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Resumo:

Esse artigo discorre a respeito da harpa de pedais e daquele
que, possivelmente, teria sido seu repertério ao longo das pri-
meiras décadas do século XVIII, periodo anterior & primeira
publicacio conhecida de composicoes originalmente escritas
para o instrumento. Pensando a respeito da musica que po-
deria ter sido executada por intérpretes do instrumento no
citado periodo, o texto foca-se na prdtica improvisatéria dos
prelddios e também na apropriacdo, por parte dos harpistas,
do repertério originalmente destinado a outros instrumentos,
como o cravo ou o pianoforte. Nesse contexto, o artigo trata
também da figura de Madame de Genlis (1746-1830), im-
portante harpista do século XVIII, bem como de algumas de
suas opinides sobre a técnica e as possibilidades da harpa de
pedais utilizada na época.

Palavras-chave: Harpa de pedais. Século XVIII. Reperté-
rio. Prelidios. Madame de Genlis.

The pedal harp, its probable first repertoire and some con-
siderations on Madame de Genlis

Abstract:

This paper discourses about the pedal harp and what would
have possibly been its repertoire through the first decades of
the 18" century, a period before the first known publication
of original compositions for the instrument. Thinking about
the music that could have been performed by the harpists
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of that time, the text focuses on the improvisational practice
of preludes and also on the harpist’s appropriation of a re-
pertoire originally composed for other instruments, like the
harpsichord or the pianoforte. Within this context, the paper
also discourses about the figure of Madame de Genlis (1746-
1830), an important harpist from the 18" century, and on her
opinions about the technique and possibilities of the pedal
harp used during that time.

Key words: Pedal harp. 18" Century. Repertoire. Prelu-
des. Madame de Genlis.

Tendo sido inventada em fins do século XVII, a harpa de
pedais parece, j4 durante seus primeiros anos de existéncia,
ter agradado grande parte do publico que a ouvia e ganhado
cada vez mais popularidade durante as primeiras décadas do
século XVIII.

A consequéncia desse crescimento em meio ao gosto do
publico alcangaria seu dpice na Paris da segunda metade do
mesmo século, quando a grande quantidade de pessoas inte-
ressadas em tocar e ouvir a harpa de pedais mostrava-se clara
através do alto ndmero de intérpretes, professores e construto-
res do instrumento que havia na cidade.

Nio ¢, portanto, estranho que a primeira cole¢io de pe-
cas escritas originalmente para a harpa de pedais, “Six Sonates
pour harpe, Opus I”, de Christian Hochbriicker (1733-1812),
tenha sido publicada em Paris, no ano de 1762.

Considerando-se que o instrumento tenha sido inventado
por Jacob Hochbriicker (1673-1763), em 1697 (existe certa
controvérsia a respeito da identidade de seu real inventor bem
como da data de sua invengao), percebe-se que mais de meio
século teria de passar até que surgisse a publicagio de um re-
pertério original para o instrumento.

Infelizmente, nao se pode dizer com exatidio qual o reper-
tério que os harpistas executavam durante os primeiros anos
do século XVIIIL. No entanto, é claro que havia algum consi-
derado préprio entre os intérpretes, ji que esses davam con-
certos publicos e privados e, portanto, deveriam possuir um
repertério especifico que pudesse ser executado propriamente
ao instrumento.
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Durante pouco mais de seus primeiros cem anos de exis-
téncia a harpa de pedais foi construida com um mecanismo
diferente daquele das harpas modernas que, apesar de pareci-
do, dava caracteristicas distintas ao instrumento, influencian-
do diretamente a musica que poderia ser por ele executada. O
primeiro mecanismo de pedais, denominado de agao-simples,
permitia ao instrumento alterar a afinagio de suas cordas ape-
nas uma vez, diferentemente do mecanismo moderno, dito
de acio-dupla, patenteado por Sébastien Erard no inicio do
século XIX, que permite duas alteracdes nas mesmas. A dife-
renca entre esses dois mecanismos de pedais trouxe diversas
distingdes entre as harpas nas quais eram utilizados, sendo que
as principais delas sejam talvez as limitagoes harmonicas pre-
sentes no instrumento de agao-simples que podia tocar numa
quantidade relativamente menor de tonalidades e tinha suas
possibilidades modulatérias reduzidas em relagao ao de agio-
-dupla que mais tarde viria a substitui-lo completamente. Por-
tanto, as possibilidades musicais da harpa de pedais estavam,
no século XVIII, completamente atreladas a0 mecanismo de
acio-simples e as suas caracteristicas.

Através do conhecimento da harpa da época e de algumas
declaracoes que chegaram até os dias de hoje é possivel supor
qual teria sido o primeiro repertério do instrumento. Além
da possibilidade de composi¢oes do periodo que por motivos
diversos nao chegaram a ser publicadas e se perderam, muito
provavelmente fariam parte do repertério dos harpistas trans-
crigoes de pecas originalmente escritas para outros instrumen-
tos (como o cravo, por exemplo, ou mesmo para outros tipos
de harpa), além de musica improvisada pelos intérpretes.

Se existentes, composi¢bes originais para o instrumento
poderiam ser excelentes exemplos do pensamento harpistico
do inicio do século XVIII. Provavelmente, junto ao novo ins-
trumento de pedais uma técnica para executd-lo estaria sendo
elaborada e desenvolvida pelos executantes e as possibilidades
dessa nova harpa vieram a gerar uma linguagem idiomadtica
para o instrumento, linguagem essa que chega a segunda me-
tade do século como padrio na musica para harpa, aceita pe-
los compositores, intérpretes e ouvintes.

E provével que o improviso junto ao instrumento tenha
sido algo importante e recorrente entre os harpistas, especial-
mente na época em que ainda nio havia um repertério signi-
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ficativo para o instrumento. Nio ¢é possivel afirmar que pegas
de longa duragio teriam sido improvisadas por harpistas em
publico, mas o conhecimento e a técnica necessdria para se ter
a capacidade de executar pequenas pegas, introdugoes, varia-
¢oes ou algo do género parece ter sido considerado importante
na entdo formacio dos harpistas.

Georges-Adam Goeppfert (17272-1809?), harpista ale-
mao, na Franca mais comumente chamado de Gaiffre, foi o
primeiro musico a tocar uma harpa de pedais em Paris, em
1749. Nao se sabe o que Gaiffre teria executado nessas apre-
sentagoes, mas, segundo France Vernillat (1969, p.162) o pe-
riédico da época Le Mercure afirma que o musico havia sido
fortemente aplaudido.

Madame de Genlis (1746-1830), que viria a se tornar a mais
célebre aluna de Gaiffre faz afirmagoes no primeiro capitulo de
seu “Nowvelle Méthode pour la harpe” (1811) que podem, de certa

forma, esclarecer o tipo de musica tocada por seu professor:

Gaiffre foi durante muitos anos o tinico harpista em Paris; ele era
bom construtor e grande musico, mas tocava mal a Harpa ou,
para melhor dizer, ele ndo a tocava, ele preludiava tocando acor-
des de uma excelente harmonia, mas sem passagens brilhantes e
sem execucao [...]. Gaiffre posicionava bem o corpo e as maos,
mas nio tendo nunca executado nada além de arpejos ele nio

tinha ideia de dedilhados. (GENLIS, 1811, p.2).

Tratando ou nao de forma depreciativa a técnica e a musica
feita por seu mestre, Genlis é clara ao dizer que Gaiffre “prelu-
diava” e que nunca executava algo que fosse além de arpejos.

Essa afirmacio nio certifica que Gaiffre nao tocava nada
além do que diz a autora, mas permite a ideia de que o musico
na maioria das vezes improvisasse, ¢ que pequenos prelidios
e musica utilizando constantemente as mesmas figuragoes se-
riam a maior parte do executado pelo harpista.

Madame de Genlis (1811, p.2) também afirma que Gaiffre
foi durante muito tempo um dos musicos mais requisitados
como professor de harpa em Paris. Isso pode ter se dado também
pelo fato de Gaiflre ter sido por alguns anos o tnico harpista da
cidade, como diz Genlis, mas mesmo assim nao ¢ possivel negar
que o harpista possuisse uma grande quantidade de admiradores.
A partir disso é possivel se imaginar que a musica que Gaiffre cos-
tumava tocar, mesmo nio sendo profunda ou brilhante, bastava
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para causar admiragio em seu publico. Logo, o tipo de improvi-
sagio que o musico provavelmente utilizava com frequéncia pode
ter sido, durante certo tempo, considerado suficiente por parte
daqueles interessados na musica tocada a harpa.

Uma das formas de improviso praticadas na harpa era o
preladio. “Preludiar” (do francés préluder), significava impro-
visar preludios, trechos musicais que, na maioria das vezes,
serviam como introdugio a pegas maiores. Um preltdio, nes-
se caso, teria como funcio principal apresentar e confirmar
a tonalidade da composicio que seria tocada logo apés a in-
trodugdo. A técnica para se preludiar envolvia, portanto, o
conhecimento de harmonia, das tonalidades, cadéncias, mo-
dulagées e de suas peculiaridades, bem como a aplicacio desse
conhecimento junto ao instrumento musical escolhido.

Toussant Bordet (c.1710-c.1775), no seu “Méthode raison-
née pour apprendre la musique”, de 1755, define o prelidio

comao:

[...] um canto de capricho que se compde de improviso. E dessa
espécie de prelddio que um homem hébil se serve para fazer
brilhar seu génio sobre o instrumento que domina, percorrendo
com arte os diferentes tons dos dois Modos, e terminando esse
canto voluntdrio em seu primeiro tom sem quase perceber—se
que se afastou do mesmo. Esse tipo de preladio ¢ feito para a
diversdo do intérprete ou quando se vai executar qualquer peca
musical: nesse tltimo caso, deve ser observado em qual Tom e
Modo essa pega ¢ composta, a fim de realizar seu preladio nesse
tom; esse prelddio, consequentemente, serve de preparacio e de

introducio a essa obra. (BORDET, 1755, p.15).

Por ser uma prdtica comum nio s6 na musica envolvendo
a harpa, mas também outros instrumentos, vdrios manuais
sobre o assunto foram escritos durante o século XVIII e inicio
do XIX. Sao alguns exemplos importantes o “Lart de préluder,
Opus VII” para flauta transversal e outros instrumentos, de
Jacques-Martin Hotteterre (1674-1763), publicado em 1719,
e também “The art of preluding, op. 300, para piano, de Carl
Czerny (1791-1857), de 1833.

A distancia entre as datas de publica¢io dos dois documentos
citados acima mostra que durante mais de um século o prelidio
foi visto como um aspecto importante na performance musical
dos instrumentistas. Em relagio a harpa de pedais, mesmo quan-
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do a mesma jd contava com um repertério proprio, a partir da se-
gunda metade do século XVIII, os prelidios continuaram a fazer
parte de seu universo musical.

Um dos melhores exemplos de manuais exemplificando a téc-
nica do prelddio aplicada & harpa é o “Lart de préluder sur la har-
pe” de Louis Charles Ragué (c.1760-1793). Publicado em 1786,
o livro mostra maneiras de se improvisar preltdios nas tonalida-
des possiveis ao instrumento.

Mesmo que essencialmente frutos da criagio momentinea do
intérprete, os preltidios eram, por vezes, também escritos nas partitu-
ras, dispensando assim a improvisagio do intérprete mas possuindo
o mesmo carter e exercendo a mesma funcio junto a composigio.

Muitos métodos para harpa de pedais tratam, mesmo que nio es-
pecificamente, desse tipo de composigio, sendo que em vdrios deles
é possivel encontrar exemplos de prelidios em diversas tonalidades,
servindo como pequena pega introdutdria ou como exercicio técnico.

As figuras seguintes mostram alguns desses preldios escritos,
de diferentes compositores:
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Fig. 1: Preltdio em si bemol maior, de Henri Petrini (1775-1800?)
(PETRINI, 1779, p. 4).
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Fig. 2: Dois preladios de Ragué, apresentados no “Méthode de Harpe”
de George Cousineau (COUSINEAU, 1803, p. 54).
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Fig. 3: Preltdio da Sonatina no.3, opus.92, de Frangois-Joseph Naderman
(NADERMAN, c. 1830, p. 14).

Nas trés figuras é possivel encontrar muito das caracteris-
ticas dos preludios escritos para harpa no século XVIII. Per-
cebe-se o predominio de arpejos (figuragoes utilizadas com
abundincia), mas acordes e escalas também sio utilizados.
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Nos preludios das figuras 1 e 2 nota-se a auséncia de barras
de compasso e indica¢do de andamento, o que reforca a ideia
da liberdade ritmica comum nos improvisos. O preladio de
Naderman (figura 3), sugere andamento répido e possui bar-
ras de compasso, mas provavelmente nio deveria ser interpre-
tado com muito rigor ritmico, como sugerem as respiragoes
representadas pelas pequenas barras duplas dos compassos
dois, cinco e seis.

O ato de preludiar persistiu durante um bom tempo entre
os harpistas. Durante o inicio do século XIX o prelidio parece
continuar bem presente na masica para harpa.

Segundo Parker (2005, pg.215) “a harpa [...] parece ter
se mostrado bastante nio usual ao manter os preludios como
aspecto comum de sua performance”.

N. B. Challoner (1784-1851), em seu ‘A new preceptor for
the harp”, método ji do inicio do século XIX, indica (1808,
pg-30): “Antes de comegar qualquer musica na Harpa, é pré-
prio habituar-se a realizar um Preltddio na tonalidade da peca
que serd tocada”.

Curiosamente, uma edigio inglesa do método de J. B
Mayer (?-?) mostrando as vantagens da harpa de pedais de
agao-dupla, publicada ji em 1820, indica em seu frontispicio
que reserva parte do livro para explicagées sobre principios de
baixo-cifrado que, segundo o préprio editor, sio ali coloca-
dos para “iniciar os estudantes nos rudimentos da ciéncia dos
acordes, tao indispensavelmente necessiria na ‘Arte de Prelu-
diar”.

O desenvolvimento do estilo romantico do século XIX,
somado a cada vez maior aceitagao da harpa de pedais de agao-
-dupla como instrumento superior a sua antecessora de pedais
de agio-simples e na também nova linguagem que a primeira
possibilitou ao instrumento, a “arte de preludiar”, na forma
como era utilizada anteriormente, mesmo tendo, provavel-
mente, sobrevivido durante um bom tempo entre os harpis-
tas, foi sendo abandonada e tornou-se praticamente extinta no
repertério roméntico que viria a dominar o século XIX.

Nio ¢ possivel dizer que os intérpretes tenham parado de
improvisar musica em suas apresentagoes, mas o costume de
se tocar um preladio antes de se iniciar qualquer peca real-
mente caiu em desuso. Os preladios escritos, por exemplo,
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sdo raramente encontrados no repertério da harpa de pedais
de agao-dupla.

A transcrigdo e a adaptagdo para harpa de pegas original-
mente compostas para outros instrumentos foi muito prova-
velmente uma prdtica comum entre os harpistas nas primeiras
décadas desde a invencio da harpa de pedais. Isso pode ter se
dado por alguns motivos. Entre eles, o desejo de se executar
musica de compositores que nao houvessem escrito para o
instrumento. Outro motivo, e dos mais significativos, talvez
tenha sido o de caréncia de repertério.

A pritica da transcri¢do para harpa sobreviveu até os dias
atuais. Do século XVIII até hoje sdo muitos os exemplos de
publicagdes de arranjos, adaptagoes e transcri¢des para harpa
de pegas originais para cravo, alaide, piano e até mesmo gru-
pos instrumentais maiores. Se transcri¢oes continuam sendo
feitas mesmo em momentos onde a harpa ji conta com um
repertério mais extenso, é provdvel que nos primeiros anos do
século XVIII, quando a harpa de pedais ainda nio possuia re-
pertério préprio e significativo, a execugio de transcrigoes te-
nha sido quase que inevitdvel aos intérpretes do instrumento.

Naturalmente, a musica escrita para instrumentos harmo-
nicos seria a escolha mais ébvia dos harpistas. A harpa, tam-
bém como um instrumento harmoénico capaz de executar har-
monias e pelo menos duas linhas musicais a0 mesmo tempo,
apresentava mais afinidades com a musica escrita para alatde,
guitarra, cravo, clavicérdio, pianoforte, etc.

Principalmente os instrumentos de teclado apresentavam
algum repertério que poderia ser executado a harpa da manei-
ra como estava escrito, sem necessitar de muitas adaptag(’)es.
Esse tipo de repertério pode ter sido popular entre os harpis-
tas da época.

No entanto, nem toda musica podia ser executada ou fa-
cilmente adaptada a harpa de pedais.

Quando virios instrumentos harmonicos executavam, por
exemplo, uma mesma linha de baixo continuo, a execugio
dificilmente seria idéntica entre um musico e outro. Apesar
de estarem seguindo a mesma partitura e tocando, essencial-
mente, a mesma coisa, cada musico poderia adaptar a linha
do continuo as particularidades de seu instrumento. Como
explica Vernillat: “A maioria dos baixos continuos do século
XVIII se realizavam, seja a harpa, seja ao cravo, a partir daqui-
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lo que era légico a técnica de cada instrumento, observada por
seu realizador” (1969, pg.163).

Dessa forma, um musico executaria uma linha de baixo
continuo aplicando a ela caracteristicas proprias do instru-
mento com o qual a estivesse executando.

Diferentemente, numa composi¢io pensada para um ins-
trumento especifico a situagio mostra-se bem diversa. Ao
compor para determinado instrumento, o compositor tem em
mente um meio para a expressao de sua musica e, na maio-
ria das vezes, usufrui das possibilidades desse meio (algo que
nio acontece sempre na musica para harpa, devido a sua as-
sociagdo com o piano). Assim, a execugio de uma pega num
instrumento diferente para a qual ela foi escrita pode vir a ser
algo muito trabalhoso, ineficaz ou até mesmo impossivel em
certos casos.

Cada instrumento musical é tnico e apresenta caracteristi-
cas muito préprias. Portanto, as facilidades e dificuldades téc-
nicas e musicais variam muito de um instrumento para outro.
A harpa de pedais de agio-simples, apesar de apresentar algu-
mas possibilidades musicais semelhantes a outros instrumen-
tos harmonicos da época, era um meio de expressao muito di-
ferente dos instrumentos de teclado e de outros instrumentos
de cordas dedilhadas.

Além das diferencas técnicas de execucdo, como, por
exemplo, as formas de se tocar acordes, arpejos, escalas e ou-
tras figuragoes muito utilizadas na época (que sio algo que
influi diretamente nas possibilidades de cada instrumento),
a harpa de agao-simples contava ainda com suas limitagoes
harménicas. Assim, um simples ornamento facilmente execu-
tdvel num cravo, por exemplo, pode se tornar extremamente
dificil na harpa e a realizagio de uma breve e simples sequén-
cia cromdtica presente numa composi¢ao para alaide torna-se
impossivel para o harpista.

As incompatibilidades entre a harpa de pedais e um deter-
minado repertério parecem sempre ter ficado claras aos harpis-
tas. Até os dias atuais, mesmo com as maiores possibilidades
da harpa de agao-dupla, ainda hd um vasto repertério que nao
apresenta possibilidades de ser executado pelo instrumento
em adaptagoes ou transcri¢oes. Infelizmente para os harpistas,
a musica de virios dos hoje considerados grandes composi-
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tores acaba sendo “incompativel” com a harpa e, portanto,
muito pouco abordada pelos intérpretes do instrumento.

O conhecimento dessas caracteristicas envolvendo a harpa
de pedais torna a leitura de um trecho do Método de Madame
de Genlis bastante curiosa. Ainda no primeiro capitulo do
documento, a autora faz a seguinte afirmacio:

Mas, eu repito, todos as pegas de cravo podem ser executadas na
Harpa; elas nio oferecem nenhuma dificuldade de dedilhado a
um intérprete habilidoso; elas ndo necessitam, por vezes, de mais
do que ligeiras mudancas de uma ou duas notas numa peca, uni-
camente por conta dos pedais. (GENLIS, 1811, p.4).

No minimo intrigante, essa afirmagio entra em conflito
direto com o que foi explanado anteriormente, sobre as im-
possibilidades de adaptagio do instrumento a determinado
repertério. Pensando-se que o método de Genlis fora publi-
cado no inicio do século XIX (e muito provavelmente escrito
na mesma época), as piéces de clavecin citadas pela autora en-
volveriam, a principio, todo o repertério para o instrumento
composto até fins do século XVIIL.

Concordando-se ou nao com essa afirmacio (que pode pa-
recer exagerada do ponto de vista do leitor contemporaneo), a
mesma incita algumas especulages.

Madame de Genlis foi, sem ddvida, uma harpista de gran-
de habilidade e isso pode ser deduzido além das suas préprias
afirmagées de auto-promocio de sua técnica. Afinal, as altas
posicdes de tutora ocupadas pela musicista junto a nobreza
francesa mostram que Genlis deveria possuir, de fato, grande
conhecimento musical e virtuosismo técnico junto ao instru-
mento, obtidos através de muita dedicacio e estudo. A con-
dessa afirma em seu método (1811, p.2): “[...] um estudo de
oito ou nove horas por dia me deu a capacidade, para grande
estarrecimento de Gaiffre, de tocar dentro de um ano todas as
pegas de cravo mais dificeis”.

Essa faganha, que, como dito por Genlis, surpreendeu
grandemente seu mestre, parece ter sido inédita entre os har-
pistas da época.

A aproximacao da harpista ao repertério dos instrumentos
de teclado deu-se aparentemente pela falta de musica com-
posta para harpa até aquele momento. Nao se sabe se Gai-
ffre teria lhe sugerido o estudo de pecas para teclados ou se a
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aproximagio de Genlis a esse repertério havia sido iniciativa
prépria. De qualquer forma, em seu livro de memérias, a con-
dessa conta:

Como nao havia publicado para a harpa nada além de algumas
bobagens de autoria de Gaiffre, eu me pus a tocar as pegas de
cravo, inclusive as mais dificeis, as pecas de Mondonville, de Ra-
meau e em seguida de Scarlatti, de Alberti, de Handel, etc. Eu
era encorajada pela viva admiragio de Gaiffre; eu fazia progressos
inconcebiveis; passaram a me ouvir como um fenémeno. (GEN-

LIS, 1878, p.25).

As possibilidades de execugao dessas pegas encontradas por
Madame de Genlis ndo devem ter se dado apenas por seu ta-
lento e longas horas de estudo. Afinal, na segunda metade do
século XVIII havia, como mostram consideracoes da propria
Genlis, vdrios harpistas de grande musicalidade e virtuosismo
técnico. No entanto, praticamente nenhum deles ¢ creditado
como capaz de executar “todo o repertério” de cravo a harpa.

Essa capacidade de Genlis foi provavelmente desenvolvi-
da também devido a uma questao técnica bastante original
empregada pela condessa: 0 uso do quinto dedo (jd no século
XVIII, a grande maioria dos harpistas utilizava a técnica de
execu¢do do instrumento mais comum, empregando apenas
quatro dedos de cada mio).

Certamente por iniciativa prépria, a harpista passa a utili-
zar o dedo minimo, da mesma forma como os outros quatro
dedos. Em seu método, ela explica (1811, p.2): “Eu exercitava
o dedo minimo da mio direita e conseguia utilizd-lo como os
outros dedos, coisa que ficou restrita a mim e a meus alunos”.

E claro que o uso do quinto dedo aproximou um pouco
mais 0 modo de se tocar a harpa aquele aplicado aos teclados
e logicamente facilitou a execugdo do repertério dos mesmos.
No entanto, apesar de, a principio, proporcionar melhorias e
facilidades de execugao a harpa, a técnica envolvendo o quinto
dedo nio obteve muito sucesso, tendo permanecido, como
atesta a propria Genlis, particular a ela e a seus alunos. Entre
os motivos que impediram a disseminagio dessa técnica estao
o fato de que, como atesta France Vernillat (1969, p.174), ao
empregar o quinto dedo o harpista era obrigado a mudar a
posicdo das maos, o que provavelmente provocava mudangas
na sonoridade do toque, além de ter de fazer muita for¢a para
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tocar a corda, devido ao fato do quinto dedo ser menor e mais
fraco que os outros.

Segundo Parker (2005, p.133), o tipo de instrumento uti-
lizado por Madame de Genlis propiciava maior efetividade
de sua técnica. O modelo de harpa francesa utilizada pela
condessa possufa menos tensio em suas cordas e um menor
espago entre as mesmas, 0 que tornava o uso do quinto dedo
mais simples e de melhor sonoridade. J4 nos novos modelos
de harpas surgidas no final do século XVIII, mais parecidos
com aquele no qual seriam fabricadas as harpas de acao-dupla,
a aplicagio da mesma técnica nem sempre era efetiva. Parker
ainda considera que em muitas de suas composi¢cdes Genlis
aplica os padrées da técnica de quatro dedos e que o quinto é
mais utilizado para se executar pecas de teclado sem a neces-
sidade de adaptagoes.

Nicolas Charles Bochsa (1789-1856), um dos grandes
responsdveis pela formagao da técnica harpistica surgida no
século XIX, que ¢ utilizada ainda nos dias atuais, considera
o uso do quinto dedo completamente desnecessério e substi-
tuivel pelo bom emprego da técnica de quatro dedos. Bochsa,
que era pertencente a uma nova geracio de harpistas, prova-
velmente nao tinha a mesma preocupagio de Genlis, e parece
ter se dedicado muito mais a execugdo de pecas originais para
harpa (inclusive de composicoes proprias) do que de pegas
escritas para outros instrumentos.

De qualquer forma, desconsiderando-se as divergentes
opinides sobre o assunto, fica clara a importincia da técnica
de Madame de Genlis em relacdo as dificuldades que a mes-
ma conseguiu vencer ao ser capaz de tocar o repertério para
teclados.

Entre seus discipulos mais célebres estio Xavier Désargus
(1768-1832), harpista que também escreveria um método de
harpa com a aplicagao da técnica de cinco dedos e Casimir
Baecker (1802-1830), pupilo, protegido e filho adotivo de
Madame de Genlis que, segundo relatos da época, foi um dos
harpistas mais habilidosos de seu tempo, tendo desenvolvido
uma técnica que impressionava até mesmo sua propria tutora.

A condessa escreve em seu método vdrios exemplos do alto
virtuosismo técnico atingido por Casimir. Segundo ela (1811,
p- 24), o mesmo era capaz de executar na harpa, por exemplo,
muitas pegas para cravo de Luigi Boccherini (1743-1805),
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entre as quais a grande sonata em ré maior de seu Opus V, uti-
lizando somente os sons harmoénicos da harpa, sem mescla-los
aos sons naturais do mesmo. A autora considera que tocar a
harpa dessa forma era como “inventar um instrumento com-
pletamente novo”.

Genlis (1811, p. 34) mostra também um tipo de cadéncia
virtuosistica que teria sido executada primeiramente por seu
pupilo e que, portanto, recebe o nome de “Cadéncia de Casi-
mir”. Essa cadéncia, executada por apenas uma mio do har-
pista, continha um trilo sustentado pelos dois primeiros dedos
(polegar e indicador) enquanto que os outros trés realizavam
uma melodia, como mostra a figura 4:

BT R I -
i bis.

P e P T Vo Vi Ui N P .
7T f 7 T [y>“_

" —
1 e =) eI AT,
g WUNTAF L G BVF P 7 igi gt W W PR
3 l‘-l=-l=-“-=-ﬂ=‘“l XY
T 7

Al D m m A m m —~
7

W g, ) P B

WP TP R4 AR AN S A DN ] B DY

S A S e ol
N = = =

= | ————
Foads b seaast 4345 4 5430y $ISEEE $5ases bsases P sagasd

Fig. 4: “Cadéncia de Casimir” (GENLIS, 1811, p. 34)

A autora (1811, p.23) afirma ainda que Casimir podia exe-
cutar a mesma cadéncia com ambas as maos, exemplificando
o seu dominio técnico impressionante. No entanto, mesmo
considerando-se todo o virtuosismo instrumental que alguns
harpistas poderiam possuir naquela época, é muito provavel
que a afirmagido da condessa de que toda musica escrita para
cravo poderia ser tocada na harpa seja demasiadamente abran-
gente e certamente exagerada. Nao se pode excluir o fato de
que, provavelmente, a harpista, apesar de possuir grande co-
nhecimento musical, nio conhecia toda a musica para cravo
escrita até entdo, ndo s6 por essa musica gerar um repertorio
imenso mas também pela quantidade de musica nio editada
ou de dificil acesso que poderia ser desconhecida da condessa.
Sendo assim, “toda a musica para cravo” da qual fala Genlis
seria, na verdade, o repertério conhecido pela autora, ou a
musica a qual a harpista tinha acesso.
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Apesar disso, esse fato nao diminui a surpresa e o espanto
que as afirmagoes de Madame de Genlis causam sobre esse
assunto em seus leitores. Afinal de contas, tocando ou nio
tudo o que fosse escrito para cravo na harpa, o nivel técnico
alcangado pela autora e também por seu protegido deve ter
sido realmente impressionante.

Infelizmente, nunca poderemos saber exatamente como
soavam as execugoes desses musicos. Além de parecerem ar-
tistas dotados de capacidades muito raras que os tornariam
Gnicos na histéria, sua técnica nao foi disseminada e acabou
por extinguir-se com o passar do tempo.
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