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Resumo

Esta pesquisa se concentra na discussao acerca da utilizagdo da terminologia Sturm
und Drang no que se refere o repertério de Joseph Haydn escrito nas cercanias da
década de 1770. Este periodo das composicbes de Haydn tem sido considerado
como parte do movimento precursor do romantismo, que na literatura € denominado
Sturm und Drang. Entretanto, existem algumas inconsisténcias na incorporacao desta
nomenclatura na muasica de Haydn. Desta forma, através do exame de preceptivas do
século XVIIl, destacando o tratado escrito por Johann Mattheson, Der Vollkommene
Capellmeister [O Mestre de Capela Perfeito ] de 1739, se pretende recuperar o universo
de referéncias musicais do compositor austriaco e reavaliar as suas composicoes
inseridas na categoria Sturm und Drang. Através da consideragao sobre 0s argumentos
daqueles que defendem a existéncia do Sturm und Drang musical, visamos neste
trabalho, por meio do confronto das ideias, avaliar a adequacgéao da utilizagdo do termo
ao contexto musical de Joseph Haydn.

Palavras- chave: Haydn, Sturm und Drang, Mattheson



Abstract

This research concentrates in the quarrel regarding the use of Sturm und Drang terminol-
ogy commonly used to define Joseph Haydn’s repertoire composed around 1770. This
period of Haydn’s composition has been considered as part of the literatute movement
known as Sturm und Drang. However, there are some inconsistencies in the incorpora-
tion of this nomenclature in music. In such a way, through the examination of treatises
from the 18th century , detaching the treaty written by Johann Mattheson, in 1739, Der
Vollkommene Capellmeister [The Perfect Chapel Master] , it is intended to understand
the thoughts of this period in music and be able to infer about Haydn’s composition.
Thus, by means of the confrontation of the ideas between the scholars who defend the
existence of the musical Sturm und Drang and the 18th century treatises, verify the
legitimacy of Sturm und Drang terminology in Haydn’s musical context.
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1 PARTE I: A Musica Poética e Haydn

O compositor Joseph Haydn viveu entre 1732 e 1809. Sua longevidade, deu a
ele a possibilidade de ter contato com boa parte da producao musical do século XVIII.
Inclusive sendo, em dado momento, contemporaneo de trés grandes compositores:
Johann Sebastian Bach, que morreu em 1750, Wolfgang Amadeus Mozart, do qual foi
mestre, e ainda pode acompanhar boa parte da vida de Beethoven, por exemplo.

Quando Haydn era um menino, Johann Mattheson escreveu o seu tratado
intitulado Der vollkommene Capellmeister [O mestre de Capela Perfeito]. Esta obra,
de 1739, é uma espécie de manual de composicao que pretendia, assim como tantas
outras na época, guiar os procedimentos da criagcdo musical. Este tratado pode ser
considerado como um destaque na obra de Mattheson, que em seu conjunto, é a
descricao mais abrangente e detalhada da concepcao musical poético-retérica. Na
formacao de Joseph Haydn como compositor, esse tratado teve especial impacto.
Conforme atesta Griesinger “ele conheceu o Der Vollkommene Capellmeister [1739] de
Mattheson e o Gradus Parnassum [1725] de Fux, em latim e em alemao, livros que ele
considerou como classicos e 0s quais sempre manteve, mesmo em idade avangada,
uma cépia bastante usada. ” (GRIESINGER; DIES, 1963, 10)

O livro de 1739 é a tentativa mais audaz realizada no intuito de estabelecer
um paralelo entre o discurso verbal e a musica. A ideia, neste e em outros trabalhos
do periodo, era a de buscar a adaptacao da sistematica retérica ao universo musical.
O objetivo era transformar a arte dos sons em um discurso tao persuasivo quanto o
da palavra dita. Mattheson e outros autores dos séculos XVII e XVIII tinham como
fundamento tedrico autoridades como Aristételes, Cicero e Quintiliano. Mattheson,
em boa parte, neste seu tratado, trava estreito dialogo com as obras ciceronianas
dedicadas a retdrica. Por exemplo, quando o autor descreve as partes do discurso,
claramente ele se inspira em suas leituras do De Inventione, obra da juventude de
Cicero, para tracar um paralelo entre o discurso musical e o retérico.

Uma vez que, o tratado de Mattheson foi uma importante ferramenta elaborada
no mesmo periodo em que Joseph Haydn compunha, mesmo que ndo houvesse sido
apontada a influéncia direta do material na carreira do compositor, o fato de serem
contemporaneos ja os relaciona como sujeitos ao mesmo tipo de produc¢ao de conhe-
cimento. Por esta razdo, estavam expostos aos mesmos tipos de pensamentos que
perfizeram a musica daquele contexto. Enquanto documento textual, a obra de Matthe-
son, denota a grande influéncia do pensamento classico no século XVIII. Portanto,
serdo tracadas resumidamente as caracteristicas mais relevantes do manual, em sua
relacdo com a obra de Haydn, e também ressaltaremos alguns pontos de conexao
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desta obra com o pensamento retérico classico.

1.1 A retomada do pensamento Classico

O termo “musica poética”, apesar de introduzido por Nicolaus Listenius em
1533 no seu Rudimentae Musica, ganhou maior importancia a partir da descricéo de
Joachim Burmeister no seu livio Musica Poetica (1606). Neste tratado, Burmeister
estabeleceu o primeiro catalogo de figuras musicais, descritas de forma paralela as
figuras retdricas, que serviu de base para a préatica da musica poética nos dois séculos
seguintes. A ideia do autor é de que a Musica Poetica é a disciplina que ensina
a compor com 0 objetivo de conduzir os coragdes e espiritos dos individuos para
variadas disposicoes. Ele transpde elementos da oratdria a musica com a finalidade
de sistematizar a pratica musical, iniciando a aproximagao entre a arte dos sons e a
retérica. A obra de Johann Mattheson, no século XVIII, é a mais completa e sistemética
que se tém, desta compreensao musical. Além do tratado utilizado como referencial
para este trabalho (Der Vollkommene Capellmeister, 1739), Mattheson escreveu outras
obras fundamentais para o entendimento da musica desta época: Das Neu-erdffnete
Orchestre (1713); Das Beschitze Orchestre (1717); e Das Forschende Orchestre
(1721).

Embora o fenbmeno da musica poética tenha sido exclusivo do mundo ger-
manico, a musica sempre esteve associada a retérica e subordinada a palavra. Para
Marroquin, a relagéao entre musica e poesia ja existia ha séculos, e inclusive era utilizado
o mesmo verbo para definir a acdo dos poetas e dos musicos: poien.(MARROQUIN,
2008) Nos manuais escritos entre os séculos XVI e XVIII, este dialogo teve continui-
dade. Por esta razao, ao olhar-se a musica produzida neste periodo, faz-se necessario
entender o contexto da retérica dos afetos nascida no platonismo, desenvolvida no
aristotelismo e oscilante desde suas origens entre a perspectiva horaciana do deleite
poético, a ruptura do decorum por meio da catarsis afetiva, e o estoicismo moral.

A obra de Mattheson, neste contexto, é a busca pela sistematizagdo da musica
de forma independente da palavra. Por esta razao nao trata, como no principio da
musica poetica, somente de musica vocal, mas também considera a musica puramente
instrumental como passivel de organizacao baseada na retérica. Segundo Barros:

“Considerando as qualidades da matéria sonora em si e por si, Matthe-
son (1954, 121 et seq.) categorizou lugares comuns de inveng¢ao, medi-
das dispositivas e géneros discursivos, estilos e técnicas de elocucao
proprios da musica, langando as bases para a constituicdo de um pensa-
mento genuinamente sonoro e a instituicdo de uma linguagem musical,
um meio de representacao e sistematizagdo préprios para esse pensa-
mento. Mattheson entendia que a matéria sonora tinha caracteristicas
que garantiam minimamente a inteligibilidade da representacéo, inde-
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pendentemente de qualquer outro elemento ndo musical que Ihe deter-
minasse o sentido. Seguramente, na modalidade vocal devia prevalecer
a relagao da musica com o texto, posto que a coesao era uma qualidade
essencial para o sucesso da obra. Mas, pelo estado de desenvolvimento
em que se encontrava a linguagem musical, Mattheson considerava
possivel criar obras puramente musicais capazes de cumprir a contento
os objetivos da arte.” (BARROS, 2011, 19)

Estas adaptagdes propostas por autores como Mattheson, permitiram que a mu-
sica dos séculos XVII e XVIII fosse concebida como uma forma de discurso eloquente,
mesmo com a auséncia do texto. A desvinculagdo da musica e da palavra possibili-
tou que a primeira tivesse uma organizacao prépria. Assim, foi conferido a ela o status
de discurso e este, certamente, foi um dos grandes feitos da obra do autor alemao a
musica de sua época.

A sistematizacdo da musica instrumental como discurso, pode ser entendida
como reflexo da influéncia proveniente do sistema de ensino proposto nas escolas
luteranas. Melanchton' foi um pensador aliado a Martin Lutero, que colaborou imensa-
mente com ideias pedagdgicas que foram aplicadas na época. Assim, contribuindo de
maneira preponderante para a educacao no mundo reformado. Segundo Lucas:

“No mundo luterano, a reforma das escolas seguiu-se imediatamente
a reforma da Igreja. Para Lutero, a preocupagéo com a educacao era
entendida como uma missao divina. Foram criados estatutos escolares,
cuja obediéncia passou a ser garantida pelas autoridades fiscalizadoras
- igreja e conselho municipal. Em 1524, Lutero afirma que as escolas
reformadas devem ser frequentadas por uma faixa social ampla (“todas
as criangas luteranas”). O objetivo destas é o de criar um tipo erudito
(Gelehrt) fundamentado na religido e na eloquéncia. As escolas refor-
madas - Lateinschule, Gymnasiumou Gelehrtenschule - constituiram
importantes veiculos de difusdo do humanismo e do dogma luterano.
Muitas destas instituicdes, dentre as quais a propria escola frequentada
por Mattheson (Gelehrtenschule des Johanneums), sao até hoje referen-
ciais, tanto nos ambitos publico como sacro, o que atesta a longevidade
e eficacia do programa educacional luterano.” (LUCAS, 2014, 73)

No mundo Reformado, o humanismo foi imensamente influente no ambito da
corte. Para Lucas, a relagao € explicita quando observado o tipo de leitura realizado,
como por exemplo “os manuais de etiqueta e de conversacao, e também a leitura
escolar de obras modelares da eloquéncia grega e, sobretudo, romana.“ (LUCAS,
2014, 72)

Desta forma, o modelo educacional proposto pelos reformados, permitiu que
alguns conceitos fundamentais como o da arte como imitagdo — que é parte do ideario
' Philipp Melanchton (1497-1560)
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Aristotélico - fossem entendidos e emulados na construcdo dos paradigmas da musica
retorica. No préximo tépico apresenta-se o conceito de imitacao e suas implicacdes na
proposta de Mattheson sobre a musica sem texto pensada e organizada como discurso.
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2 Arte: Imitativa por natureza e virtuosa por fungao

Um importante conceito adotado pelos tratadistas setecentistas é o da arte
como imitagao da natureza. Esta ideia é oriunda do conceito aristotélico de mimesis.
A obra de Aristételes foi deveras influente na construcao da poética musical, ja que,
neste periodo, circulava amplamente a sua obra que tornou-se referencial para a
compreensao das artes: A Poética.

Partindo da ideia de mimesis se entende que musica, assim como as outras
artes, € um tipo de imitacao. Este conceito chega aos séculos XVII e XVIII através de
diversos tratados que descrevem a musica como a “imitacao sonora das proporcées
perfeitas da ordem divina”(LUCAS, 2007)

No ano de 1654, Emmanuele Tesauro abordou com profundidade a questao
da arte como imitacao em seu livro Il Cannocchiale Aristotelico. Esta obra é uma
espécie de catalogo que discute, dentre outras coisas, um conjunto de possibilidades
da imitacao. O tratado de Tesauro foi uma referéncia para a abordagem deste tema
nos séculos seguintes. Sobre o aprendizado através da imitacdo, o autor afirma:

“As virtudes e os costumes civis sdo impressos na cera da alma tenra
com a simples imitagdo dos pais e nutridores. Finalmente, as artes
todas, tanto as mecanicas quanto as liberais, sdao aprendidas a partir
do exemplo de 6timos artifices: a estes as aprenderam (t&o injusta foi
a natureza) pela imitagdo dos animais. O atirar com o arco foi-lhes
mostrado pelo porco espinho; a arquitetura pelas abelhas; a navegacao
pelos cisnes; a musica pelos rouxindis; a pintura, pelo rebatimento da
sombra. De modo que a imitacdo pode ser chamada de mestres dos
mestres. ” (TESAURO, 2000, 6)

Tesauro, juntamente com outros pensadores dos seiscentos e setecentos, pro-
moveu o dialogo entre um conhecimento descrito por autoridades incontentaveis da
Antiguidade e a producéo artistica de sua época. Este pensamento distingue no dis-
CUrso 0s seus objetivos, sua fungcao e os meios pelos quais se pode atingir o que se
almeja. Portanto, ideias como imitar a natureza, (ou seja, imitar aquilo que € divino),
€ a forma com que a arte pode exercer uma funcéo especifica. Esta fungéo, que é o
objetivo de toda a arte, é a de “edificar o individuo, incitando-o a Virtude, ou exceléncia
da alma, que é o fim de toda agao e de toda arte” (LUCAS, 2008, 9)

Visto isso, adentramos a questao da imitacdo como conceito fundamental para a
musica tornar-se independente da palavra. Conforme explica Barros, quando Mattheson
trata deste tema acaba por distanciar-se da visdo de Burmeister que era da musica
enquanto ornamento da palavra. Para Mattheson, a musica deveria tomar como objeto
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de imitacao “nao o sentido das palavras as quais se subordinava, mas as paixoes e
afetos humanos, pois esses seriam a matéria da virtude, para a qual a pratica musical
devia convergir. ” (BARROS, 2011, 19)

Portanto, a ideia Aristotélica da imitacdo fundamenta a separacao da musica
e da palavra, isto por meio de um olhar diferenciado sobre aquilo que deveria ser o
objeto de imitagdo da musica. De certa forma, esse raciocinio é resultado da concepgao
acerca da virtude, que para Aristételes é “uma disposicdo da alma relacionada com
a escolha de ac¢des e emogdes, disposigdo esta consistente num meio termo (0 meio
termo relativo a nés) determinado pela razao”. (Aristételes apud Lucas, 2007, 226).

Em outras palavras, Barros diz que: “a virtude depende da acédo; esta, por sua
vez, do querer, e ndo ha querer sem paixao; por conseguinte, onde ndo ha paixao,
tampouco havera virtude. ” (BARROS, 2011, 19). Entéo, se o fim do discurso persuasivo
é a virtude do homem, o orador deve, através de suas palavras mover algo que o homem
tenha em si para alcancar a virtude.

Desta forma, a musica pode cumprir sua fungéo geral, a qual € descrita por
Mattheson da seguinte forma:

“Musica é uma ciéncia e uma arte de produzir prudentemente sons
convenientes e agradaveis, encaixa-los de maneira correta e proferi-
los amavelmente, de modo que através de sua consonancia sejam
incentivados o louvor a Deus e todas as virtudes. A masica também

€ ciéncia, pois os sons (matéria) devem ser prudentemente ordena-
dos no papel (forma). Se a musica nao visar ao louvor a Deus e ao
incentivo das virtudes, ela jamais alcangara seu objetivo” [mover as
paixoes]. (MATTHESON, 1981, 88)

Portanto, a musica é capaz de edificar o individuo as virtudes e louvar a Deus,
visto que, a musica imita os afetos dispostos na alma humana com a finalidade de mover
determinadas paix6es no homem. Da mesma forma que a pintura imita a natureza
visivel com o traco e as cores, a musica imita as paixées da alma (afetos) com sons e
ritmos. Desta forma, o discurso musical é capaz de incitar e conduzir as paixdes que
estdo na alma humana. Entretanto, as finalidades do discurso musical somente sdo
alcangadas quando s&o observados os preceitos da adequagao'. Em outras palavras,
o discurso musical, assim como o retérico, deve se conformar ao seu contexto de
recepcao.

Na descrigdo deste pensamento é necessario encontrar uma forma de tratar
de um sistema tridimensional, em que os conceitos se interligam e interrelacionam de
forma linear como requer a linguagem escrita, de forma a nao negligenciar essa
complexa rede de conexdes. Por exemplo, se percebe nos conceitos de virtude, afetos

1

Termo utilizado por Aristoteles.
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e decoro, que estes estdo imbricados, o que dificulta o estabelecimento de uma
divisao hierarquica entre eles. Pois, ao tempo que mover e sanar virtudes e afetos
€ 0 objetivo da musica, com a auséncia do crivo do decoro, o objetivo ndo pode ser
alcancado. Contudo, vé-se que, mesmo que o decoro guie a busca das finalidades do
discurso este, por si sO, nao tem poder de representacéo e depende de questdes como
ocasido, finalidade, matéria, entre outras, para existir enquanto regulador.

Pelas razdes mencionadas relativas a complexidade da escrita destas relacdes,
na parte que segue, serdo tratados aspectos do que tange a correspondéncia entre
virtude, afeto e decoro, pois entende-se que estes sao conceitos que fundamentam as
construcdes dos discursos que seguem os preceitos retéricos. Contudo, a descricéo
a ser realizada, no tépico seguinte, ainda ndo relaciona estas categorias com outras
questdes praticas no discurso. Portanto, serdo retomados, no decorrer dos capitulos,
conforme os elos que estes estabelecem com outras esferas do discurso retdrico
musical.

2.1 Decoro: A mais importante das virtudes do discurso

A virtude, para Aristoteles, € a capacidade de deliberar bem acerca das espécies
de coisas que levam a viver bem de um modo geral. Sobre esta afirmacao, Lucas explica
que a deliberagao mencionada significa “a avaliacdo das circunstancias, para que a
acao sempre seja adequada a sua finalidade. ” (LUCAS, 2008, 10) Este conceito amplo
e geral de virtude abarca o que Cicero denominou das virtudes do discurso, que por
sua vez é onde encontra-se a definicao de decoro.

Segundo Cicero as virtudes do discurso sao: correcao (/atinitas), clareza (pers-
picuitas), decoro (decorum) e ornato (ornatus). Entretanto, antes de pensar o decoro na
musica é interessante levar em conta o decoro como virtude moral. Sobre este aspecto
do decoro Cicero elucida:

“Assim na vida como no discurso, nada € mais dificil do que ver o
que convém. Prepon chamam a isso 0s gregos, nds denominamos
decoro. [...] o orador deve considerar 0 que convém nao sé a oragao,
mas também as suas palavras. Nao é, pois, toda a condicao, toda
dignidade, ndo toda autoridade, ndo toda idade nem mesmo todo lugar,
todo tempo, todo ouvinte, que deve ser tratado pelo mesmo género
de palavras € ideias. E sempre, em toda parte do discurso como da
vida, o que convém deve ser considerado, e isso esta posto na coisa
da qual falamos, na pessoa daqueles que falam e daqueles que ouvem.
(CICERO, Orator, livro I- XXI)

Portanto, utilizando o decoro nessa esfera moral, percebemos que € inerente ao
texto de Mattheson, e de outros autores do mesmo periodo, a utilizacdo das ideias de
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cerne Aristotélico, com um viés de educacao religiosa, (por exemplo quando Mattheson
fala do objetivo da musica que deve ser o de honrar a Deus) pois conforme a explicagao
de Lucas, no século XVIII houve uma certa fusdo entre a virtude aristotélica e os ideais
cristaos.

“No inicio do século XVIII é impossivel dissociar a beleza de sua fina-
lidade moral, como meio para alcancar a Virtude. Aristoteles diz que
“as agoes conformes a exceléncia sdo agradaveis em si e agradaveis
aos apreciadores do que € belo (...). Mas elas sao igualmente boas
e belas, e tém cada um destes atributos no mais alto grau (...)”. Para
autores do comeco do século XVIII, a Virtude aristotélica é confundida
com ideais cristdos, o que permitiu que os fins da arte aparecessem
como plenamente adequados para a edificacao religiosa. Esta ideia, em
voga desde o aparecimento da Poética no século XVI, foi amplamente
defendida por autores contra reformados e também por autores que
escreveram na Alemanha protestante. ” (LUCAS, 2008, 11)

Neste contexto, o discurso utilizando como meio a musica, tinha a funcao de
ensinar, deleitar e mover. Os objetivos moralizantes da expressao musical conferiam
grande responsabilidade ao compositor ao tempo que dava poder de persuadir. A
necessidade de adequar o discurso ao contexto, para o cumprimento das suas fungoes,
€ um dos motivos que tornam o decoro a mais importante destas virtudes, na concepcao
de Mattheson. Pois, a fungédo de ensinar, deleitar e mover pressupunha clareza de
objetivos, afinal o que se quer ensinar ou para que se deve mover séo ideias que
precisam estabelecer-se antes da estrutura do discurso em si. Em decorréncia disso,
o decoro é amplamente descrito pelo tratadista, pois circunscritos a ele estdo todas
as escolhas que levam a criacdo do discurso musical, inclusive aquelas relativas aos
géneros e estilos musicais. Portanto, para cumprir sua funcao de edificar o homem
para a virtude, movendo afetos a partir de um discurso organizado de forma persuasiva,
a musica deve seguir atentamente as regras do decoro.

O decoro assume esta importancia, pois, seguindo o que é conveniente a cada
circunstancia, se pode buscar a forma adequada do discurso para determinado publico.
Conforme Cicero “distingue-se o decoro nas agées, palavras e até nos gestos e atitudes
do corpo. (O decoro) reside em trés coisas: na beleza, na ordem e na adequacao do
comportamento. Nas trés reside o desejo de sermos aprovados por aqueles junto
aos quais vivemos” (CICERO, 1999, 61). Transpondo esta ideia para a musica, pode-
se inferir que existe a necessidade de alinhamento aos preceitos do decoro. Assim,
possibilita-se que haja a aprovacao do discurso pelo ouvinte, pois de nada adiantaria
ao compositor se sua peca nao pudesse mover a sua audiéncia. Dialogando com estas
ideias classicas e as aplicando ao contexto musical, Mattheson afirma:

“Tudo deve cantar convenientemente. E Sob a palavrinha conve-
niente [gehdrig], da qual advém a maior forca deste principio geral,
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entendemos, como é facil de se avaliar, todas as circunstancias agrada-
veis e propriedades verdadeiras do cantar e tocar, tanto com respeito ao
movimento dos afetos, quanto [com respeito] aos estilos de escrita, pala-
vras, melodia, harmonia, etc. Do principio acima fluem necessariamente,
como de uma fonte clara, todos os assuntos seguintes” (Mattheson,
1981 [1739], 82, trad. Lucas)

Através desta afirmacao, podemos dimensionar a importancia do decoro para a
criagdo musical e para a prépria vida daquele que busca a virtude. Segundo esta ideia,
uma vez observado o decoro, tudo caminha naturalmente. A adequagéao € o primeiro
critério a ser observado aquele que almeja mover o ouvinte, pois dele depende toda a
harmonia do discurso. Assim, o decoro age como regulador do andamento harmaénico
dos elementos do discurso, sobre isto Lucas esclarece:

“Assim, na compreensao poético-retdrica de arte, o decoro assume,
além da dimensao moral, uma condicao mais especifica e pressupoe,
como diretriz retérica da elocutio, a adequagéao técnica do estilo a ma-
téria, ao publico e a ocasiao, para persuadir eficazmente o ouvinte.
Aristételes acentua, em sua arte retérica, que “a expressao sera ade-
quada [a matéria] sempre que expresse as paixdes e os caracteres e
guarde analogia com os feitos estabelecidos”, o que leva estudiosos da
retérica classica a definirem o decoro como a harménica concordancia
de todos os elementos que compdem o discurso. Nas artes dos séculos
XVII e XVIII, dentre as quais a musica, o decoro esta na base de um
sistema codificado de adequacao entre os objetos representados (res)
e a maneira de se representa-los (verbum). A finalidade € sempre a
edificacao moral” (LUCAS, 2007, 227)

Dentre as caracteristicas que formavam o contexto de uma parcela da produgéo
musical de Joseph Haydn esta a heranca deixada por Cicero sobre o decoro, a mais
importante das virtudes do discurso. Além disso, deve acrescentar-se a importancia da
educacao para a virtude, que também tomou 0 mundo alemé&o, devido a mescla dos
conceitos classicos com o cristianismo. O decoro sé comeca a perder gradualmente
sua validade como premissa ética e artistica, a partir da segunda metade do século
XVIII, com o advento das discussdes estéticas sobre a ideia de beleza. (LUCAS, 2007)

No contexto do didlogo de Mattheson com as autoridades classicas, o decoro
€ o regulador da matéria musical, portanto, os afetos expressos musicalmente estdo
circunscritos a acao reguladora do decoro. Em virtude disso, as paixdes humanas
representadas pela muasica constituem o préximo topico.

2.2 Afetos: a matéria do discurso musical

O termo latino affectus corresponde a palavra grega pathos e diz respeito a: 1-
estado ou disposicao de espirito; 2- sentimento, impresséo; 3- sentimento de afeig¢éo;
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4- paixao (termo da linguagem filoséfica e retérica)(GATTI, 1997, 16). A questdo dos
afetos remete aos escritos de Platao e Aristételes, que eram referéncia nos séculos
XVII e XVIII. Platao discorreu sobre quatro afetos (prazer, sofrimento, desejo e temor) e
Arist6teles sobre onze (desejo, ira, temor, coragem, inveja, alegria, amor, 6dio, saudade,
ciimes e compaixao).

Aristoteles explica o que sao os afetos ou paixdes e descreve o que € preciso
ser conhecido por aquele que pretende despertar afetos numa audiéncia e explicou:

“As paixdes sdo todos aqueles sentimentos que, causando mudancga
nas pessoas, fazem variar seus julgamentos, e sdo seguidos de tris-
teza e prazer, como a coélera, a piedade, o temor e todas as outras
paixdes analogas, assim como seus contrarios. Devem-se distinguir,
relativamente a cada uma, trés pontos de vista, quero dizer, a respeito
da cdlera, por exemplo, em que disposicoes estao estas pessoas em
colera, contra quem habitualmente se encolerizam, e por quais motivos.
De fato, se conhecéssemos apenas um ou dois desses pontos de vista,
mas nao todos, seria impossivel inspirar a célera; 0 mesmo acontece
com as outras paixdes. ” (Aristételes, Retérica, 5)

Destarte, para Aristételes a questao das paixdes € um fendmeno que, inva-
riavelmente, se relaciona ao prazer e também a auséncia deste, ou seja, o pesar.
Para o filésofo a virtude esta presente na capacidade de controle das paixdées. Sobre
a influéncia que estas podem causar ao homem, explicou: “porque as paixdes sao,
certamente, as causadoras da volubilidade dos homens fazendo-os mudar seu de juizo,
enquanto seja seguido delas pesar e prazer. ” (Retérica Livro I, 310)

Entretanto, é possivel manipular conscientemente os afetos, desde que se tenha
conhecimento para tanto. Pois, embora, os afetos humanos nao estejam sob dominio
da razao, eles sao passiveis de ser controlados por ela. O bom uso da razao leva
ao comando das ag¢bes decorrentes dos afetos, ja 0 mau uso desta conduz a reagéo
descontrolada dos afetos e ao sofrimento da alma. As paixées sao pensamentos
inerentes a esséncia da alma. Desta forma, embora a razdo nao controle naturalmente
os afetos, ela pode fazé-lo por meio de artificios engenhosos.

Cicero, uma das mais importantes referéncias para Mattheson, aborda o as-
sunto baseado em Platéo e Aristételes e define o termo: “Por afetos queremos dizer
a subita alteracdo da mente ou corpo, que surge de alguma causa particular, como
alegria, desejo, medo, aborrecimento, doenca, fraqueza e outras coisas que sao encon-
tradas sob a mesma classe. ” (Cicero, De Inventione, Livro |, XXV). Entao, os afetos,
em seu sentido mais amplo, sdo disposi¢coes da alma inerentes a condicdo humana. Ao
explicar as caracteristicas do orador, utilizando analogamente a musica, Cicero afirma
que cada gesto, olhar e cada som tem um correspondente afetivo especifico. Conforme
ele:



Capitulo 2. Arte: Imitativa por natureza e virtuosa por fungdo 23

“Para cada emocdo da mente existe na natureza um olhar, som e
gesto peculiar; portanto o homem em tudo aquilo que lhe constitui e
que ele comporta, como por exemplo nas variagdes da sua voz que
soam como as cordas de um instrumento musical, assim como estes,
sao movidas pelos afetos da mente. (...) Destes sons, também sao
derivados diversos outros, como o aspero, o suave, o atenuado € o
inflado, com variagcées e modulagdes, os quais estdo presentes no
orador como as cores para um pintor em ordem de produzir variedade”
(Cicero De Oratore, Livro lll, LVII)

A analogia, entre as caracteristicas do orador € a musica dos instrumentos
musicais, associada a ideia de que em todos estes elementos estdo presentes carac-
teristicas de afetos da alma humana, possivelmente fizeram com que autores como
G. Zarlino (Institutioni Armoniche), o qual, posteriormente influenciou R. Descartes
(Compendium Musicae, 1618), tivessem um dialogo tao estrito com a autoridade latina,
no que diz respeito aos afetos. Seguindo o rastro das influéncias, Descartes, por sua
vez, foi utilizado como fundamento para as colocacdes de Mattheson acerca dos afetos
e suas relagdes, ndo s6 com as tonalidades, mas com todos os elementos presen-
tes na construgdo da melodia. Descartes foi citado no tratado de 1739 como leitura
indispensavel. Sobre o filosofo, Mattheson afirma:

“A respeito da doutrina dos temperamentos e emogdes, Descartes
deve ser lido em especial, porque ele diz muito sobre a musica. Seus
escritos servem-nos perfeitamente, ensinando a distinguir bem entre
os sentimentos dos ouvintes e como as forcas do som os afetam”.
(Mattheson, 1981 [1739], 104)

Visto a importancia do que disse Descartes sobre os afetos, para o entendimento
de Mattheson e tantos outros tratadistas dos oitocentos, cabe-nos discorrer brevemente
sobre sua concepcdo do tema. Para Descartes, a definicdo de paixdes no sentido
estrito é a seguinte: “as paixdes sdo percepcdes, ou sentimentos, ou emocodes da alma,
que referimos particularmente a ela, e que sao causadas, mantidas e fortalecidas por
algum movimento dos espiritos” (DESCARTES, 2005, 237) Esta definicdo divide o
conceito de paixao em trés possibilidades de abordagem e para cada uma delas o
autor explica o sentido da associagao realizada. Para explicar, escreve:

“Chama-se paixao de percep¢ao quando o termo serve para significar
todos 0s pensamentos que nédo constituem ag¢des da alma ou vontades,
mas nao quando 0 empregamos apenas para significar conhecimentos
evidentes; pois a experiéncia mostra que os mais agitados por suas pai-
x0es ndo sdo aqueles que melhor as conhecem, e que elas pertencem
ao rol das percepcdes que a estreita alianga entre a alma e o corpo
torna confusas e obscuras. ” (DESCARTES, 2005, 237)
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Relativo a chamar uma paixao da alma de sentimento, segundo o autor, justifica-
se, pois, estas “sdo recebidas na alma do mesmo modo que os objetos dos sentidos
exteriores, € ndo sdo de outra maneira conhecidos por ela. ” (DESCARTES, 2005,
237) Além disso, Descartes diz que as paixdes sao emocgdes, e segundo ele esta é
a melhor forma de chama-las. Isso porque ao nome emoc¢ao séo atribuidas todas as
mudancas do estado da alma e também os diferentes pensamentos que a alma pode
ter. Para o filésofo “ndo ha outros (pensamentos) que a agitem e a abalem (a alma) tao
fortemente como estas paixdes. ” (DESCARTES, 2005, 238)

Sendo as paixdes, para Descartes, percepgdes, sentimentos ou emocgdes elas
tém como principal efeito incitar vontades na alma, por esta razao, segundo ele “o
sentimento de medo incita a fugir, 0 da audacia a querer combater e assim por diante. ”
(DESCARTES, 2005, 242)

Descartes procura explicar os afetos através de seu conhecimento da mecanica
do corpo e, portanto, vincula a existéncia dos afetos a questdes ligadas ao funciona-
mento da engrenagem corporal humana. Assim, ele parte da relacéo entre a alma e a
razdo, explicando onde reside a alma e como esta se conecta com o restante. Para ele,
0 cérebro, € ndo o0 coracao, é a sede da alma. Segundo ele, a glandula pineal, presente
no cérebro, seria responsavel por transmitir os movimentos dos “espiritos animais™ a
alma. Na sua concepcéo, a alma somente é apta a perceber o que passa pelo cérebro.
Disse ele:

“N6s devemos saber que a alma humana é unida ao corpo, tendo
como seu principal local de repouso o cérebro, onde sozinho este ndo
apenas entende e imagina, mas também percebe; e isto se da através
dos nervos, 0s quais sdo estendidos, como fios condutores, ligando o
cérebro aos outros membros...” (Descartes, Principios da Filosofia, 1V,
CLXXXIX)

Pelo prisma de sua concepgao mecanicista, Descartes entende que a variedade
das percepgdes que chega até o cérebro e, portanto a alma, depende da diversidade
dos nervos condutores e também dos movimentos destes. Para explicar isso, distingue
sete classes principais de nervos, sendo que destas, duas séo internas e as restantes
externas. Os nervos que se estendem até o estbmago e esdfago e outras partes
internas sao responsaveis pelas nossas vontades como fome, sede, etc., e isso é
denominado pelo autor apetites naturais (appetitus naturalis).

2 Os espiritos animais, segundo o filésofo, sdo produzidos pelo sangue e tem como fungéo estimular
0s movimentos do corpo. Ao afetarem os musculos, por exemplo, os espiritos animais "movem o
corpo em todas as diferentes maneiras pelas quais este pode ser movido”.
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Por processo semelhante ao que ocasiona os apetites, Descartes define as
paixdes como percepgoes, sensagcdes ou emogoes da alma. Diz ele que, os nervos
internos responsaveis pelas emocdes (commotiones) da mente ou paixdes, e afetos,
como alegria, tristeza, amor, 6dio, dependem dos nervos que passam pelo coracao.
Descartes explica o processo através do exemplo do afeto correspondente a alegria:

“Quando o sangue passa pelo coragao e o dilata de forma mais forte
que a usual, isto entdo aumenta e move 0s pequenos nervos espargidos
ao redor dos orificios, entdo isso causa um movimento correspondente
no cérebro, o qual afeta a mente com um certo sentimento natural de
alegria, e toda a vez que 0s nervos sao movidos desta mesma maneira
temos entdo a mesma sensagao de alegria. ” (Descartes, Principios da
Filosofia, IV, CXC)

Entretanto, segundo o pensador francés, o homem nao € obrigatoriamente
controlado por suas paixdes. Apesar do processo de excitamento das paixdes ser
descrito como resultado da interacao dos nervos com a glandula pineal e que, por ser
um processo fisioldgico, poderia ser entendido como incontrolavel, no entanto, o filésofo
diz haver a possibilidade de controle racional destas. A forma de controle das paixdes
esta no pensamento ligado aos objetivos do afeto que se quer incitar, tanto em si como
nos outros. Segundo Descartes, ndo adianta desejar que uma paixao seja despertada,
mas sim existe uma diversa gama de consideracdes a ser feitas para que tal evento
suceda e portanto, exemplifica:

“assim, para excitarmos em nos a audacia e suprimirmos o medo, ndo
basta ter a vontade de fazé-lo, mas é preciso aplicar-nos a considerar
as razdes, 0s objetos ou os exemplos que persuadem de que o perigo
ndo e grande; de que ha sempre mais seguranga na defesa do que
na fuga; de que teremos a gléria e a alegria de havermos vencido, ao
passo que ndao podemos esperar da fuga sendo o pesar e a vergonha
de termos fugido.” (DESCARTES, 2005, 244)

Sobre os afetos dominarem os fracos, Cicero ja havia mencionado que a condu-
cao dos afetos é eficiente nos tolos e ndo no homem sabio. Ademais, para Descartes o
controle das paixdées também é uma virtude. Somente os homens fracos é que teriam
sua vontade completamente subjugada as suas paixdes. O sabio ou 0 homem com a
mente forte pode controlar os efeitos destas. Segundo este ponto de vista, isso seria
possivel através do habito e do engenho. Quando o individuo observa as suas paixdes
e conhece o que as provoca, pode tentar dominar o cérebro e dissociar o excitamento
de paixdes nao desejadas. Isso € possivel através do exercicio engenhoso que gera
o habito de determinados movimentos dos espiritos e das glandulas. Este habito de
controlar as paixdes, apesar dos movimentos involuntarios dos espiritos do sangue,
ocasionaria a neutralizacdo das mesmas.
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A influéncia do pensamento de Descartes pode ser percebida na relacao esta-
belecida por Mattheson entre os afetos e os efeitos corporais associados. Segundo a
explicacao de Barros, alguns dos pressupostos de Mattheson estao diretamente ligados
as ideias do filésofo francés:

“Mattheson fundamentou sua proposta na concepc¢ao mecanicista de R.
Descartes (1596- 1650), que relacionava a cada sentimento e paixao
da alma um efeito no corpo. O musico de Hamburgo tinha como pres-
suposto os seguintes postulados: 1. Todo estimulo sensorial deve ser
processado racionalmente; 2. Todo pensamento gera um processo no
corpo e na alma; 3. O que na alma € uma paixao/afeto, no corpo € uma
acao; 4. As acoes, pela qualidade de seu objetivo, podem ser virtuosas
ou viciosas; 5. A repeticao de ag¢des virtuosas cria o habito, e transforma
o carater para a virtude. Com esses fundamentos, Mattheson propbs
gue o caminho para a virtude nédo fosse a representagéo das ideias de
cada palavra do texto, mas a representacao da paixao ou afeto geral do
texto, por seu efeito no corpo. ” (BARROS, 2011, 20)

Desta forma, para o tratadista, os afetos podem ser observados fisicamente e
estas manifestagdes podem ser representadas na musica. Entdo, sendo um bom
observador dos fendbmenos fisicos que os afetos causam, o compositor conseguira
expressar estes em linguagem musical. Mattheson cita como exemplo, assim como
Descartes, a alegria, que segundo sua visao é:

“a expansao da alma, e por esta razao a melhor forma de representar
este afeto na musica é através de intervalos grandes e expandidos.
Em oposicao a este afeto, esta a tristeza, que é a contragao de partes
sutis do nosso corpo, entdo € facil de perceber que esta paixao é
melhor representada por intervalos pequenos” (Mattheson 1981 [1739]
104-105).

Embora, em muitos momentos, Mattheson tenha citado autores especificos,
seu tratado é extenso e demonstra o seu didlogo com diversos pensadores. Por
exemplo, no que tange a origem dos afetos, ele afirma que estes tém sua génese na
teoria dos sons. Para embasar tal ideia, o autor hamburgués cita o jesuita Athanasius
Kircher (1601-1680), autor do importante tratado Musurgia Universalis (1650): “o0 som
€ 0 movimento rapido e a colisdo de finas particulas de ar que penetram de forma
imperceptivel no ouvido” (Kircher apud Mattheson, 1981 [1739], 94) Desse modo,
0 autor explica as propriedades e os distintos tipos de movimento e de colisdo possiveis,
sendo que a diferenga de caracteristicas resultantes destes embates é o0 que causa
os distintos afetos. Mattheson, amparando-se em Kircher, explica que o timbre em si
possui potencialidade afetiva. Para ele, as diferengas de timbre acabam por gerar aquilo
que denomina de aspectos naturais da teoria do som, sendo que o0 mais importante é
aquele relativo as qualidades afetivas.
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Portanto, o som relaciona-se necessariamente as paixées da alma humana.
Mattheson, afirma que o som imita, move e cura as paixdes quando necessario €, desta
forma, € uma ferramenta possivel de ser usada para a elevacéo virtuosa do individuo.
Pois, conforme a abordagem do autor:

“os afetos humanos sao o verdadeiro material da virtude, e esta é
nada mais que a boa ordem e prudéncia dos afetos. Onda nao ha
paixdo, onde nao se pode encontrar afeto, também nao ha virtude. Se
nossas paixdes estdo doentes, elas devem ser curadas, ndo eliminadas.
” (Mattheson, 1981, [1739], 104)

Portanto, a musica é um dos possiveis caminhos para a cura da alma. Assim, a
discussao sobre os afetos, antes de ser musical, € moral. Para Mattheson, o compositor
deve ter em si mesmo a qualidade de, através de sua musica, promover a virtude
pois “a verdadeira natureza da musica é acima de tudo ensinar a correcao (moral). ”
(Mattheson, 1981 [1739], 104)

Entdo, sendo que a virtude esta vinculada a ordem e prudéncia dos afetos,
e o discurso retoérico, assim como a musica, tem como fungdo promover a virtude
ao individuo, desta forma ambas linguagens devem almejar a emulacao dos afetos
humanos. Posto que, mais que imitar os afetos € necessario corrigi-los a fim de
alcancar o objetivo da virtude. Desta forma, os afetos, mesmo possuindo uma trajetoria
independente, ainda assim, de muitas maneiras, se combina com a sistematica retérica.

No tépico que segue, adentra-se aos meandros da producédo da musica en-
quanto discurso, através da proposta de Mattheson de uma sistematica retérico-musical
para auxiliar os compositores de sua época a compreenderem a musica dentro da
perspectiva da musica poética.
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3 Sistematica Retérica

A retdrica € uma disciplina bastante antiga, resultado da pratica de inumeros
oradores e da analise dessas praticas no sentido de rebuscar os meios de persuasao. A
retérica pode ser vista como sistematizacdo oriunda da preocupacao com a eloquéncia
e do exercicio da boa fala. No entanto, é flexivel, pois, o real objetivo da retérica é
a persuasao e nao necessariamente criar formulas de discurso. Entretanto, muitos
autores, desenvolveram sistematicas para o discurso, e muitas dessas moldaram
diversas outras praticas para além da retérica, entre elas, a musica. Conforme explica
Manuel Alexandre Junior' em seu prefécio a tradugéo da retdrica de Aristoteles:

“Num aspecto as definicées de retorica concordam: que a retérica e o
estudo da retdrica tém em vista a criacdo e a elaboracéo de discursos
com fins persuasivos. Mas, embora idénticas no essencial, elas realgam
quatro elementos retéricos importantes: 1) o seu estatuto metodoldgico;
2) 0 seu propdsito; 3) o seu objeto; e 4) o seu conteudo ético. Em
primeiro lugar, todas as definicbes entendem retdrica como um corpo
de conhecimento organizado num sistema ou método. ” (Alexandre,
2005, 22)

Em concordancia com a ideia de que a retorica € passivel de sistematizacao,
autores dos séculos XVII e XVIII, entre eles Mattheson, amparados nos escritos classi-
cos, transpdem e adaptam esta organizagao a musica. Mattheson propés uma divisao,
baseada na sistematica retérica, para indicar ao compositor como o discurso deveria
ser organizado, e quais o0s preceitos a que este precisaria subordinar-se, a fim de
atingir seus objetivos. Mattheson, como a maioria dos autores setecentistas, foi leitor
de Quintiliano e Cicero, e suas propostas para organiza¢ao do discurso demonstram
seu didlogo constante com essas autoridades classicas.

Aquilo que conhecemos por retorica, foi denominado pelo autor romano Quintili-
ano como eloquéncia artificiosa. Segundo este:

“Ora, que haja uma arte de Eloquéncia, mostra-se brevemente com as
razdes seguintes. Porque se chame Arte, como quer Cleanthes, aquela
que pde um método, e ordem regular nas matérias, onde n&o havia;
e ninguém duvidard, que em bem falar haja uma certa ordem, e um
caminho seguro, pelo qual nos devemos conduzir. (...) a Arte € uma
colegéo de conhecimentos certos, e provados pela experiéncia para
alcancar algum fim util a vida, e j& mostramos que tudo isso se chama
Eloquéncia. Além disso, esta € como as demais Artes, pois consta de
Teoria, e Préatica. ” (Quintiliano? apud Paoliello, 2011, 3)

1 Prefacio da tradugéo da Retorica de Aristoteles. Trad. Manuel Alexandre Janior. Lisboa: Imprensa

Nacional- Casa da Moeda, 2005.
2 QUINTILIANO, M. Fabio. Instituicoens Oratorias. Coimbra, 1788. p.8 - 9
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Tendo em vista a retdérica como uma técnica de discurso persuasivo, esta
necessita conter em si mesma a organizagao do discurso e as ferramentas adequadas
a persuasao. Na tentativa de adequar o discurso musical aos preceitos retoricos,
Mattheson descreveu o principio da musica, sua finalidade, do que é feita, a quais
regras esta submetida e também como tentativa de estabelecer um método. Assim
sendo, adotou a divisdo das partes do discurso em cinco, e descreveu o sistema
de composicao do discurso retérico musical em: inventio, dispositio, elocutio, actio e
memoratio.

Para as finalidades deste trabalho, actio e memoratio serao brevemente descri-
tas por se considerar que estas partes do discurso estao ligadas a execugao e nao
necessariamente ao processo de composi¢cao do discurso musical.
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4 Producgao do discurso

Inspirado pelas ideias desses autores classicos, Mattheson prépos a organiza-
cao do discurso retérico musical, conforme descrevemos a seguir:

41 Inventio

A palavra latina inventio tem inUmeros significados, e dentre eles esta a que nos
parece mais Gbvia- invencao- mas, esta nao € a primeira acepg¢ao do termo. Segundo
o dicionario Oxford o significado de inventio, relacionado a retérica é a “utilizacéo do
intelecto para planejar argumentos, topicos, temas, etc.; construir por meio de exercicio
engenhoso”! Portanto, inventio é a primeira matéria do discurso. Existem alguns
pressupostos que devem ser observados para que haja uma boa inventio, Mattheson
adverte que este ndo é um processo facil e depende, em parte, de certa aptidao natural.
Segundo suas palavras: “o0 que temo (em relacado a inventio), € que se o individuo nao
tem as qualidades naturais, este vai receber pequeno conforto das instrucdes, nao
importa quao variadas sejam as instrugcdes que apresentemos. ” (Mattheson, 1981
[1739], 281) Além da aptidao individual, para o autor, ainda, fatores como o tempo e
o bom humor séo uteis a inventio. Para ele, ainda é preciso encorajar o compositor
através da “honra, elogio, afeto e recompensa: uma vez que até os mais bravos cavalos
ocasionalmente necessitam de esporas. ” (Mattheson, 1981 [1739], 281)

Na falta de todos estes predicados, o autor ainda sugere outra possibilidade. Diz
ele que, examinando algumas musicas, pode-se notar que algumas melodias “aqui e
ali sdo tomadas emprestadas de algum lugar e muito bem desenvolvidas. ” (Matthe-
son, 1981 [1739], 282) Muitas vezes também algum compositor pode utilizar padroes
anteriormente ja utilizados sem fazer isso de forma intencional ou completamente
consciente.

Para Mattheson, o primeiro degrau da inventio musical consiste na escolha
de trés coisas: “Thema, Modus e Tactus; tema, tonalidade e métrica, que devem ser
escritas antes de qualquer outra consideracao, com excecao do propdsito (do discurso
musical). ” (Mattheson, 1981 [1739], 283) Estes trés elementos serdo tratados a seguir.

411 Thema

Os preceitos do musico de Hamburgo, no tratado escrito em 1739, tém o propo-
sito da construcao de um bom tema principal, que facilita e encaminha o restante do
trabalho corretamente. O thema (tema) € descrito pelo autor como a principal decla-

1 Oxford Latin Dictionary Edited by P.G.W. Glare Oxford at the Clarenton Press. p.957
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racao do texto, “equivale para a ciéncia da melodia ao que o texto ou sujeito € para o
orador” (Mattheson, 1981 [1739], 283)

Para cumprir o objetivo de escrever um bom tema o compositor deve ter mente
algumas formulas que devem ser acumuladas através da escuta de bons trabalhos de
composic¢ao, o que se relaciona com a memoria (memoratio). Mattheson da ao leitor
o exemplo de como, a partir de fragmentos de ideias combinados apropriadamente,
construir um tema coeso. Disse ele: “eu tinha trés seguintes fragmentos e passagens
separadas em minha mente, e queria fazer uma unica frase que resultasse deles”
(Mattheson, 1981 [1739], 283), e entao teve o seguinte resultado:

Figura 1 — Fragmentos

Mattheson, 1981, 283.

Figura 2 — Resultado da transformacao dos fragmentos

Mattheson, 1981, p 283

A transformacao que ocorre neste exemplo é coerente com sua recomendacao
do exercicio de imitar modelos e de forma engenhosa transforma-los em outra ideia
musical. Podemos reconhecer os fragmentos no tema final, mas o resultado nao pode
ser apontado como cépia.

Ele menciona estas férmulas, como a do exemplo acima, como sendo boa fonte
de pesquisa para o tema, e os chama de loci topici (lugares comuns). Segundo o
autor, estes “podem prover apraziveis expedientes para a inventio na arte de compor
melodias, assim como na poesia e oratéria. ” (Mattheson, 1981 [1739], 285)

Para explicar os loci topici o autor utiliza as ideias de Heinichen (precisamente o
livro Der Generalbass in der Composition (1728), paginas 30- 80), livro este que é um
dos mais citados manuais de musica a discorrer sobre aquilo que ele denomina loci
topici. Estes lugares comuns sao uma espécie de catalogo de ideias que um compositor
poderia utilizar no processo de construgdo de seu discurso musical. Deve-se entender
essas “fontes de achamento”, como modelos para que o compositor, com suas préprias
qualidades, desenvolva-os de forma engenhosa. O objetivo é o de criar um discurso em
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que haja a aplicacao surpreendente de lugares comuns conhecidos. Esta qualidade de
produzir um discurso inesperado a partir de ideias comuns é denominada nos tratados
seiscentistas e setecentistas de “agudeza”. Segundo Hansen “a agudeza é definida
como a metafora resultante da faculdade intelectual do engenho, que a produz como
“belo eficaz” ou efeito inesperado de maravilha que espanta, agrada e persuade. A
agudeza também pode resultar do furor e do exercicio. ” (HANSEN, 2000, 317)

Portanto, a agudeza é o resultado artistico inusitado, fruto do processo de busca
de elementos argumentativos, utilizando-se dos lugares comuns consagrados pelos
grandes mestres. Desta forma, agudeza é mais o resultado da arte do que da técnica
em si.

Emanuele Tesauro, em seu Il Cannocchiale Aristotelico, afirma que sao trés as
maneiras de se produzir agudeza: engenho, furor, exercicio. As duas primeiras sao
naturais, e por isto ndo sdo ensinaveis. O exercicio é, ao contrario, uma habilidade
adquirida e, portanto, pode ser aprendida. Para Tesauro “o engenho natural € uma
maravilhosa for¢a do intelecto, que compreende dois naturais talentos: perspicuidade e
versatilidade. (...) o engenho é mais perspicaz, enquanto a prudéncia € mais sensata.
" (TESAURO 2000 [1654], 2). Ja o furor é fruto de uma paixao ou mesmo da loucura.
Para o autor existem dois tipos de furor distintos: a inspiracéo e o furor dos loucos. O
furor representa a forca da acao despertada por paixdes que por vezes podem ser
tao violentas que levam ao delirio alucinatério. Entretanto, para o proprio Tesauro “o
mais eficaz subsidio dessa arte € o exercicio, que em todas as artes é o coadjutor
do engenho, sendo mais aprazivel e seguro o exercicio sem grande engenho que um
grande engenho sem exercicio” (TESAURO, 2000 [1654], 6)

A arte, partindo dessa premissa, é tanto mais sélida quando calcada no exercicio
constante do compositor na busca de aperfeicoa-la. O tipo de exercicio que possibilita
o desenvolvimento eficaz da arte, e mesmo de outras atividades basicas a vida, é
a imitacao. Autores latinos, como Cicero, o anénimo da Retérica “ad Herennium”
e Quintiliano, fornecem técnicas para encontrar (invenire) argumentos para serem
utilizados em discursos especificos, a partir de ideias genéricas.

Contuto, nas preceptivas retéricas, a invencdo de um discurso, basi-
camente, consiste na aplicacao das ideias de dominio comum. Entretanto, o que ca-
racteriza o compositor engenhoso é sua capacidade de criar o inusitado a partir
deste repertério conhecido. Desta maneira, sua habilidade para a criagao artistica € a
sua agudeza. Sendo assim, pode ser dito que as retéricas se concentram no exercicio,
pois furor e inspiracdo nao fazem parte da Arte, mas sim da Natureza.
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41.2 Modus

O segundo elemento da inventio trata das tonalidades em que a musica é
escrita. Isso |he confere caracteristicas afetivas especificas e desta forma esta apto
a mover os afetos da alma. As tonalidades imitam a natureza humana, pois emulam
afetos inerentes a alma do homem, entao a escolha adequada do Modus € matéria
fundamental da inventio para qualquer composi¢cao que se pretende persuasiva.

A natureza do modus, de despertar determinado sentimento por intermédio da
tonalidade, € objeto de diversos pensadores da matéria musical. Em 1722 o compositor
e tedrico Jean-Philippe Rameau (1683-1764), escreveu o Traité de 'Harmonie. Este
tratado explica as relacbes harménicas possiveis na época e além disso descreve as
propriedades dos acordes.

“E certo que a harmonia pode provocar em nés diferentes paixdes, de
acordo com os acordes nela empregados. Existem os acordes tristes,
languidos, ternos, agradaveis, alegres e surpreendentes; ha também
uma certa sequéncia de acordes para exprimir as mesmas paixdes
(...). Os acordes consonantes se encontram mais comumente, mas
eles devem ser empregados o mais frequentemente possivel nas can-
cOes alegres e pomposas; como nelas ndo podemos evitar os acordes
dissonantes, tais acordes devem aparecer naturalmente. A dissonancia
deve ser preparada sempre que possivel e as partes mais expostas,
isto é, o soprano e o baixo devem estar sempre consonantes entre si.
A dogura e a ternura as vezes sdao melhor expressas por pequenas
dissonancias preparadas. As tristezas tendem a necessitar, todas as
vezes, das dissonancias que ocorrem acidentalmente e, por suposicao,
preferencialmente das menores que das maiores; as dissonancias maio-
res devem se encontrar mais nas partes do meio que nas extremidades.
A languidez e o sofrimento exprimem-se perfeitamente através das dis-
sonancias ocasionais e sobretudo através do cromatismo. O desespero
e todas as paixdes que levam ao furor, ou que o detone, demandam
dissonancias de toda espécie, ndo preparadas, e, sobretudo, que as
maiores prevalegam na parte mais aguda. E bom mesmo em certas
expressoes desta natureza passar de um tom a outro por uma disso-
nancia maior nao preparada, sem que o ouvido, entretanto, seja ferido
pela grande desproporcao que se podera encontrar entre esses dois
tons. (RAMEAU, 1984, 141-143)?

Diversos tratadistas exploraram a qualidade das tonalidades sem obter consenso
sobre elas. Apesar disso, era de comum acordo que cada tonalidade e cada ritmo
contivesse uma potencialidade particular em si que a fizesse diferente das demais.
Mattheson partindo da ideia geral dos afetos, acaba por chegar na sua aplicagcao pratica
na construc¢ao do discurso musical. Assim, o tratadista, com efeito, disserta sobre as
qualidades dos afetos em seus tratados. Uma vez que os sons e, portanto, a musica tem

2 Traduzido por Patricia Gatti
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qualidades afetivas, a organizacao destes sons, que resulta em tonalidades, também
guarda em si possibilidades afetivas.

Segundo Steblin (2002) a mais ampla discussao sobre as caracteristicas das
tonalidades foi proposta no Das neu-eréffnete Orchestre escrito por Mattheson em
1713. Este tratado tinha a intencdo de servir a musicos praticos e amadores. Mattheson,
fez consideracdes sobre a qualidade das tonalidades, e a principio aborda a questao
das tercas menores e maiores. Diz ele que:

“Aqueles que pensam que todo o0 segredo esta na terca menor ou
maior e entdo acreditam que todas as tonalidades menores (molle) séo,
falando de modo geral, necessariamente tristes e que, ao contrario,
todas as tonalidades maiores (dure) sao alegres, nao estao de todo er-
rados; apenas nao chegaram ainda muito longe em suas investigacgoes.
” (MATTHESON; CARPENA, 2012, 230)

Além das consideracdes expostas acima, o tratadista, assim como outros, orga-
nizou uma espécie de catalogo das qualidades afetivas que cada tonalidade é capaz
de mover. Entretanto, as especificidades da abordagem de Mattheson e outros tedricos
dos séculos XVII e XVIII, serao descritas em detalhe, posteriormente, no capitulo
dedicado ao exame das pecas do denominado Sturm und Drang musical.

Além das tonalidades terem potencialidade para mover os afetos, existem outros
elementos musicais utilizados, tais como intervalos, acordes, ritmo e ornamentos, que
também sao detentores desta qualidade. Para que esta faculdade seja empregada de
forma adequada, existem técnicas explicadas por tratadistas do século XVIII, como
Koch, que buscam demonstrar como o uso dos diversos elementos musicais, além do
modus, podem atingir o objetivo de despertar sentimentos ao ouvinte. Koch® aconselha:

“Dirija sua atengdo um pouco para 0s meios com 0s quais a arte do som
€ capaz da expressao de tao diferentes paixdes; em sua diversidade de
expressao, em sua base principal estdo contidos os afetos; nos movi-
mentos dos sons mais lentos ou mais rapidos em geral; no uso da parte
mais aguda ou mais grave do volume de uma voz ou de um instrumento;
no uso de graus conjuntos ou saltos de intervalos, ou no uso de sons
mais em bloco ou distanciados; na aplicacao de entonagéo de intervalos
mais leves e fluentes ou duros e dificeis; na maior ou menor utilizacdo
de acentos, tanto nos tempos fortes como nos tempos fracos do com-
passo; na aplicacao de figuras ritmicas mais ou menos uniformes; na
ligagdo de sequencias de acordes mais naturais ou estranhos, mais
consonantes ou mais dissonantes, etc. A expressao de sentimentos
simples exige, por exemplo, um movimento mais lento e sons mais

8 Apud Ulrich, Thieme. Die Affektenlehre im philosophischen und musikalischen Der ken des Ba-
rock. Alemanha, Moeck Verlag, 1984. pp. 11-12. Tradugdo Valéria Bittar.
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graves que agudos; sons mais ligados do que destacados, com movi-
mentacdo mais pesada e melodicamente dura, muitas dissonancias nas
harmonias, um ritmo pouco destacado ou perceptivel, e o intérprete na
apresentacao devera dar énfase a todos esses pontos.” (ULRICH, 1984,
11-12)

Koch, neste paragrafo, discorreu sobre todos os elementos musicais capazes de
movimentar afetos, oferecendo ao leitor um panorama de questdes a serem observadas
na inventio. Nitidamente estas observagoes transcendem o modus e servem a todos
os elementos da inventio, incluindo o tactus, objeto do préximo tépico.

41.3 Tactus

O terceiro componente da inventio descrito por Mattheson é o Tactus. Os elemen-
tos da inventio ja abordados, juntamente com o factus, sdo apontados por Mattheson
como as primeiras caracteristicas a serem definidas antes da composi¢ao ser iniciada. A
palavra, que significa sentir através do toque, € remanescente do periodo renascentista,
e muitas vezes é chamada de pulso. Segundo Newman:

“Tactus pode ser definido como um recorrente pulso ou batida que
permanece constante. Se consideramos que uma pecga € “lenta” ou
“rapida”, estamos presumindo que existe uma espécie de tempo “normal”
em que os mencionados lento e rapido se baseiam. Este tempo normal é
o0 tactus. .. esta figura corresponde a medida dos batimentos cardiacos
humanos. (NEWMAN, 1995, 23)

Mattheson afirmou que o tactus é “nada além do sentimento no qual todo o
significado subsiste” (Mattheson apud Hasty, 1997, 23) Estas palavras, que expressam
muito pouco em termos praticos para o entendimento das questdes ritmicas, na ver-
dade dialogam com estes fundamentos sensoriais que sao ponto de partida para o
estabelecimento de divisdes de ritmos e duracdes de notas, que assim como as tonali-
dades também foram catalogados. De fato, Mattheson busca fundamento nas ideias
renascentistas de sensagao corporal dos elementos musicais inclusive, no tratado de
1739, o autor ratifica a ideia do tactus como uma sensacao, dizendo: “o tempo e 0
pulso derivam do ‘senso de sentimento’ (a tactu) ” (Mattheson, 1980 [1739], 364)

O tactus, portanto, € um componente basico da musica que abriga uma série
de componentes referentes ao ritmo e tem poderes idénticos aos das tonalidades,
pois representam e movem afetos. Sobre as qualidades afetivas dos ritmos, disse
Descartes®:

“No que diz respeito a variedade de paixdes que a musica pode excitar
pela variedade do ritmo, eu digo que, em geral, um ritmo lento igual-
mente excita em nos as paixdes lentas, como sao a tristeza, o temor, o

4 Abrege de La musique, 1649 p. 62
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orgulho etc. E o ritmo réapido faz nascer assim paixdes rapidas, como a
alegria etc. (...). Todavia, uma pesquisa mais exata desta questao de-
pende de um excelente conhecimento dos movimentos da alma, sobre
0 qual ndo posso falar mais. ” (Descartes apud Gatti, 1991, 23)

Desta forma, do tactus derivam os ritmos que movimentarao a melodia. Quando
utilizados decorosamente e em observancia com as quatro qualidades da melodia
(facilidade, clareza, fluéncia e elegancia) o tactus move afetos. Assim, como para
as tonalidades, também ha catalogos das potencialidades afetivas das férmulas de
compasso e também dos pés métricos. Entretanto, adverte Mattheson “a melodia ndo
tem o poder de despertar afeto ou nenhum sentimento real em nds se os ritmos nao
estdo postos de forma que proporcionem uma relacao prazerosa entre 0s pés métricos.
” (Mattheson, 1981 [1739], 364) Portanto, o tactus em si ndo representa as mesuras
atuais como férmula de compasso, ou mesmo a divisdo da melodia por compassos,
mas de fato abriga o que Mattheson denomina o ritmo e também “ritmica” (Rhithmik).

Na comparacdo entre poesia € musica, 0 que na primeira corresponde aos
metros na segunda o equivalente sao os ritmos. Os metros ou ritmos sao relagdes
de longo-curto. Mattheson chama os ritmos de pés métricos, pois segundo ele “estes
parecem caminhar por entre a musica” (Mattheson, 1980 [1739], 344) Os pés métricos
sao divididos por Mattheson de acordo com seu nimero de silabas. Estes podem ter
duas, trés ou mais de trés. Todos os pés métricos podem ser transformados e por esta
razdo, estes citados por Mattheson como exemplo, sdo o modelo basico que leva a
muitos desdobramentos. A juncao do longo e do curto, relativo ao ritmo, com os tipos
de metros gera incalculaveis variacoes e possibilidades.

A maneira de dispor os pés métricos na construgcdo da melodia é matéria de
uma técnica chamada Rhythmopdia. Uma vez oferecido o catalogo de pés métricos,
o tratadista mostra através de exemplos, o que chama de “poder da rhythmopdia’.
Mattheson diz querer demonstrar “como através de nada além de pés métricos e suas
variacoes, sem alterar a fluéncia da melodia, nem tonalidade da peca ou altura das
notas, é possivel construir toda a sorte de dancas, e a partir de musicas da igreja e
transforma-las em corais, se isso por alguma razao se fizer necessario. ” (Mattheson,
1980 [1739], 345)

Para Mattheson a ritmica (rhithmik) é a “disposi¢cao ordenada do tempo e
do movimento na ciéncia da melodia”. (Mattheson, 1980, [1739], 364) O tempo € 0
movimento sao divididos em dois tipos, o primeiro é relativo as divisdbes matematicas, e é
chamado pelos franceses de la mesure (mesura) e pelos italianos de /a battuta (pulso); o
segundo € ligado as questdes afetivas “o qual nem sempre corresponde as propriedades
matematicas, mas segue em observancia ao bom gosto. ” (Mattheson, 1980 [1739], 365).
Este ultimo € chamado pelos franceses de le mouvement (movimento) e os italianos
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usam adjetivos como “affettuoso, com discrezione, com spirito, etc.” (Mattheson, 1980
[1739], 365)

Mattheson diz que de forma geral pode-se afirmar que a mesura (la mesure) é
relativa @ medida de tempo rapido e lento. Da distingdo entre as diversas caracteris-
ticas, surgem as mesuras atualmente denominamos férmula de compasso que sao
classificadas pelo autor em legal ou direta que sao relativas aquelas que podem ser
divididas de forma igual, e inegal ou indireta que ao contraria da primeira ndo tem
divisdo uniforme. S40 nove as mensuras iguais ou diretas: 2; 2/4; C; 6/4; 6/8; 12/4;
12/8; 12/16; 12/24 e sao 6 as mesuras indiretas, que sao: 3/1; 3/2; 3/4; 3/8; 9/8; 9/16
(Mattheson 1981 [1739], 364-67)

Ate agora tratou-se da inventio musical e suas componentes. No préximo tépico,
seguiremos com a divisdo do discurso musical proposta por Mattheson.

4.2 Dispositio

Segundo o dicionario Oxford € “a. formatacao, b. a maneira como sao arranjados
0s argumentos, as palavras, c. o ordeiramente arranjado ou a disposi¢ao do tempo,
atividades, etc.”® Mattheson argumenta que ter um bom inicio de trabalho (inventio)
€ como ter a metade do caminho percorrido. Para o autor era bastante raro que
compositores tivessem conjugadas as habilidades de iniciar bem uma peca e ainda
organiza-la com beleza e virtude. Entdo o tratadista chama a atencao do seu leitor a
importancia de comegar e terminar bem o discurso musical.

Segundo o autor “a dispositio é a ordem de todas as partes e detalhes da
melodia ou na melodia inteira a dispositio (destaque) delineia a construgéo, faz um
plano ou desenho para mostrar onde o quarto, a sala, etc., devem ser colocados”
(Mattheson, 1981 [1739], 469). Esta énfase a organizagao do discurso, ou de fato, na
organizacao da melodia, € fruto da preocupacao com a busca do discurso coerente.
Diz Mattheson que “o exame diligente, nos mostra que, os bons discursos e as boas
melodias, seus componentes, ou a maioria destes, serdo descobertos numa sequéncia
inteligente” (Mattheson, 1981 [1739], 470)

O mestre de capela propde a divisdo da dispositio musical em seis partes
(usando Quintiliano como modelo). Sao elas: exordium, narratio, propositio, confirmatio,
confutatio e peroratio.

O exordium é a parte inicial da melodia onde deve ser mostrada a intengao da
peca e captada a atencao do ouvinte. Mattheson afirma que, em um movimento com
uma voz principal e acompanhamento, normalmente o exordium esté na introdugéo. “O
exordium é a introducao e o comeco da melodia no qual deve ser revelado o objetivo e

5 Oxford Latin Dictionary Edited by P.G.W. Glare Oxford at the Clarenton Press. p.555
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0 inteiro propdsito da composicao, entdo os ouvintes estarao preparados e estimulados
a permanecerem atentos. ” (Mattheson, 1981 [1739], 470)

A narratio é a prépria narracéo, a descricao da situacao, do evento, através dela
que o carater do discurso é posto ao ouvinte. Para Mattheson “isso ocorre quando a
parte vocal ou a mais significante parte instrumental é apresentada”. (Mattheson, 1981
[1739], 471)

A propositio € o resumo do sentido do discurso dos sons, seu conteudo, seus
objetivos. Segundo o autor, este pode ser de dois tipos, simples ou composto e tem seu
inicio “apds a primeira cesura da melodia, quando o baixo a apresenta resumidamente.
Depois a parte vocal inicia a propositionem variatam, juntando-se ao fundamento, e
completa o discurso composto. ” (Mattheson, 1981 [1739], 471)

A confirmatio € o momento em que ha a reafirmacao do discurso, mas de uma
forma distinta em relagao a primeira vez que este foi apresentado. Sendo assim, as
repeticdes ndo devem ser literais, mas sim ornamentadas. O autor explica que nas “me-
lodias é comum encontrar repeticdes colocadas além das expectativas; isto ndo pode
ser entendido como repeticdes ordinarias. ” (Mattheson, 1981 [1739], 471) O tratadista
entende que estas reafirmacdes meldédicas sdo o0 espaco para o embelezamento da
melodia através da amplificacao, ou seja, de forma artistica.

A confutatio se manifesta através de contrastes que parecem ser opostos aos
da ideia apresentada na melodia, mas na resolucéo desses conflitos o que acontece
de fato é o reforco do afeto da peca no animo do ouvinte. O autor aponta a confutatio
como “a dissolugcao das excecoes” (Mattheson, 1981 [1739], 471) Em outras palavras é
o ato de demonstrar contrastes na melodia e resolvé-los.

Por fim, a peroratio é a parte da disposicao do discurso em que € sintetizado tudo
o que foi antes dito, ou seja, “é o final ou a conclusao da oragdao musical” (Mattheson,
1981 [1739], 472). Este € o momento no qual o compositor deve ser mais enfatico no
que esta expressando, é a Ultima oportunidade de mover o ouvinte através do uso
das emocdes. Nao raras vezes estas sao passagens que repetem algo introduzido
pelo exordium. Mattheson inclusive afirmou que “o costume estabeleceu que as arias
devem ser encerradas com quase as mesmas passagens e sons que nds tenhamos
comecgado: a peroratio é as vezes substituida pelo nosso exordium. ” (Mattheson, 1981
[1739], 472)

Mattheson usa uma aria da capo composta por Benedetto Marcello como exem-
plo para o estabelecimento da divisédo do discurso musical. Segundo ele “tudo o que
tem sido dito (de acordo com esta ordem) ficara claro diante dos olhos” (Mattheson,
1981 [1739], 471). Pois, na aria da capo o tratadista encontrou a forma mais didatica
de demonstrar a ordem das ideias na criagdo musical. O que ele fez, foi dividir uma
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aria da capo nas partes requeridas pela oratéria. Para o autor, o compositor engenhoso
tem como artificio de disposi¢éo das ideias, a preocupacado em expor primeiro a ideia
forte, depois a média e, finalmente, concluir de forma arrebatadora. A forma como se
estrutura uma Aria da Capo propicia esta organizacao das ideias.

“A ferramenta engenhosa dos oradores é, que eles apresentam primeiro o ponto
forte (do discurso); depois 0 mais fraco no meio; e finalmente uma conclusao impressi-
onante. Isso certamente parece ser um tipo de artificio que um musico (compositor)
pode utilizar assim como faz um orador: especialmente na disposi¢cao geral do seu
trabalho” (Mattheson, 1981 [1739], 476)

A éria neste tratado € colocada como uma, entre as possiveis, categorias da
melodia. Para o autor “as espécies de aria sao de grande variedade e extensao: de fato,
quase todas as composic¢oes atuais sao relacionadas a esta. ” (Mattheson, 1981 [1739],
432) Ele ainda a descreve como “uma cancado bem arranjada, que tem tonalidade
e métrica particular, usualmente dividida em duas partes, e que de forma concisa,
expressa grandes afetos. ” (Mattheson, 1981 [1739], 432)

De fato, Mattheson aborda diversos tipos de arranjo sempre como derivados
ou relacionados a aria. Neste aspecto, inclui o quarteto vocal, mesmo que segundo
ele “este perca o0 nome de aria para ser chamado de chorus. ” (Mattheson, 1981
[1739], 439). No género vocal, o quarteto de vozes estd relacionado diretamente
a Aria da Capo e assim como no género instrumental, o quarteto de cordas é um
subgénero da sonata. Na categoria de melodias instrumentais, a sonata figura como
uma das principais possibilidades de constru¢cdo melddica. De acordo com Mattheson,
a utilizacdo da sonata serve para acomodar variados afetos. Por esta razao, esta
deve possuir uma natureza condescendente a diversidade. Disse ele, “uma pessoa
melancdlica vai encontrar lastima e compaixao, outra pessoa movida pelos sentidos
encontrara algo de beleza, enquanto uma pessoa raivosa ha de encontrar algo de
violento nas variedades de sonata”. (Mattheson, 1981 [1739], 466) O quarteto de
cordas, por sua vez, € uma sonata escrita para dois violinos, viola e baixo, por esta
razdo trata-se de um subgénero.

De fato, Mattheson fez suas descricbes amparado na muasica vocal, o que na
verdade pode apenas demonstrar sua maior familiaridade com esse tipo de arranjo,
visto que era cantor. O que importa a este trabalho sao as caracteristicas dos afetos que
ele atribui a cada tipo de melodia, levando em conta sua adequacéao. Por esta razao, o
exemplo genérico escolhido por Mattheson pode ser perfeitamente adaptéavel as outras
categorias musicais, como ele mesmo acaba fazendo em seu tratado. Assim, apesar de
utilizar como exemplo uma aria, os principios fundamentais de Mattheson podem ser
aplicados a sinfonia e quartetos, géneros que serédo recorrentes nos préximos capitulos
devido ao fato de serem utilizados amplamente como exemplos do Sturm und Drang
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musical.

4.3 Elocutio

Para elocutio, encontra-se a seguinte definicdo: “a expressao de uma ideia em
palavras™. A elocutio retérica € o momento da criagdo do discurso musical em que
sao colocadas na partitura as ideias encontradas na inventio. As mindcias da muasica
sdo amplamente exploradas e as ideias anunciadas na inventio ganham rebuscamento
artistico. Para Paoliello “a elocutio consiste em aplicar estilos de escrita adequados a
matéria encontrada na inventio e ordenada na dispositio. Ou seja, na elocutio se insere
a questao dos estilos, ou modos de escrita. (PAOLIELLO, 2011, 37) A elocutio esta
relacionada com a aplicagao dos estilos e estes, por sua vez, estdo circunscritos ao
decoro.

Uma vez que foi encontrado o que sera preferido e estas ideias estao organi-
zadas, a elocutio € a etapa do discurso que se relaciona ao modo de dizer. Segundo
a concepgao ciceroniana, a inventio corresponde ao assunto, ou o que sera dito, a
dispositio € a ordem em que as ideias serao expostas e a elocutio € o como dizé-las.
Por esta razao, esta etapa do discurso, se confunde com o termo estilo encontrado
nos tratados setecentistas. Segundo Paoliello: “ (estilo) passou a ser utilizado por
metafora para modo de escrita, modo de compor, para a varia¢ao de elocugao caracte-
ristica de um auctor ou de uma auctoritas, ou ainda, para a variagao dos géneros de
elocucao”(PAOLIELLO, 2011, 37)

Ao procurar-se a descricdo do termo estilo em dicionarios antigos, como o
Bluteau, a encontra-se a explicacao de que, antes da invencao do papel, era utilizada
uma ferramenta de ferro para gravar em laminas de chumbo chamada estilo. Portanto,
precede dai a acepcao da palavra que se refere ao modo de escrever ou modo de
compor.

Paoliello explica estilo dialogando com o Musikalisches Lexicon escrito por Koch.
A interpretacdo da autora sobre a fungao do estilo enquanto modo de escrita € de
que este serve para unificar o discurso musical. Segundo suas palavras: “um modo
de escrita adotado em relacdo a uma finalidade especifica, que em sua preparagao
presta atencao na emogao (matéria) e circunstancia de tempo, lugar e ocasiao. Se-
gundo o autor, o que mantém a unidade na composicao € o modo de escrita, ou
estilo”.(PAOLIELLO, 2011, 38) O estilo, dentro desta concepgao, € um modo de escrita
utilizado para a composi¢cao musical. O modo de escrita varia e tende a adequar-se
seguindo o critério da matéria e da finalidade do discurso.

Portanto, o estilo como modo de escrita, esta condicionado a matéria e a ocasiao

6 Oxford Latin Dictionary Edited by P.G.W. Glare Oxford at the Clarenton Press. p.600
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as quais o discurso esta circunscrito. O estilo, portanto, deve adequar-se, submetendo-
se a estas variaveis, seguindo, dessa forma, um critério de adequagéo regulado pelo
decoro. Consequentemente, uma vez encontrado o que dizer, decidido em que ordem
sera dito e de que modo ou que estilo sera usado para dizer o que se pretende, a
primeira observancia a ser feita é a de adequar todas as esferas do discurso ao decoro.

Mattheson descreve trés estilos de elocugao, que se relacionam dentro de
duas possiveis variaveis. A primeira delas € aquela relativa a adequacao externa
entre matéria e ocasido. Desta relacdo surgem o decoro sacro, de camara e teatral. A
segunda variavel é referente a adequacao interna entre matéria (afetos) e o modo de
escrita do discurso musical.

Tratar-se-a, no préximo capitulo, das distintas categorias do decoro no ambito
musical e sua relagdo com os estilos. Entretanto, antes das categorias do decoro,
as duas ultimas partes do discurso sdo: Actio, que diz respeito ao comportamento
do orador ao realizar seu discurso. Também conhecida como “eloquentia corporis” é
correspondente ao gesto do orador, onde se conjugam inventio, dispositio e elocutio; e
Memoratio, que corresponde a memoriza¢ao do discurso. Existe a tradigcdo retérica de
uso da memodria para a elaboracéo do discurso. Trata-se de uma espécie de técnica
de criar na imaginacao lugares onde sao “colocados”, com ordem, aquilo que se quer
lembrar. “A nog¢édo de ordem faz com que a memaria nao seja entendida apenas como
mero armazém passivo, mas seja reconhecida como faculdade ativa, dotada de fung¢éo
organizadora, agindo assim em sintonia com a intencionalidade da mente humana”
(Bolzoni apud Massimi, 2012, 56)
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5 Categorias do Decoro

5.1 Decoro do estilo segundo a ocasido/decoro externo: Estilos sacro, de camara,
teatral

O estilo a ser empregado para um determinado discurso segue as variaveis da
matéria, da funcéo e da finalidade para as quais o discurso esta destinado. Portanto, o
estilo esta circunscrito ao decoro. Ao falar de estilo, Mattheson chama atencéo para a
diversidade destes e afirma que:

“A aplicagao especial de certas palavras e suas combinagées, idiomas,
expressoes e formalidades, nos escritos religiosos, bem como na lei,
na corte, na sede do governo, em anfiteatros, por meio de cartas e
mesmo nas relagdes didrias, tem por consequéncia a produgao de uma
notavel diversidade de estilos. Isto é possivel de ser observado tanto
na fala ou nas igrejas, teatros e as camaras, e em decorréncia disso
pode haver também grande variedade na aplicagdo e nas combinacdes
de determinados tons, passagens, eventos, métricas e valores, nestes
estilos de composicao” (Mattheson , 1981 [1739], 189)

Mattheson explica que, alguns séculos antes de sua época, a variedade de
estilos ndo era tdo grande. Entretanto, no periodo em que escrevia o tratado as coisas
haviam mudado e o niumero de estilos aumentado. Apesar disso, adverte: “mesmo
que no futuro se va ainda mais adiante, aumentando-se ainda mais 0 numero de
estilos, as classificagdes iniciais (igreja, teatro e camara) ainda serdo a base de todas. ”
(Mattheson , 1981 [1739], 190)

Mattheson utiliza a palavra estilo para se referir as ocasiées sacra, de camara
e teatral, primeiramente. Entretanto, utiliza os termos alto, médio e baixo, também
designando-os como estilos, mas de forma secundéaria, e ainda cita resultantes dos esti-
los principais, como estilo estrito, galante (livre) e misto. Para o autor, os estilos\ocasites
sacro, camara e teatral sao resultantes da relagao entre matéria e ocasiao.

No que concerne as definicoes dos estilos sacro, teatral e de camara, Paoliello
afirma que Mattheson, ao retomar o pensamento de Cicero, determinou trés estilos de
elocucéao, que se relacionam em duas esferas diferentes.

“A primeira diz respeito a adequacao externa entre matéria e ocasiao,
gue pode ser sacra, de camara e teatral. Esta primeira categoria define
os estilos a serem empregados. H4 também uma segunda situacéo,
que se refere a adequacgao interna entre matéria e a escrita do discurso,
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onde as variacoes do estilo se fazem presentes, podendo haver um
estilo baixo, um estilo alto e um médio. "(PAOLIELLO, 2011, 42)

Em consequéncia da ideia de adequacao do discurso musical as diferentes
circunstancias, também Koch definiu as trés categorias de ocasiao abaixo:

1. O estilo de igreja: a este estilo competem os sentimentos honrosos,
elevados, e especialmente os religiosos. A estes sentimentos os ca-
racteres mais adequados sdo o solene, o devoto e o honroso. Neste
estilo devem ser evitados todos os ornamentos exuberantes do canto e
do acompanhamento instrumental, além de qualquer artificio que sirva
apenas para exibir virtuosismo, pois eles enfraquecem a expressao da
obra.

2. O estilo de camara: a este compete a expressado de sentimentos
alegres, afetuosos, tristes ou elevados, ou a representagcao de quadros
sonoros [ Tongemélde] que brinquem livremente com a imaginagéo do
publico, geralmente composto de conhecedores e amantes da arte
[Kenner und Liebhaber der Kunst]. Como as obras deste estilo sdo
geralmente apreciadas mais de perto, elas exigem uma realizagdo mais
minuciosa. Portanto exigem mais habilidade artistica do compositor que
as obras nos estilos de igreja ou de teatro.

3. O estilo de teatro: a este compete a expressao dos sentimentos
morais [moralische Gefiihle]. Como as obras neste estilo sdo dirigidas
a um grande e variado publico, a expressao dos sentimentos deve ser
mais simplificada e menos artificiosa que a expressao no estilo de
camara." (Koch apud Barros, 2011, 92-93)

Entretanto, € um engano considerar que a ocasido sacra diz respeito exclusiva-
mente ao local “igreja”, assim como “teatral’ e “cAmara” nao se referem a estes lugares
fisicos e sim as circunstancias de decoro. Essa distincao entre lugar e circunstancia é
explicada por Mattheson:

“O género da igreja, que se refere as fungdes espirituais, nao deve ser
restrito apenas ao lugar e a0 momento, mas sim as ocasides espirituais
[geistlich], as coisas referentes a meditacao [Andacht] e de edificacao
[erbauen]. O mesmo vale para os outros géneros: o de camera tem

' Este trecho é uma traducdo do Léxico Musical de Koch (2001, p. 1450-1456) apresentado por
Cassiano Barros em sua tese de doutorado.
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a intencéo voltada para as coisas morais [sittlich], e o teatral, para as
coisas mundanas [weltlich], e sua intengao € voltada para pessoas
serenas que fazem representar entre si tragédias ou comédias sobre
acontecimentos mundanos ou histéricos. ” (Mattheson, 1981 [1739],
190. Trad. Lucas)

Sobre esta questédo, Mattheson ainda diz que: “Uma pecga sacra pode ser tao
bem executada numa sala como num jantar (...) algo religioso pode inclusive ser
executado no palco de um teatro, e isso tem acontecido com frequéncia. ” (Mattheson,
198, [1739], 191) o que é importante a ser entendido desta premissa é que ndo importa
o lugar da execug¢ao, mas sim a circunstancia.

As esferas do decoro (interna e externa) definem, ainda, outro aspecto impor-
tante da musica poética que sado os afetos (matéria). Através da escrita ou decoro
interno é definida a maneira de representar os afetos e ainda através do decoro de
ocasiao, definidos quais os tipos de afetos a serem representados. Segundo Koch
(1802), os afetos constituem a matéria do discurso. Dessa forma, pode-se concluir que
a matéria enquanto afeto, esta vinculada ao decoro de ocasiao (sacro, camara e teatral)
e que a maneira de escrever corresponde a ferramenta utilizada para representar os
afetos. Sobre todas estas coisas, discorrem os preceitos do decoro. As relagdes de
decoro nao se limitam a estas trés ocasides, existem ainda outros estilos denominados
alto, médio e baixo, que sao fruto da relacdo entre matéria e a escrita do discurso.
Os estilos alto, médio e baixo fazem parte da elaboracéo do discurso musical e serdo
tratados no proximo topico.

5.2 Decoro do estilo segundo a elaboragéao/decoro interno: Estilos alto, médio e baixo

Conforme ja abordado, as ocasides vao determinar os afetos apropriados ao
discurso. Estes afetos serdo representados pelo estilo apropriado a determinado decoro
e, portanto, deverado receber o tratamento adequado a estas circunstancias. Estas
diferentes esferas do decoro, a externa e a interna séo, portanto, o que dita o estilo.

Da esfera interna do decoro resultam os estilos alto, médio e baixo. Esta catego-
rizacdo que Mattheson utiliza remete a Burmeister e o seu Musica Autoschediastike
(1601) que ao tratar de decoro diz: “este é definido pela consideracao e interpretacdo
do texto, que permitiria gerar a construcdo musical mais ornada e agradavel”. (Bur-
meister apud Bartel, 1997, 96) Estes estilos foram organizados conforme a “dignidade
da matéria” e definem o tipo tratamento que ela recebera. Este tratamento é o grau
de elaboracédo da peca, que corresponde nao sé as questdes de contraponto, mas
também a ornamentacéo.
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Desta forma, temos um ponto de interseccao entre decoro e uma outra virtude
do discurso: o ornato (ornatus). Sobre a ornamentacao, Koch afirmou:

“Sabe-se que (0s ornamentos) se difundem em todos os géneros mu-
sicais e na expressdo de qualquer sentimento, e que os melhores
compositores se serviram desses ornamentos e 0s evidenciaram em
suas obras, ora mais, ora menos, (...) de acordo com a medida da
dignidade do sentimento representado. ” (Koch apud Barros, 2011, 94)

De acordo com a descrigao de Koch, percebemos que também os ornamentos
estdo a servico da expressao dos afetos.Por esta razdo, deve ser observado o tipo de
afeto que se deve representar, no intuito de buscar a forma adequada da utilizacado dos
mesmos. Para o uso decoroso da ornamentacao, Mattheson observa como critério os
estilos alto, médio e baixo. Portanto, cabe-nos observar a distincao entre decoro interno
e externo. Assim o externo trata as ocasides para as quais o discurso se destina e estas
ocasides constituem os estilos principais, as raizes de todos os outros (sacra, camara
e teatral). O interno corresponde aos estilos alto, médio e baixo, que tém relagcdo com
a ornamentacao. Conforme Koch, os estilos alto, médio e baixo estao difundidos em
todos 0s géneros e estao presentes em qualquer afeto.

“Oradores e musicos do século XVIII, fundamentando-se em categorias
instituidas pelo pensamento retorico ciceroniano, estabelecem que a
conveniéncia entre res e verbum se opera em trés niveis, resultando
em diferentes estilos de representacao retérica. Cicero se refere a eles
da seguinte forma: o “estilo ténue” € adequado para a expressao de
matérias baixas, cotidianas. Neste, o ornato deve ser utilizado com
parciménia, para que nao salte muito a vista. Mattheson, analogamente,
afirma que “uma escrita [Schreibart] baixa cheia de elaboracoes se-
ria antinatural”. O “estilo sublime”, ao contrario, &€ conveniente para a
expressao de matérias elevadas — heroicas, insignes etc. Nele, de-
vem abundar as amplificagdes, figuras, ornatos de todo o tipo, que, se
bem empregados, “conduzem e movem o cora¢ao” do publico. Para
Mattheson, se a escrita alta for suntuosa, soara “natural”. Ha um estilo
intermediario, definido por negacao: ndo é tdo ornamentado quanto
o “estilo sublime”, nem tao simples e direto quanto o “ténue”. Cicero
o denomina de “estilo médio”. Mattheson indica a fluéncia como sua
propriedade “natural”. Estabelecidos os géneros da elocucao, cabe ao
orador expressar-se obedecendo aos critérios de adequagao. Segundo
Cicero, e também para os te6ricos musicais do século XVIII, o orador
ideal é aquele que, em seu discurso, sabe mesclar convenientemente
os trés estilos sem ofender os protocolos decorosos. Mattheson enfatiza
que essa divisao esta apoiada na propria natureza: “o alto, o médio e
o baixo encontram-se no modo de ser [Wesen] natural e nas proprias
coisas”. “ (LUCAS, 2007, 227-28)
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Entretanto, embora descritos por Mattheson como caracteristicas secundarias,
os estilos alto, médio e baixo, ndo sao definidos pelos estilos de ocasiao (igreja, teatro e
camara), mas sao independentes. Com isso, se quer dizer que os denominados estilos
alto, médio e baixo podem estar presentes em qualquer um dos estilos principais (igreja,
teatro e cdmara). No que diz respeito a adequacéao dos estilos altos as circunstancias,
o autor explica que, no decoro de ocasiao sacro, teatral e de camara, o que é alto,
médio e baixo ndo corresponde ao mesmo tipo de escrita. Disse ele “o que € elevado
no teatro € muito diferente do que é elevado na musica executada em um jantar (. ..),
os trés tipos e caracteristicas (alto, médio e baixo) podem ser utilizados no estilo sacro.
” (Mattheson, 1981 [1739], 191)

O fato € que, para tratar do decoro devemos levar em consideragdo que as
relacoes internas (matéria e escrita) e externas (matéria e ocasiao) provocam alteragoes
no discurso. Estas duas esferas distintas do decoro influenciam os graus de elaboragao
do discurso e também o estilo. Quintiliano, em sua Instituicdo Oratoria, escreveu que
o estilo alto, médio e baixo se refletem diretamente na quantidade e qualidade das
figuras e das palavras escolhidas. Segundo a explicacao de Paoliello acerca da visao
de Quintiliano:

“No estilo baixo, a qualidade mais necessaria é o discernimento, para
se conciliar suavidade e mover a forca das emogdes; no que concerne
o estilo médio, ele afirma que se deve empregar o uso mais atrativo
das figuras e que, nesse estilo, hd mais espaco para as metéaforas
e introducédo de digressdes; sobre o estilo alto, o autor escreve que
este deve mover as emocgdes com forga, utilizando-se de ampliagdes
e hipérboles. Quintiliano enfatiza ainda que o orador ndo deve manter
0 mesmo tom em todas as partes do discurso, mas mesclar os estilos.
"(PAOLIELLO, 2011, 43)

Os estilos alto, médio e baixo podem servir aos trés estilos de ocasido. Entre-
tanto, a elaboracéao sera distinta em cada estilo principal. Pois cada ocasido tem seu
préprio decoro e, logo, uma forma prépria de elaboracao adequada. Desta maneira,
caracteristicas como o contraponto, as técnicas de amplificacdo, a ornamentacao, as
figuras, etc., serdo distintas em cada ocasiéo.

Sobre os diferentes graus de elaboracao do discurso, Mattheson explica que
o importante é ser natural. Ele define como naturalidade a maneira que cada estilo
deve soar, baseado no principio da simplicidade, universalidade e generalidade. Sobre
naturalidade nos graus de elaboragao do discurso, Koch escreveu:

“‘Uma vez que este estilo seja utilizado em uma pec¢a como o estilo
dominante, ele requer, por meio de sua gravidade e dignidade caracte-
risticas, também a dignidade do objeto ou sentimento (a matéria), pois
de outra forma seu uso sera vicioso; quando tratamos com o traje digno
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um objeto que nao corresponde a esta dignidade, recai no ridiculo a
prépria dignidade ou o objeto que assim é tratado. ” (Koch apud Barros,
2011, 95)

O contrario de naturalidade é denominado, por Mattheson, de afetacdo. O
tratadista definiu a naturalidade conforme cada grau de elaborag&o. Desta forma,
considerou que o estilo alto, para ser natural, tem que soar magnifico, elegante, elevado,
no estilo médio a melodia precisa soar como um movimento continuo e suave e no estilo
baixo a construcdo melddica nao pode conter elaboracgdes artificiais. “Os estilos devem
condizer com 0s pensamentos e com a intencdo da musica. Quando ha inadequacao,
o resultado é afetado. ” (Mattheson, 1981 [1739], 193).

Além dos estilos resultantes da relacdo do decoro com a ocasido e com a
elaboracéo do discurso, existem trés estilos de escrita basicos: o estrito (austero na
definicdo de Koch), galante (também conhecido por livre) e o misto (intermediario para
Koch) que resultam do decoro de ocasiao ou estilos basicos (sacro, teatral e camara).
Sobre estes, Koch determinou os seguintes estilos de tratamento da matéria: austero,
galante e intermediario. Segue abaixo, a explicacao para cada um deles.

A. Austero: caracteriza-se pelo emprego de uma harmonia bem desen-
volvida, o tratamento contrapontistico das diferentes vozes (de modo
que todas elas tomem parte na expressao do sentimento e assumam
um cardter de voz principal), e a predominancia de um carater sério. Os
principais tipos de pecas deste estilo sdo o canone, a fuga, os coros
fugais [fugirten Chdére], os corais fugais [fugirten Choréle], dentre outros.
(Koch apud Barros, 2011, 92)

O que Koch chama de austero € chamado, analogamente, de estrito por Matthe-
son. Seguindo as correlagdes, o que para Koch é intermediario, Mattheson denomina
misto. O estilo estrito? utiliza-se da técnica do contraponto. Neste estilo, destacam-se
algumas caracteristicas como: a condugao séria da melodia, sem excessos de orna-
mentacao, nem fragmentacao desta; o uso frequente de dissonéncias e suspensdes; e
também o fato de que a fuga é o principal produto deste estilo, em outras palavras, o
motivo principal da melodia nunca se perde, sempre esta presente em uma ou outra
voz. Para Koch o estilo adequado a ocasido de decoro sacro é o estrito.

“Aqui devem ser evitados os ornamentos desnecessarios do canto e
do acompanhamento instrumental, todas as condugdes que s6 tém
a intencdo de mostrar a habilidade da garganta e dos dedos, e que
enfraquecem a expressao. Neste tipo de musica, o ouvido nao deve ser
cocado, para ndo dar a imaginacao ocasiao de apresentar um jogo livre
de ideias, mas o coragéo deve ser movido” (Koch apud Paoliello, 2011,
56)

2 Neste trabalho, embora mencionadas as nomenclaturas utilizadas por Koch, adotaremos aquelas
propostas por Mattheson em virtude do mesmo ser nosso principal referencial teérico.
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No estilo estrito a harmonia e a condug¢ao das vozes seguem regras rigidas.
Por esta razdo, a maneira de encaminhar a condugao destas nao deve ser abrupta.
Portanto, desta maneira, as vozes se movimentam, em termos de progressao harménica
e melddica, com maior vagareza. O préximo estilo mencionado por Koch é o galante.
Sobre este o autor afirmou:

B. Galante: também chamado de estilo livre. Caracteriza-se pelo uso
de harmonias simples, a distingdo entre voz principal e vozes acompa-
nhantes (de modo que estas ndo tomem parte direta na expressao dos
sentimentos) e um tratamento variado da melodia através da adigao de
incisos, frases premissivas e variagoes ritmicas, e do encadeamento
de partes melddicas que nao tenham relagao direta entre si. Aplica-se
este estilo em todos os tipos de movimentos de grandes obras canta-
das como as arias, 0s coros, e seus similares, em todos os tipos de
Ballet e musica de dancga, em pecas didaticas [Einleitungstiicke], nos
movimentos de concertos e sonatas que ndo sao fugais, dentre outros.
(Koch apud Barros, 2011, 92)

O estilo galante é associado com o género teatral e também com o género de
camara. Alguns tipos de musica vocal, dangas, concertos, aberturas, sonatas e seus
derivados, que nao estédo no estilo de fuga estado, por consequéncia, dentro do que foi
denominado estilo livre ou galante.

C. Intermediario: resulta da mistura dos tipos acima descritos. (Koch
apud Barros, 2011, 93)

O estilo intermediario ou, como é chamado por Mattheson, estilo misto, é o que
resulta do decoro de camara. A mescla dos estilos estrito e galante é adequada para
alguns géneros associados a ocasiao de camara. Um ponto importante de distincao
entre o galante e o misto é a utilizacdo de contraponto, sendo que, no misto este é
permitido, entretanto ndo é utilizado no estilo galante. Haydn, em seu Op. 20 n® 5
no finale a due soggetti, nos da o perfeito exemplo da mistura entre estilo galante
e elementos de fuga, ou seja, o estilo utilizado € claramente o misto. Este modo
proporciona mais liberdade ao compositor, pois permite a ocasiao de camara a utilizacao
de afetos livres e variados.

Com a descri¢do dos estilos principais e suas ramifica¢des, Mattheson proporci-
ona ao compositor as ferramentas para a adequacao da escrita musical aos preceitos
retéricos do decoro. As regras estabelecidas por Mattheson, na elaboracao deste tra-
tado de composicao, demonstram o que era necessario ter em mente para a realizagao
de uma escrita organizada de modo a adequar-se aos preceitos retéricos. As ideias
utilizadas no discurso musical, assim como no discurso de um orador, deveriam ser
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previamente elaboradas (inventio/ loci topici). Depois, deveriam ser organizadas de
forma a serem inteligiveis (dispositio) e também elaboradas de forma artistica (elocutio)
para que este discurso musical fosse sedutor aos ouvidos do seu publico. Para isto,
toda esta organizacao deveria seguir os preceitos de adequacgao ao género ao qual a
composicao pertencia, de forma a serem compreendidas e aceitas pelo seu publico
(decoro).

5.2.0.1 Sobre as Figuras Musicais

Vinculadas a elocutio, no que concerne a ornamentagao e decoracao da pega,
estdo as figuras musicais. Diversos autores fizeram listas de figuras retéricas aplicadas
a musica, entre eles Mattheson. A partir da ideia de que o sistema retérico se relaciona
com o musical, estes autores transpuseram terminologias de um sistema para o outro
de forma analoga. A intencéo desses catalogos era ensinar o compositor, através do
exercicio, utilizando como modelo figuras de uso corrente.Todos esses procedimentos
de ensino e aprendizado presentes nos tratados destes séculos, deixam evidente que
0 processo de criagdo musical se dava através de um método especifico que buscava
o exercicio racional da producéo e interpretacdo da musica.

As figuras retdrico-musicais sdo um artificio da elocugéo. Estas sdo o meio de
buscar expressar os afetos desejados através do ornato. Assim como todo o restante
que constitui o discurso retérico musical, as figuras estao circunscritas ao decoro. Para
Barros:

“Figura € um recurso de estilo que permite uma expressao livre e ao
mesmo tempo codificada, que se afasta do uso comum das palavras
para obter mais forca e adequagcao. E livre porque nio somos obrigados
a recorrer a ela para nos comunicar; e é codificado porque cada figura
constitui uma estrutura conhecida, repetivel e transmissivel. ” (BARROS,
2006, 15)

Para Mattheson, a ornamentagao deve ser usada com bom senso e bom gosto
para embelezar a melodia com adequagéao. Disse ele que “o cantor ou instrumentista
deve ornamentar a melodia, e existem abundantes figuras ou arquétipos na retoérica
que podem ser Uteis, se bem utilizados. Entretanto, jamais estas decoragbes podem ser
utilizadas em excesso. ” (Mattheson, 1981 [1739], 481) O autor faz uma distincdo entre
figuras que ele chama de dictionis, as quais correspondem a palavras ou pequenas
células musicais que nao formam em si uma frase, e as figurae sententiae, que sao as
figuras relativas a frases inteiras “suas variagées, imitagées, repeticdes, etc.” (Mattheson,
1981 [1739], 481)

Mattheson, no tratado de 1739, ndo se aprofunda no tratamento das figuras. Ele
considera que, embora estejam em todas as composi¢oes, as figuras estao sujeitas
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a constantes mudancgas. Nao obstante, ele n&o invalida a utilizagao destas e, mesmo
apés afirmar que elas estao sujeitas a alguns modismos, ele ratifica a importancia delas
dizendo que: “se bem usados, os embelezamentos jamais devem ser desprezados na
composicao, sejam eles escritos pelo compositor, se ele € um bom cantor ou instru-
mentista, ou mesmo que um intérprete produza um embelezamento espontaneamente.
” (Mattheson, 1981 [1739], 481). De fato, a Unica ressalva do autor, concerne ao uso
inadequado e desprovido de bom gosto dos ornamentos.

As figuras e sua relagdo com os afetos a serem representados no discurso
retérico musical, serdao posteriormente retomadas quando abordadas as pecas tidas
como Sturm und Drang de Haydn. Os afetos e figuras tém um sentido bastante pratico
para a analise, visto que podem ser a ponte entre a musica poética e as caracteristicas
de parte da obra de Haydn chamada (talvez de forma equivocada) de Sturm und Drang.

Até este momento, apresentamos os fundamentos do discurso retérico musical,
sobretudo aqueles levantados por Mattheson em seu tratado de 1739. O entendimento
da musica como um discurso pensado e estruturado de forma racional, mas que
ensina, deleita e move o ouvinte, edificando-o através dos afetos; a organizacao do
discurso musical amparado nas propostas de autoridades como Cicero na sua divisdo
do discurso dos oradores da Antiguidade; o decoro como fruto da relagao entre ocasiao
e matéria musical, ao mesmo tempo em que serve de regulador da adequagao do
discurso musical em sua esfera moral e também pratica; os afetos e por consequéncia
todas os artificios musicais que os representam e os movem; enfim, todo o percurso
até aqui tracado tem como objetivo o estabelecimento de parametros para observacao
das pecas consideradas parte do Sturm und Drang de Haydn.

Na segunda parte do trabalho, sera debatido o termo Sturm und Drang, vinculado
as ideias apresentadas na primeira parte da pesquisa. Assim, serdo apresentados seus
tedricos e defensores juntamente com as caracteristicas propostas por estes. Desta
forma, através do entendimento dos afetos e das técnicas de composicao utilizadas
no repertorio Sturm und Drang, debater-se-a a veracidade do entendimento deste
repertério como um prenuncio do romantismo. Segue-se a segunda parte com a
abordagem do conceito de Sturm und Drang.
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6 PARTE Il: Sturm und Drang Musical

Visto, por alguns autores, como o prenuncio do romantismo, o movimento
literario Sturm und Drang foi ruma resposta ao racionalismo iluminista do século XVIII
no ambito da literatura, exclusivamente, alema. Segundo Robert Bareikis o Sturm und
Drang surgiu “ em reac&o aos aspectos sociais, filosoficos e literarios do iluminismo.
” (Apud Lang, 1978, 269). Dentro desta perspectiva, o Sturm und Drang literario
tinha como caracteristicas a oposi¢cao ao culto exacerbado da razao, valorizando,
outrossim, o irracionalismo, a fantasia, o direito a individualidade e a liberdade do
espirito criador. Segundo Adamov-Autrusseau’, este estilo de escrita esta associado a
poesia espontanea, primitiva, e tinha como objetivo mover pela emocao.

Este termo foi empregado na literatura tomando de empréstimo o titulo de uma
peca teatral de Friedrich Klinger publicada em 1776. Posteriormente, o vocébulo foi
introduzido na musicologia por Théodore de Wyzewa, em virtude do centenario da
morte de Haydn em 1909. Neste feito, ele afirmou que “junto as causas pessoais
e emocionais, que sao fonte dos seus trabalhos patéticos, € apropriado adicionar a
grande crise moral e intelectual, que, naquele tempo, estava transformando as artes na
Alemanha.” (Wyzewa apud Grim, 1990, 8). Desta forma, Wyzewa considerou, para a
cunhagem do termo, o aumento do uso de tonalidades menores nos arredores de 1772,
especialmente nas sinfonias e quartetos de Haydn, como o produto do meio cultural do
qual o movimento literario Sturm und Drang também emergiu.

No entanto, desde o principio, a utilizacdo do termo literario para definir um
periodo, subperiodo, movimento, ou mesmo um estilo na histéria da musica esta cer-
cada de controvérsias. Dentre os musicélogos que abordam o tema, existem duas
opinides opostas em relagcédo ao uso da terminologia: um grupo define o termo como
um equivoco e o outro, atribui caracteristicas precisas ao Sturm und Drang musical,
tentando construir um paralelo com o movimento literario.

Entre os estudiosos que utilizam o termo, no ambito musical, temos nomes im-
portantes como: H.C Robbins Landon, Barry S. Brook, Karl Geiringer, Friedrich Blume
e Leonard Ratner, entre outros. Embora nao tenham consenso sobre as caracteristicas
estilisticas do mesmo, ainda assim, estes autores consideram-nas suficientes para
compreender o Sturm und Drang como um momento musical que apontou para transfor-
macodes que conduziram ao romantismo. As listas de caracteristicas atribuidas ao termo,
pelos musicélogos defensores da existéncia desta influéncia literaria na musica, foram
compiladas por Grim? e serdo resumidamente apresentadas a seguir. Vale lembrar

Citado por Arthur ltuassu em http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/alceu_n4_Iltuassu.pdf

2 William Grim em sua publicacdo Haydns Sturm und Drang Symphonies: Form and Meaning, discute
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que Haydn é considerado por todos os autores como um dos principais representantes
do Sturm und Drang e, em seu estudo sobre o termo, Grim tem seu foco em Haydn.
O periodo que, para estes autores, seria Sturm und Drang ,na obra de Haydn, se
concentra nas sinfonias e quartetos nos arredores da década de 1770. Por esta razao,
este capitulo concentrar-se-a nas caracteristicas de Sturm und Drang aplicadas a obra
de Haydn circunscritas ao género e periodo mencionados. As seguintes obras, sao
frequentemente citadas como representantes do movimento Sturm und Drang:

Tabela 1: Sinfonias e quartetos de Haydn considerados Sturm und Drang

Sinfonias Quartetos

N¢ 26 em ré menor Opus 20 : N2 1, em Mi bemol maior
N2 35 em si bemol maior Opus 20 : N® 2, em D6 maior

N¢ 38 em dé maior Opus 20 : N2 3, em Sol menor

N¢ 39 em sol menor Opus 20 : N2 4, em Ré maior

N? 41 em dé maior Opus 20 : N2 5 em F& menor

N2 42 em ré maior Opus 20 : N2 6 em La Maior

N 43 em mi bemol maior
N® 44 em mi menor

N 45 em f& sustenido menor
N 46 em si maior

N® 47 em sol maior

N® 48 em d6 maior

N¢ 49 em f& menor

N 50 em d6 maior

N® 51 em si bemol maior
N¢ 52 em d6 menor

N® 58 em fa maior

N 59 em |4 maior

N2 65 em |4 maior

Compilado de diversos autores do Sturm und Drang

O autor que serve de referéncia para todos os outros que aceitam a nomen-
clatura Sturm und Drang, na musica, € Robbins Landon. Este, dedica uma parte do
seu trabalho sobre Haydn, a descricdo do termo. Curiosamente, no principio de sua
argumentacao, ele fez a seguinte afirmacao:

“Quando o estudioso francés Théodore de Wyzewa, em 1909, pensou
ter descoberto a “crise romantica” na vida de Haydn, e quando ele

a terminologia apresentando diversos pontos de vista de autores que adotam o termo como um
periodo na histéria da musica, assim como de outros que o rechagam.
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tentou aliar essa crise com o bem conhecido movimento literario, usu-
almente referido como Sturm und Drang em virtude do titulo de um
romance escrito por Klinger em 1776, Wyzewa n&o tinha consciéncia
gue muitas das datas, tidas como reais na obra de Haydn, estavam
equivocadas” (LANDON, 1978, 266)

Landon segue explicando que muitas das obras, citadas como Sturm und
Drang, foram escritas antes ou depois da data que as dedicatérias exibiam. O que teria
causado o engano foi o fato do catdlogo das sinfonias de Haydn, feito pelo austriaco E.
von Mandyczewski, ter adotado erroneamente algumas datas de autégrafo e dedicatéria
como datas de composicao. Alguns exemplos das obras referidas como Sturm und
Drang com datas trocadas foram: a sinfonia N°45 (La passione), datada como “1773”,
mas de fato foi escrita em 1768; a sinfonia N®26 (Lamentatione) dita ter sido escrita em
“1765” quando na verdade acredita-se ter sido composta alguns anos mais tarde, entre
outras. Diante desse fato, Landon conclui que: “claramente, a crise musical austriaca
precedeu 0 movimento literario alemao; e ainda existem muitas razées para pensar
que a crise musical austriaca, e as raizes de onde esta nutriu-se, foi antes musical do
que literaria. ” (LANDON, 1978, 267)

Entretanto, o autor nomeia as obras escritas por Haydn como parte do que a
principio chama de crise musical austriaca, mas em certo ponto do seu trabalho adota
o termo Sturm und Drang. I1sso, apesar de sua constatacao da n&o correspondéncia
cronolégica entre as pecas musicais de Haydn, e as obras literarias escritas na Alema-
nha (este motivo, para muitos, ja seria uma razao légica suficiente para abandonar a
nomenclatura) mas, Landon nao o faz e justifica: “ambos movimentos eram similares em
sua mensagem, linguagem, estrutura, na sua vida relativamente curta...” (LANDON,
1978, 267) Desta forma, a partir deste ponto, 0 musicélogo procura comprovar que
estas duas distintas linguagens eram de fato uma sé. Desta forma, como argumento
a favor do Sturm und Drang musical, Landon cita a existéncia simultanea de obras
de tonalidade maior e menor e afirma que na literatura os gestos opostos também
coexistiram neste periodo e ainda comenta que o Sturm und Drang esteve “lado a lado
com as palavras bombasticas, com os gestos tragicos, e com a sensibilidade de almas
bonitas. O préprio Goethe quando, trabalhava em seu Werther, fez graca com ideias de
Rousseau em um pequeno drama chamado Satyros.” (apud Landon, 1978, 271)

Além do evidéncia da coexisténcia dos gestos opostos, outro argumento utilizado
pelo autor, para aproximar o universo literario alemao do musical austriaco, é o fato de
ambos terem precursores variados. Conforme Landon:

“Assim como o Sturm und Drang literario teve diversos precursores,
desde Klopstock até as traducdes de Denis Ossian, a crise musical
austriaca teve seus precursores em outros paises € na monarquia.
A esséncia do estilo ndo era nova: encontramos na escola do norte



Capitulo 6. PARTE II: Sturm und Drang Musical 54

da Alemanha, e particularmente nas determinadas e excentricamente
brilhantes composi¢des de C. P. E. Bach, cuja musica sabidamente teve
um grande efeito sobre Haydn e Mozart” (LANDON, 1978, 271)

Dentre os precursores do que seria a crise musical austriaca e/ou Sturm und
Drang musical, Landon aponta C. P. E. Bach em seu concerto em Ré menor para
cravo e orquestra Wq. 23, como um modelo seguido pelo dito movimento Sturm und
Drang musical e também diz que, por sua vez, a obra foi inspirada na peca, também
para cravo e orquestra, em Ré menor de J.S. Bach BWV 1052. Oportunamente, serdo
retomados estes concertos com a finalidade de observar estes possiveis elementos
Sturm und Drang.

As conexdes criadas por Landon entre o Sturm und Drang literario e o que
ele, primeiro determinou como Crise Musical Austriaca e em seguida Sturm und
Drang musical, apresentam inumeras fragilidades. No que tange as semelhancas
circunstanciais apresentadas (diversos precursores e coexisténcia de gestos opostos),
embora ndo sejam equivocadas, isoladas de outros fatores ndo podem sustentar os
distintos acontecimentos como sendo parte do mesmo movimento artistico. Pois, desta
forma, é inevitavel questionar a real possibilidade de apontar um momento da muasica
e/ou da literatura que tenha sido absolutamente fruto de uma sé fonte ou onde nao
houve a coexisténcia de distintos procedimentos, caracteristicas, etc. Desta maneira, ao
admitir-se estes argumentos, estar-se-ia abrindo precedentes a outras comparacgoes,
que por serem muito genéricas ndo sdo exatamente falsas, mas em contrapartida
dispensam uma investigacao atenta aos detalhes e as singularidades envolvidos no
processo da composicdo musical. Além disso, os procedimentos utilizados foram
amplamente documentados no século XVIII, um apanagio do qual dever-se-ia tirar
proveito.

Por conseguinte, comparar um movimento literdrio com composi¢ées musicais
de um determinado periodo, que inclusive ndo coincide cronologicamente com o
mesmo, e concluir que se tratam de expressodes artisticas da mesma natureza e,
portanto, chama-las pela mesma alcunha, nada mais parece do que a simplificacdo do
significado das composi¢des musicais no intuito da busca de um rétulo.

Os autores que compactuam com a existéncia do Sturm und Drang musical,
provavelmente, partem da ideia de Landon acerca das circunstancias que propiciam
considerar o movimento literario e a misica nos arredores de 1770 produzida na Austria,
como parte do mesmo contexto. Uma vez que, em sua maioria, 0os estudiosos nao
discutem a ligagdo da literatura e da musica, mas apenas tomam o fato como verdadeiro
e assim partem diretamente a faina de tragar um perfil ao grupo de composicdes Sturm
und Drang.

Apesar de buscar argumentos que justifiquem a ligacao entre a masica austriaca
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e a literatura alema, ainda assim, Landon nao especifica 0 caminho tomado para que 0s
atributos inerentes as ferramentas da escrita se traduzissem em composi¢des musicais.
Mesmo assim, estabeleceram-se algumas listas de caracteristicas que pretendem
dar conta de explicar os artificios composicionais do periodo. Porém, quando o autor
determina os aspectos do Sturm und Drang musical, ele abandona a literatura e recorre
somente as composicdes referidas como parte do movimento, com o intuito de esta-
belecer as propriedades gerais deste. Portanto, de acordo com Landon o Sturm und
Drang musical possui os seguintes atributos: preponderancia de tonalidades menores;
o uso do formato da “sonata da chiesa”; maior uso do contraponto; uso do cantochao;
aumento do uso de sinais indicativos de dindmica, especialmente o ‘crescendo’; uso do
unissono com dindmica forte nas aberturas combinado com um acentuado contraste
de dinamica no que segue; linhas harmdnicas longas, especialmente nos movimen-
tos lentos; uso de padrdes ritmicos sincopados; longos saltos no material tematico
muitas vezes combinado com notas de valores mais longo que o usual; aumento na
orquestracao; e por fim aumento no humor musical.

Outros importantes autores também contribuiram para a disseminacao da ideia
do Sturm und Drang musical, citando as suas qualidades musicais e tracando assim
o perfil do que teria sido este movimento. Dentre eles, Brook definiu oito caracteristi-
cas que, segundo ele, estdo presentes nas pecas Sturm und Drang: preocupacao com
tonalidades menores; ritmos sincopados, motivos melédicos construidos sobre saltos;
harmonias tensas; dissonancias destacadas; modulacdes extensas; contraste de dina-
micas e acentuagdes; e fascinagao por esquemas contrapontisticos. Nas defini¢des de
Brook encontra-se bastante semelhanga com as de Landon.®

Geiringer escreveu que o Sturm und Drang na musica é caracterizado por:
tonalidades menores; uso de ferramentas de contraponto; marcagcées mais explicitas de
dindmica e a tendéncia ao unissono no comeco dos movimentos; e ainda mencionou
que as pecas deste estilo tém “fervor passional e intensidade dramatica”. (GEIRINGER;
GEIRINGER, 1982, 259)

Blume néo cita caracteristicas gerais do termo, mas afirma que as sinfonias de
Haydn que pertencem ao periodo Sturm und Drang sao aquelas que iniciam a guinada
para o periodo romantico. De acordo com o autor “um isolado grupo de trabalhos
de Haydn levam a era romantica, por suas escolhas de tonalidade, excitagao ritmica,
tema desenvolvidos com caracteristica de tenséo; textura dos motivos, predile¢cao por
unissonos e harmonias que chocam emocionalmente.” (BLUME, 1970, 101)

Tendo em vista estas diversas fontes de caracterizagao do Sturm und Drang mu-
sical, apesar dos aspectos histéricos levantados anteriormente ndo serem convincentes
sobre o0 uso desta nomenclatura na musica, entende-se a necessidade de abordar e

3 Grim, William. 1990, p. 19-21.
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verificar estas caracteristicas. Desta forma, a partir de uma lista de aspectos comuns
mencionados por estes autores, seguem algumas consideracdes sobre estas qualida-
des, utilizando o repertério citado como Sturm und Drang, e sempre relacionando-as
as preceptivas abordadas no primeiro capitulo.

6.1 Caracteristicas do Sturm und Drang: uma breve revisao

Com a finalidade de discutir os principais atributos citadas pelos autores acima
como pertencentes ao Sturm und Drang musical, dispde-se uma lista daqueles mais
comumente mencionados, sao eles: 1) Contraponto; 2) Cantochao; 3) Sonata da
Chiesa; 4) Ritmos Sincopados; 5) Harmonias tensas, Saltos angulosos e Dissonancias
destacadas; 6) Dindmicas e acentos; 7) Tonalidades e modos menores. Existem outras
caracteristicas menos citadas, mas que oportunamente, em virtude de se relacionarem
com algumas destas em destaque, serao discutidas dentro dos topicos apropriados.

6.1.1  Contraponto

Uma questéo levantada por muitos destes estudiosos é o uso de técnicas de
contraponto nas pegas Sturm und Drang. Este tema, particularmente, remete a uma
pergunta: Sendo as técnicas de contraponto tdo amplamente discutidas e difundidas
por diversos tratadistas setecentistas e oitocentistas, ndo seria prudente considerar
esta como uma caracteristica de atrelamento ao passado ao invés de algo que esteja
apontando para o futuro? Estudiosos como Grim ponderam que “sao bastante il6gicos
aqueles autores que consideram o Sturm und Drang como uma musica tao diferente
daquela feita no passado, considerando contraponto como uma de suas principais
caracteristicas” (GRIM, 1990, 22). Pelo que tudo indica, ao se considerar historicamente
o0 contraponto, ndo parece razoavel conceber esse como uma ferramenta que precedeu
uma ruptura de paradigma com os sistemas composicionais dos séculos XVII e parte
do XVIII.

Grim parece estar correto em sua avaliagdo, mas somente apontar o contraponto
como uma pratica do “passado” e, portanto, conhecida, é apenas parte da resposta.
Conforme visto no capitulo I, os distintos tipos de decoro comportam certa diversidade
de modos de escrita. Partindo do pressuposto de que Grim esta restringindo o universo
de Haydn as sinfonias e eventualmente aos quartetos, na verdade ele se refere a
géneros comuns ao decoro de camara. Vimos que na ocasidao de camara o estilo de
escrita € o misto, ou seja, aquele que mistura as escritas galante e a estrita. Com isto,
0 uso do contraponto é natural nestas pecgas, podendo ser utilizado em conjunto com o
estilo livre, segundo as preceptivas setecentistas.

Além disso, parece que Landon e os autores do Sturm und Drang consideram
o contraponto predominantemente como fuga, inclusive por isso parte dos quartetos
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pertencentes ao Opus 20 de Haydn estéo na lista. Esta, na verdade, € uma simplificacao
do que era considerado contraponto por Mattheson, que cita fuga como uma das formas
de contraponto e diz que "Deve ser observado que todas as fugas mais justamente
do que qualquer outra combinagdo harmonica sao contrapontos; no entanto todos os
contrapontos ndo sao fugas.”(Mattheson, 1981 [1739], 497-500)

6.1.2 Cantochéo

O mesmo se aplica ao que Landon afirmou, sobre o cantochao ser caracteristica
do periodo. Seus exemplos (Sinfonia N° 26 e N%45) servem mais como exce¢ao do que
como regra, mesmo que considerassemos o Sturm und Drang um periodo, uma vez
comparado o numero de producgdes citadas como parte do movimento e aquelas que
utilizam o cantochao.

6.1.3 Sonata da Chiesa

No que concerne a esta caracteristica, apontada por Landon mesmo nas sin-
fonias consideradas pelo autor como sendo deste periodo, conforme apontou Grim,
somente a sinfonia N°44 poderia ser considerada da chiesa. Ademais, existem outras
sinfonias com este padrdao de movimentos que precedem o periodo em questao.

6.1.4 Ritmos Sincopados

Landon e Brook enfatizam a questédo dos ritmos sincopados como uma marca
estilistica do periodo Sturm und Drang. Entretanto, os artificios ritmicos utilizados por
Haydn sao os mais variados em sua extensa producgdo. Existem algumas sinfonias do
periodo que realmente utilizam-se de sincopas como algo memoravel na construgéo
melddica. Grim cita as sinfonias N°45 e N°49 como bons exemplos, entretanto a maioria
das obras classificadas como Sturm und Drang nao possui essa mesma qualidade.
Um fato a ser considerado é que Haydn usa ritmos sincopados em obras de todos
0s periodos de sua carreira, antes e depois do que se chama Sturm und Drang. Por
exemplo, no segundo movimento da sinfonia N® 4 em Ré maior composta entre 1757-
1760, a voz do segundo violino é baseada em sincopas, 0 que faz disso uma marca
importante deste movimento.

Mattheson afirma serem importantes, no estilo de camara, artificios musicais
que incluem a sincopa. Diz ele que “o estilo da cdmara também requer mais diligéncia e
perfeicdo do que qualquer outro (...) ligaduras, sincopas, arpeggios, alternancias entre
tutti e solo, entre adagio e allegro, etc., sdo absolutamente essenciais. ..” (Mattheson,
1981 [1739], 222). Além disso, a sincopa consta no tratado de Mattheson como uma
forma de contraponto, este fato justifica a utilizacdo desta, ao longo da carreira de
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Haydn, tao repetidamente. Desta forma, estas evidéncias permitem supor que a sincopa
nao constitui uma caracteristica definidora de Sturm und Drang.

6.1.5 Harmonias tensas, Saltos angulosos e dissonancias destacadas

Mesmo em periodos anteriores, as dissonancias eram vistas como algo a ser
destacado na melodia, especialmente naquelas com o uso de contraponto. Mattheson
cita dissonancias como um recurso util na busca de expressividade, conforme explica
“uma peca contrapontistica ou uma composicdo musical a qual é ornamentada com
bem colocadas dissonancias tem grande mérito, e obtém-se grande expressao através
do uso de tais intervalos. ” (Mattheson, 1981 [1739], 581). Para o autor, as dissonancias
servem para dar tempero a musica, mas adverte para ter cuidado com 0s excessos,
tendo em vista que desta forma a naturalidade da melodia pode ser prejudicada e
fala por analogia que “todos sabem que uma comida muito salgada, assim como
a comida insonsa nao sao apraziveis” (Mattheson, 1981 [1739], 581). Portanto, o
uso de dissonancias ndo se configura como um recurso expressivo exclusivo de um
estilo, entdo aponta-lo como tal é desconhecer os procedimentos atrelados a musica
poetica.

6.1.6 Dinamica e Acentos

Um aspecto citado por alguns dos representantes do Sturm und Drang séo
as aberturas em unissono e com marcacao de dinamica Forte. Entretanto, através
da audicao das sinfonias de Haydn, pode-se concluir que das ditas obras Sturm und
Drang, somente a N°® 44 possui esta particularidade, e em contrapartida, algumas
sinfonias anteriores, como a N° 2 em dé maior, tem sua abertura em unissono e
indicacao de dinamica Forte.

Outra questao séo as variagdes de dindmica, que seriam abruptas neste mo-
mento. Assim como em outras caracteristicas citadas, a mudanca de dinamicas ja
vinha sendo uma pratica adotada por Haydn, por exemplo na sinfonia N° 34, ou mesmo
em sinfonias anteriores como a N%, onde ha uma extensa variacdo de dindmicas e
acentos.

Ao explicar as mudangas no conceito de humor ocorridas no final dos setecentos,
especificamente aplicando-as a obra desse compositor, Lucas menciona a opiniao
de alguns criticos da época, que apontavam que as variacdes de dinamicas e de
andamentos na obra de Haydn eram uma forma de expressar o que criticos de sua
prépria época denominavam “desprezo mundano”, o que representa “o reflexo da
incapacidade de explicar o mundo. (LUCAS, 2005, 95) . Contudo, nas mencdes da
época acerca das variagdes de dinamica e andamentos, em nenhum momento é
enfatizado um periodo especifico da produgcdo do compositor, inclusive pela tendéncia
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do momento em se considerar aspectos individuais de sua escrita, como a originalidade,
em detrimento dos compromissos de escrita com determinado periodo. Conforme
Lucas: “A geragao de criticos musicais imediatamente subsequente a Hiller buscou
alguns termos novos para qualificar a musica de Haydn, tais como “individual” e
“original”, deixando de usar outros, pejorativos, como “errado”, “indecoroso” e “vulgar”.
"(LUCAS, 2005, 90) Até mesmo pelo viés da originalidade roméantica € complicado
considerar que, em dado momento de sua carreira, Haydn passou a seguir uma
tendéncia manifestada na literatura em sua musica, pois se 0 compositor passou a

adotar outros procedimentos, os tedricos romanticos atribuiriam a sua originalidade.

6.1.7 Tonalidades e Modos menores

Das caracteristicas citadas por estes autores, existe um ponto de consenso refe-
rente a preferéncia por tonalidades menores neste momento da historia da composi¢éo
musical. No compilado sobre as sinfonias do século XVl feito por LaRue e Landon,
Le cathalogue thématique des Symphonies du XVllle siecle, os autores estabelecem
que, de um total de 7000 sinfonias listadas, apenas 140 estdo em tonalidade menor.
Esse numero pequeno de sinfonias em tons menores contrasta com o grande numero
composto por Haydn no suposto periodo Sturm und Drang, esse fato faz o argumento
da tonalidade ser um dos mais fortes utilizados pelos defensores desta concepcéo.
Segundo os argumentos de Brook “o uso das tonalidades menores como tonalidade
principal na musica do século XVIII era extremamente raro, e quase invariavelmente
tinha um significado especial. Isso tem que ser considerado questao sine qua non para
as pecas Sturm und Drang. Além disso, nos arredores do ano de 1770 os trabalhos em
tonalidade menor quase todos eram de carater Sturm und Drang.”(BROOK, 1970, 278)

O uso retorico das tonalidades menores, com menor frequéncia que o de tona-
lidades maiores e com intencao patética j& era usual antes do Sturm und Drang. De
fato, desde que a tonalidade se estabeleceu, sempre o uso de qualquer uma delas foi
especifico e dotado de sentido. Zarlino (1558) ja dizia que a triade menor acentuava
afetos ligados a tristeza: “de certa forma que geralmente se ouvem as consonancias
arranjadas de forma contréria a natureza numérica do som (...) com o resultado que
eu posso apenas descrever como triste e languido, e que torna a composicéao inteira
leve” apud PALISCA, 1983, 16)* Ainda sobre o tema, Quantz afirma que “de modo
geral, a tonalidade maior é usada para expressao do que é alegre, enérgico, sério e
sublime, e a menor, para expressar o que é encantador, melancoélico e delicado (...).”
(apud Gatti, 1997, 38)

Estas abordagens, ainda que nao representem a totalidade do que foi dito sobre

4 Tradugao de Viviane Kubo em http:/revistas.ufg.br/index.php/musica/article/view/22541/13400 data
de acesso: 17 de junho de 2015.
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o tema antes do periodo considerado Sturm und Drang, ja servem para deixar claro
gue o uso da tonalidade menor ndo se presta para definir o termo nem como estilo nem
como periodo histérico. Destes argumentos, o Unico que permanece valido é que seu
uso foi mais frequente na obra de Haydn do que em outros compositores de sua época.
Contudo, este argumento isolado dificilmente encontra forgas para sustentar a ideia de
que o movimento Sturm und Drang possa ter ocorrido na musica.

E interessante abordar detalhadamente a sinfonia N® 34 em ré menor composta
em 1765 , pois esta sinfonia ndo € citada como parte do grupo, mas, no entanto,
nela percebem-se diversos elementos apontados como constituintes do Sturm und
Drang. Efetivamente, a sinfonia é escrita em tonalidade menor; sua forma € de uma
sonata da chiesa (adagio, allegro, minueto moderato e presto assai); utiliza-se de ritmos
sincopados, e grandes saltos, conforme ilustra o exemplo:

Figura 3 — Sinfonia em ré menor N9, 12 movimento (1-5)
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Além disso, esta peca contém movimentos cromaticos no primeiro e segundo
violino, da mesma forma que em outras vozes, conforme o exemplo seguinte:

Figura 4 — Sinfonia em ré menor N2 34, 12 movimento (19-24)

imslp.org

Estes sdo alguns exemplos das citadas caracteristicas Sturm und Drang e que ja
estavam presentes na musica de Haydn composta anteriormente ao periodo. Esta obra,
em particular, € um exemplo concreto de que estes procedimentos eram utilizados,
com maior ou menor frequéncia, mas isso ndo necessariamente denota um periodo ou
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outro, mas sim, muito provavelmente, a observancia ao decoro, ao estilo adequado a
cada circunstancia e as representacoes dos afetos relativos as distintas ocasides.

No que se refere a questao do Sturm und Drang como estilo, um dos autores
que defende esta ideia com bastante énfase é Leonard Ratner em seu livro Classic
Music: Expression, Form and Style, de 1980. O autor adiciona o termo ao seu catalogo
de estilos do século XVIIl. Em sua anélise da sinfonia N®102, existe a procura por
resquicios do Sturm und Drang no repertério de Haydn posterior ao periodo em que
estas composic¢des teriam sido abundantes. Ratner ndo explica as razdes pelas quais
considera o termo como um estilo, mas atribui a este termo, assim como os demais
autores, caracteristicas. Desta forma, explica que:

“ O Sturm und Drang tem sido adotado por te6ricos musicais como as
primeiras manifesta¢cdes do romantismo — a expresséo da subjetividade
e intensos sentimentos pessoais. Koch, 1802, refere-se a Stiirmende
Leidenschaften (paixdes tempestuosas). Sturm und Drang utiliza-se de
ritmos enérgicos, textura cheia, harmonias de modo menor, cromatis-
mos, dissonancia e estilo declamatério. A musica de Haydn de 1770
possui alguns destes atributos. ” (RATNER, 1980, 21)

De certa forma, Ratner ndo se distancia do que foi dito pelos outros no que
concerne as qualidades do Sturm und Drang. Ao criticar os métodos utilizados por
Ratner em sua analise, Grim escreve que existem dois problemas basicos nesta
abordagem: O primeiro é que ele se utiliza de concepgdes analiticas muito distantes
das preceptivas do periodo em questao e a segunda é que ele descreve Sturm und
Drang de forma muito similar ao Empfinsamkeit (“sensibilidade”).

Conforme visto, a definicao de estilo no século XVIII parte do pressuposto que
este esta condicionado as suas relagées com a matéria, funcao e finalidade do discurso
musical. Isso faz com que o estilo seja circunscrito ao decoro. Conforme a explicagéo de
Mattheson, a aplicagé@o de diferentes formas de escrita de acordo com as ocasioes, leva,
por consequéncia, a uma diversidade consideravel de estilos. Algumas das qualidades
atribuidas ao Sturm und Drang, como harmonias elaboradas, contraponto, uso de
dissonancias, entre outros, coincidem com as caracteristicas apontadas por Koch e
Mattheson, nos respectivos estilos austero e estrito, conforme o primeiro capitulo deste
trabalho. Evidentemente, estas sinfonias e quartetos de Haydn, considerados Sturm
und Drang, ndo podem ser ditos pertencentes ao estilo estrito, mas provavelmente se
inserem perfeitamente no estilo misto, pois possuem elementos do estilo galante e do
estrito, e certamente ndo é coincidéncia que se trata de um repertério elaborado para o
decoro da camara.

Mattheson, operando como Haydn, em uma chave retérico musical, observa
que todos os estilos, por mais diversificados que possam parecer, estdo vinculados
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aos trés que considera a base de todos os outros, os estilos: sacro, da camara e
teatral. Ao mencionar Sturm und Drang como estilo, em nenhum momento Ratner
leva em consideracao este pensamento, de modo que ndo ha nenhuma preocupagao
em vincular o “estilo Sturm und Drang” a algum dos estilos basicos descritos em
preceptivas setecentistas. Isto pode evidenciar, na verdade, uma abordagem anacrdnica
do termo estilo.

Contudo, de acordo com preceptivas do XVIII, Sturm und Drang n&o poderia
se encaixar nem nas classificagées de periodo nem nas de estilo. A falta de conexao
com as bases tedricas da musica poetica, indica que os tedricos simpatizantes da
aproximagao da musica com o movimento literario, fizeram uma abordagem que olha
para o passado utilizando-se de ferramentas do seu tempo, em detrimento daquelas
utilizadas na época investigada. Considerando que autores como Koch, Matthesson e
Quantz, entre outros, estavam dialogando com autoridades como Cicero e Quintiliano,
nao parece razoavel desconsiderar estes fundamentos do pensamento composicional,
pois sdo provenientes de principios que sao parametro para diversos aspectos da
cultura ocidental. Inclusive, Landon ao citar como um dos precursores do Sturm und
Drang musical J.S. Bach com seu concerto para cravo em Ré menor, deveria ter
observado que os aspectos em comum deste concerto com aquele de C.P.E. Bach e
com as sinfonias e quartetos de Haydn tendem antes a ser o resultado da aplicacao
da pratica consolidada e amparada por preceptivas da época, do que propriamente o
prenuncio do futuro.

Destarte, as caracteristicas apresentadas como Sturm und Drang nao sao de
fato definidoras do que poderia ser considerado um estilo, ou periodo, porque ao
que parece, ja estavam presentes na musica, e estes procedimentos composicionais
ja eram previstos dentro das preceptivas da musica poetica. Alias, talvez o grande
problema dos definidores do Sturm und Drang esteja no fato dos autores nao tratarem
da natureza da ideia musical em si, mas abordarem somente caracteristicas técnicas
da composicao musical, que isoladas, podem ser encontradas em qualquer periodo
da histéria da musica, em qualquer repertério e, portanto, ndo podem ser definidoras
deste conceito.

Para aqueles que defendem o Sturm und Drang como uma categoria apropriada
a musica, além das caracteristicas técnicas apresentadas, um argumento utilizado esta
amparado na ideia de que durante o periodo definido como “galante”, este movimento
impetuoso teria surgido da necessidade de alcancar profundidade emocional. De acordo
com Lang, o Sturm und Drang seria um estilo musical em que paixdes ou afetos sdo
expressos com mais intensidade do que anteriormente o eram, através de um processo
dialético entre objetivos conflituosos e afetos. Para Lang “os apdstolos do Sturm
und Drang acabaram vitimas dos inumeros problemas que eles mesmos evocaram.
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"(LANG, 1941, 619), pois as paixées movidas com tanto impeto numa espécie de
loucura temporaria geram inexoravelmente o caos. Lang descreve que o inicio da
sinfonia moderna deu-se junto com o movimento Sturm und Drang, e afirma que “os
compositores deste periodo ja ndo se sentiam mais satisfeitos com os contetdos
utilizados no estilo galante; eles estavam buscando maior profundidade de ideias com
as quais eles poderiam desenvolver e transmitir com eloquéncia através de uma forma
apropriada. "(LANG, 1941, 611)

Para melhor avaliar as considera¢des acima, que opdem o Sturm und Drang
ao Estilo Galante e ao Empfisamer Stil, € necessario buscar, antes de prosseguirmos,
uma melhor compreensao destes termos.
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7 As definigdes do Termo Galante

Definicbes modernas para o termo galante enfatizam o sentido de qualidade
masculina propicia as conquistas amorosas, como nos exemplos seguintes: “gentil,
cortés: um homem galante (sindnimos: airoso, belo, bonito, esbelto, formoso, garboso,
jeitoso, guapo e evenusto” ou ainda “airoso, garboso, elegante. Divertido, engragado,
levemente malicioso: um conto galante. S.m. Homem dado ao culto das mulheres. ” 2

Por vezes, a forma de tratamento dada ao termo galante apés o romantismo,
pode remeter a um estilo que é desprovido de profundidade. Isso talvez pela énfase
dada na dicotomia construida entre o romantico, que por sua vez seria profundo,
fruto do génio, sentimental, entre outros, e o galante que seria leve e ornamentado,
e portanto, superficial. As préprias definicbes de Sturm und Drang enfatizam a ideia
da oposicao entre raso (galante) e profundo (Sturm und Drang), por exemplo, quando
Lang diz “os compositores deste periodo ja ndo se sentiam mais satisfeitos com os
conteudos utilizados no estilo galante; eles estavam buscando maior profundidade de
ideias. ..”(LANG, 1941, 611)

Entao, se existia a urgéncia do aprofundamento das ideias, o entimema que
formamos a partir desse tipo de afirmacéo € que antes, no galante, as ideias eram
rasas.

Entretanto, as acepg¢des antigas ao termo, embora ndo sejam totalmente opostas
a concepcao moderna, possuem uma forma de abordagem que néo paira somente na
superficie. Por exemplo, a definicdo de Bluteau® , para o termo galante é: cortesdo
polido que sabe os estilos da corte, urbanus homo (...). 2. Galante gracioso: que
sabe falar e obrar com galanteria, com graca. 3. O que galanteia uma dama. Seguindo
no mesmo dicionario € dado o significado do termo galantemente, que seria “com
graca, com engenho; com bela disposicao” e ainda, 0 mesmo, contém o significado de
galanteria, onde o seguinte foi dito: “daqui se vé que galan & galanteria se pode derivar
de gala, porque o galan tem obrigacao de trazer ndo sé no que veste, mas também no
que traz no pensamento, no que diz e no que obra (...) na actio, no ornato, no discurso,
nas palavras. ” (BLUTEAU, 1712, 10)

Os termos utilizados por Bluteau e associados ao galante, como: engenho,
disposicao (dispositio), actio, ornato e discurso, sao elementos ja apresentados neste
trabalho, e fazem parte do arcabouco conceitual da retérica. Portanto, apenas por

http://www.lexico.pt/galante/ . Acessado em 08 de junho de 2015.

http://dicionarioportugues.org/pt/galante . Acessado em 08 de junho de 2015.

3 Bluteau, Raphael 1712, p.10. Acessado em 08 de junho de 2015. http://www.brasiliana.usp.br/pt-br/d
icionario/1/galante

2
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comparar estas formas distintas de significar o galante, pode-se perceber diferencas
substanciais na abordagem do termo. Sendo assim, no século XVIII o galante, ao que
parece, significava bem mais do que os partidarios do Sturm und Drang propuseram
em suas comparacoes. O comportamento galante distinguia, de fato, a classe social do
individuo, que néo significava somente riqueza material, mas nobreza e educagdo. No
decoro da corte, cada um deveria saber o seu lugar e a forma de agir para ser adequado
e exibir suas qualidades de nobreza.

O tratado sobre comportamento na corte de Baldassare Castiglione, O Livro
do Cortesdo (1528), teve extensa circulagcao nos séculos XVII e XVIIl. Este manual
teve em Cicero uma das suas fontes. Isso pode ser observado especialmente em obras
como Sobre o Orador e também Orador, uma vez que trazem consigo a preocupa-
cao, presente no livro de Castiglione, com a formulagcdo de um modelo: o do orador
na obra de Cicero e o do cortesao para Castiglione. Ambos modelos, sdo incumbidos
de representar frente a um publico, seja com o objetivo de mové-lo a uma acgéo, o de
comové-lo no ensejo de um julgamento.

Durante os séculos XVI até parte do XVIII, vivenciou-se o auge de um sistema
de valores elaborado em torno das cortes da Europa Ocidental. Era a cultura cortesa,
onde o homem deveria incorporar virtudes do idealismo humanista, unificadas as regras
de prudéncia seiscentistas. Assim, 0 homem ideal deveria ser valoroso, decoroso e
prudente. Estas complexas regras de comportamento, eram construidas nas prati-
cas cotidianas e também retratadas nos manuais de comportamento que buscavam
perpetuar os valores dessa sociedade.

Portanto, antes de considerar como um estilo de escrita musical, o termo galante
€ uma denominacao de decoro, e nos manuais sobre o decoro galante sdo ensinadas
as formas de proceder adequadamente nesta ocasido. Peter Burke diz que “o cortesao
era, ou devia ser, imediatamente reconhecivel pelo seu porte e pela linguagem do seu
corpo, que se revelava no modo de cavalgar, andar, gesticular, e (talvez acima de tudo)
dancar” (BURKE, 1991, 110)

Na musica, o decoro galante circunscreve um modo de escrita especifico deno-
minado estilo livre ou galante. Conforme Gjerdingen, “cortesdos na época de Bach ou
Mozart moldaram artisticamente o seu comportamento — 0s seus gestos, palavras, o
olhar, os passos, o tom, as inflexdes, postura — para otimizar o sucesso dos momen-
tos de interacao social. "(GJERDINGEN, 2007, 3) A musica era parte fundamental
neste contexto. O homem galante tinha a musica como um meio para entretenimento,
educacao, sofisticacao e gléria, conforme explica 0 mesmo autor:

“A musica galante era feita pelo musico galante, de forma remune-
rada, para o entretenimento dos seus ouvintes. No que diz respeito ao
musico amador, este buscava educar-se e regozijar-se com a musica,
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além de obter gléria como patrocinador divertido e culto, da musica
mais charmosa, sofisticada e moderna que o dinheiro podia comprar.”
(GJERDINGEN, 2007, 5)

Embora, neste momento, houvesse um crescimento da pratica da musica por
amadores, o discurso galante professante do simples e natural ndo é uma adaptacao
da musica a possivel falta de técnica de praticantes ndo profissionais, mas conforme
explica Downs “a falta de demandas técnicas na musica deve ser vista como um
objetivo artistico, almejada deliberadamente para o apelo universal. ?(DOWNS, 1992,
36) Esse apelo descrito é diretamente ligado a funcao do discurso galante que € o
deleite (delectare). Segundo Paoliello:

“As qualidades do homem galante, descritas pela teoria da conversagéo
da corte, incluem elementos como: o decoro, a prudéncia e a polidez; a
capacidade de agradar e conquistar em diferentes ocasides, assuntos e
interlocutores; a actio mais importante do que o contetdo; a nobreza
natural, com propésito principal de diversao (funcao de delectare); a
simplicidade; a rapidez e a variedade (agudeza); os desvios da direcéo;
0s ornamentos, a relagdo com o moderno. (...). Assim, o estilo galante
na musica foi tomado do discurso galante e, assim como as outras
escritas, possui um decoro préprio - tomado a partir do decoro de
salao. (PAOLIELLO, 2011, 63)

Uma vez que, do discurso galante é proveniente o estilo galante na musica, é
necessario entender como se organizava o discurso musical que tinha essa funcao
de divertir e de ser agradavel. Portanto, serdo abordados os aspectos deste estilo, em
comparagao com o estilo estrito que era descrito nas preceptivas setecentistas como
seu antagonista.

7.1 Diferencas entre o estilo Galante (livre) e o estilo Estrito

Conforme visto, no primeiro capitulo, existem trés tipos de escrita decorrentes
dos decoros de ocasiao (sacro, camara e teatral). O estilo livre ou galante, o estilo
estrito e o misto que € a fusao dos dois primeiros. As diferencas sdo apontadas em
diversos escritos dos setecentos e uma delas é que o estrito se aplica a ocasiao sacra
e 0 galante a ocasido de camara ou a teatral. Segundo Kirnberger*

A escrita estrita é utilizada principalmente na musica sacra, que tem
conteudo sério ou festivo; esta [escrita livre] € apropriada principalmente
ao teatro e aos concertos, cujo objetivo € mais o prazer dos ouvidos
do que suscitar emocgdes sérias ou festivas. Por isto, ela é geralmente
denominada a escrita galante, e permitimos a ela diversas digressées
graciosas e alguns desvios das regras. (Apud Paoliello, 2011, 64)

4 Die Kunst des reinen Satzes in der Musik [A arte do contraponto puro na musica] (1771)
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Portanto, a versatilidade da escrita galante permite que ela seja adequada as
duas ocasides onde as regras do contraponto ndo sao seguidas severamente. Ja
o estilo estrito, que exclui as ornamentacdes, tem um carater mais sério, dai sua
adequacao a ocasiao sacra. Koch aborda estas diferencas da seguinte forma:

Tabela 2: Estilo Estrito e Estilo Galante

Estilo Estrito Estilo Galante/Livre
ligado ou estilo fugal, a respeito de cujo
surgimento tratamos no artigo Contraponto,
distingue-se do estilo livre principalmente:1.
por uma condugao séria da melodia,
usando poucas ornamentacdes. A melodia
conserva seu carater sério em parte
através de frequentes progressoes estritas
que nao permitem ornamentacoes e
divisdo da melodia em pequenos
fragmentos, em parte através da estrita
fidelidade ao assunto principal e as figuras
que derivam dele. (...)2. através do uso
frequente de dissonancias ligadas
(suspensdes), através das quais as partes
separadas da harmonia s&o unidas, ou, em
outras palavras, através de uma harmonia
mais complexa, e3. pelo fato de nunca se
perder de vista o assunto principal, que é
ouvido em uma voz ou em outra; isso
assegura que cada voz participe do carater
de uma parte principal e compartilhe
diretamente da expressao do sentimento
da pega. Por isto, dizemos que quando isto
acontece, uma peca é polifénica, ou seja,
ela contém a expressao unida das
emocoes de diversas pessoas

O estilo livre, ou ndo estrito (ndo
ligado), que também é chamado de
estilo galante, se distingue do
precedentel. pelas muitas
ornamentagdes da melodia e divisdes
dos principais tons melddicos, por
paradas e pausas mais Obvias na
melodia, e por maior alternancia nos
elementos ritmicos, e especialmente
pela sucessao de figuras meléddicas
que nao tém relagdo umas com as
outras etc.2. por uma harmonia menos
complexa3. pelo fato de que as vozes
restantes simplesmente servem para
acompanhar a voz principal € ndo
participam diretamente da expressao
do sentimento da peca etc
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Estilo Estrito Estilo Galante/Livre

Apud Paoliello, p. 64-65.

No estilo galante, permitia-se muito mais que no estilo estrito. Esta liberdade,
obviamente, era limitada pelo decoro. Ao falar sobre a diferenga entre estes estilos,
Turk® afirma:

“[chama-se estilo estrito] quando o compositor segue estritamente as
regras da harmonia e da modulacgéo, inserindo imitagdes artificiosas e
ligaduras [suspenséao], quando ele conduz cuidadosamente o tema; em
suma, quando ele deixa ouvir mais artificio que eufonia. No modo de
escrita livre (galante), o compositor ndo precisa seguir servilmente as
regras da harmonia, modulacdo etc. Frequentemente, ele se permite
movimentos ousados, que sejam até mesmo contra as regras da modu-
lagéo, contanto que o faga com inteligéncia e juizo, e alcance com isto
um certo objetivo. A escrita livre tem certamente como objetivo mais a
expressao, a eufonia etc. do que a arte. ” (Apud Paoliello, 2011, 66)

Portanto, havia um certo carater de experimentagédo de procedimentos no estilo
galante, pois as regras nao eram rigidas como para o estilo contrapontistico. A ressalva
feita por TUrk acerca da “inteligéncia e juizo” com que se cometesse certas ousadias
na escrita, esta ligada ao cumprimento da fungao de deleitar, presente no decoro da
corte e por consequéncia do estilo galante. Desta forma, para mover o ouvinte ao
deleite, a aplicagao das técnicas é ditada pelo decoro da corte, que tem estreita relagcao
com o decoro teatral. Downs afirma que o galante “era o estilo teatral, particularmente
apropriado para envolver um rei o qual a vida inteira estava sob os olhares do publico, o
qual toda e qualquer acao, desde a hora de acordar até a hora de dormir, era observada
por um séquito de cortesaos, uns que tomavam parte das ceriménias e outros que
sonhavam com essa possibilidade. ” (DOWNS, 1992, 34)

Apesar de serem, em virtude do decoro galante, enfatizados os afetos leves
€ amenos para musica da corte, ainda assim, existia espaco para todos os demais,
uma vez que estivessem de acordo com o que era adequado ao discurso. Para ilustrar
essa diversidade, Downs explica que, mesmo se utilizando de técnicas vistas como
modernas e, portanto, em consonancia com o periodo galante, compositores variavam
os afetos numa mesma peca para diferenciar um movimento de outro, e cita como
exemplo, Tartini no seu Opus 1 n%4:

O estilo galante requer elementos picantes e vivazes no Allegro e
um certo sentimentalismo no adagio. Tartini cria na melodia do grave
primeiro movimento do Op. 1 N%4, que € sério e de extensa fluidez,
criando desta forma um sentimento barroco, mesmo que usando suas
técnicas quase todas modernas.” (DOWNS, 1992, 41)

5 D. G. Turk, Anweisung zum Generalbassspielen (1800)
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De fato, € dificil supor que um periodo musical, por mais que imponha certas
regras delimitadoras das caracteristicas da composi¢éo, venha a emular apenas uma
parcela dos afetos existentes. Mesmo na sociedade da corte, os afetos leves néo sao
as Unicas paixoes representaveis. No que diz respeito a diversidade do uso dos afetos
neste periodo, Downs chama atengéo para um estilo que, segundo sua opinido, é exato
fruto da necessidade de representar as emog¢des menos enfatizadas pelo galante. Este
estilo sentimental chamado de empfindsamer Stil, seria, portanto, o contrabalanco da
leveza adequada ao decoro galante. Quanto a isso, explica o autor:

“Em direcao ao norte, ao redor da corte de Frederico, O Grande, em
Postdam (Berlin), emergiu uma maneira de composi¢do que foi cha-
mada de empfindsamer Stil. O termo pode ser traduzido como “estilo
sensivel” ou “estilo da sensibilidade”, mas independentemente de qual-
quer traducéo, o estilo deve ser interpretado como um estilo em que
a emocgao sobrepde-se a tudo (...) O primeiro a liderar e a colocar
em pratica esse estilo foi Emanuel Bach, um dos compositores mais
notaveis daquele século, o estilo contrastava com os trabalhos vindos
do sul, e por fim tiveram um significante efeito sobre Haydn e Beetho-
ven.”(DOWNS, 1992, 58-59)

O empfindsamer Stil é considerado, por alguns, como uma variagéo do estilo
galante. Entretanto, para outros, existem notaveis diferencas entre eles e por esta razao
justifica-se separa-los como modos de composi¢éao que, embora concomitantes e com-
plementares, correspondem a estilos distintos. Friedrich Wilhelm Marpurg® escreveu:

“A rapidez com que as emogbes mudam é de conhecimento comum,
para elas nao existe nada além de movimento e repouso. Todas as
expressdes musicais tém como base um afeto ou um sentimento. Um
filésofo explica ou demonstra a busca por trazer luz a nossa compre-
ensdo, trazer clareza e ordem para nosso entendimento. Entretanto,
um orador, poeta ou musico busca mais inflamar do que iluminar. O
fildsofo possui elementos comburentes capazes de acender meras bra-
sas, que com modéstia amornam. Aqui, no entanto, existe a esséncia
da destilacao desse material, 0 mais refinado disso, o qual possibilita
centenas das mais bonitas chamas, mas sempre em alta velocidade,
frequentemente com violéncia. Por isso 0 musico deve estar apto a atuar
em centenas de diferentes papéis; ele deve assumir as diferentes per-
sonagens escritas pelo compositor. Para os inusitados e desafiadores
rumos que as paixdes podem nos guiar! O masico que é um afortunado
a poder captar o entusiasmo que faz com que poetas, oradores, artistas
saibam como reage nossa alma diante das emocgdes. ” (apud Downs,
1992, 58-59)

Esta variedade e intensidade de afetos que a musica pode mover, € o que
esse modo de composicao estava buscando. Segundo este ponto de vista, o estilo

6 Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-95) foi critico, escritor e compositor no século XVIIl e escreveu Des
critischen Musicus na der Spree em 1749.
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galante ndo se furtava a mover afetos, mas estes eram de um outro tipo, talvez menos
violentos e abruptos. Estas diferencas, portanto, ndo ocasionavam antagonismo entre
os estilos ou mesmo concorréncia entre estes. Efetivamente, os modos de escrita se
diferenciavam porque adequavam-se a ocasides distintas. Uma vez que o decoro néo é
0 mesmo, os estilos, que estao circunscritos a este, variam, principalmente através da
emulacao de afetos diversos. O estilo galante, dessa forma, ndo se privava das paixdes.
Conforme Downs:

“Nao podia evitar conteado emocional, uma vez que a questao da mu-
sica ainda era sobre emocdes, mas o conteudo era limitado aquelas
emocgoOes que podiam ser representadas para o seu publico. Da me-
lancolia até o divertido e engenhoso, e também atraente, essa gama
era efetiva, entretanto, pelas necessidades que a propria galanterie
impunha, eram evitados o tragico, o rude, o que causasse choque e 0
ridiculo. "(DOWNS, 1992, 65)

O ponto de convergéncia entre o ponto de vista de Downs e as ideias que
fundamentam este trabalho, limitam-se a premissa de que diversos afetos eram repre-
sentados pelo estilo galante. Isto, em oposi¢édo ao que dizem os defensores do Sturm
und Drang sobre a suposta auséncia de determinados afetos nas composicdes do
estilo da corte e a consequente necessidade de representar outros afetos através de
um novo estilo.

As divergéncias, principiam a partir da questao que envolve as circunstancias
de decoro. Downs tenta separar os decoros e os publicos do que seria o estilo Sturm
und Drang da ocasiao e do publico referentes ao estilo galante. No entanto, conforme
exposto no trecho desta pesquisa concernente as ocasioes, existiam de fato, por men-
cao da literatura musical da época, apenas trés possibilidades: igreja, teatro e camara.
Mattheson, conforme abordado, trabalha dentro da perspectiva que considera duas
variaveis que resultam nos em estilos de elocugéo. A primeira é relativa a adequacéao
externa entre matéria e ocasiao e dela surge o decoro sacro, o de camara e o teatral. A
segunda é referente a adequacao interna entre matéria (afetos) e 0 modo de escrita do
discurso musical.

Tratando especificamente da ocasido de cadmara ainda nos idos de 1770, uma
vez que as discussdes sobre o Sturm und Drang musical concentram-se em sinfonias,
concertos e quartetos, o publico ouvinte dificilmente seria distinto da plateia educada,
ou seja, a galante. A ideia da emergéncia de multiplas audiéncias proposta por Sisman
(2005) sao um fenébmeno das ultimas duas décadas do século XVIII. Ainda sobre as
modificacées da audiéncia, para Schroeder, o publico comec¢ou a ser formado também
pela classe média alta, mas este fato, para o autor, deu-se claramente no periodo em
que Haydn transferiu-se para Londres. Entretanto, apesar dos indicios do principio do
declinio do mundo cortesao, ainda assim, assegura o autor que:
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“O publico inglés que Haydn encontrou em 1791 era dominado pela
classe média e classe média alta, as quais, em muitos aspectos, nao
era diferente das habituais audiéncias do teatro e mesmo do publico
leitor(...) Como no teatro, a audiéncia musical esperava ser entretida,
mas pelo menos parte do publico esperava mais do que isso. A conexao
entre musica e moralidade havia sido estabelecida ao longo do tempo,
e 0 publico inglés, através da Opera e do oratério, havia-se feito ciente
disso”(SCHROEDER, 1985, 58-59)

Em vista disso, se em 1791 havia ainda a influéncia da educacéo cortesa
no contexto da recepcéao, apesar das mudancas de ordem social e filoséfica, pode-
se conjecturar que duas décadas antes o publico cortesao ainda era massivamente
predominante. Portanto, ndo justificaria a existéncia de outros estilos para regozijar
outros publicos. Assim sendo, existe um fator crucial que é, segundo as preceptivas
da época, o fato dos estilos serem resultado das diferentes esferas do decoro, e
desta forma, o que mais importava era a ocasiao e os afetos, e ndo essencialmente
0 publico receptor. O que néo significa que o ouvinte era ignorado, mas este era
educado para saber 0 que era adequado em determinada ocasido. Inclusive, parte do
deleite do publico estava em ter suas expectativas atendidas. Portanto, considerar
que a audiéncia cortesa ndo estaria apta a receber os “estilos” Sturm und Drang ou
empfindsamer Stil”, ou mesmo criar estas nomenclaturas é claramente ignorar as
acepcoes do termo galante e também o conceito fundamental do decoro.

De certa forma, foi-se permitindo uma certa confusdo com parte da terminologia
do século XVIII. Este desalinho, conforme tem-se demonstrado, em boa medida, € fruto
da nao observancia das preceptivas da época. Por esta razao, faz-se mandatoria a
compreensao dos pilares do cddigo de composicao do periodo, tendo como exemplo, a
relacao fundamental entre estilo e decoro. Destarte, aprofundar-se-a, a seguir, a outra
esfera do decoro, aquela que remete aos afetos.

7 Downs e outros tedricos defendem que o Empfindsamkeit Stil, desde o seu surgimento, passou a
ecoar na musica europeia e redundou, por volta de 1770, no chamado Sturm und Drang. Por esta
razdo, neste contexto, os conceitos tentem a fundir-se.
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8 Os tipos de Afetos

No capitulo anterior, foram lancadas as bases para a compreensao dos afetos.
Neste trecho abordaremos os tipos de afetos enumerados por importantes pensadores
que influenciaram muitos tratadistas dos setecentos. Além disso, também serédo tratados
alguns dos autores musicais do século XVIII.

Aristoteles, através do modelo de definicdo dialética, caracterizou todas as
paixées que, segundo seu ponto de vista, sdo as principais existentes. Ele alerta para
0s seguintes aspectos a serem observados: em que estado se encontram as pessoas
sob efeito de determinado afeto, ou seja, as disposi¢cdes que favorecem este afeto, e
também contra ou a favor de quem se voltam estas paixdes e por quais assuntos estas
podem ser movidas.

O primeiro par de paixdes descrita por Aristételes € a ira e sua contréria, a calma.
O autor define ira como fruto de um desprezo desmerecido. Uma vez que, identifica
o desprezo como causa da ira, procura dividir o desprezo em tipos diversos para
tornar a causa mais clara. No caso da ira, diz Aristételes que, uma vez que o individuo
esteja encolerizado, este estado necessita alguém especifico para ser alvo desta ira e
também que apesar do afeto ser negativo existe algum prazer nele advindo do desejo
de vinganca que aquele que sente ira tem ao imaginar que sua revanche podera
cumprir-se.(ARISTOTELES, 2005)

O mesmo procedimento, com algumas pequenas variagdes segundo as espe-
cificidades de cada afeto, foi realizado pelo fildsofo com todas as seguintes paixdes:
Amor e 6dio; temor e confianca; a vergonha e a falta de vergonha; o favor e falta de
agradecimento; a compaixao e a indignagao; a inveja e a emulagao.

Descartes tem sua descrigcdo de afeto vinculada a sua visdo mecanica do
funcionamento corpdéreo do homem. Entretanto, ademais da parte corporal que explica
como sucedem as paixdes, os demais pensamentos e 0s apetites e as relagbes com a
alma, Descartes também escreveu sua lista de paixdes e atribuiu a elas caracteristicas.
O fil6sofo adverte que procurou se distanciar daquilo que os “antigos” escreveram sobre
as paixdes, pois parte do pressuposto que estas observagdes estavam equivocadas,
além de serem pouco criveis. Sua percepcao dos afetos tem uma relagéo estreita com
questoes fisiolégicas, o que o torna diferente de Aristételes. Segue a enumeracao das
paixées na ordem proposta pelo pensador francés.

1) a admiragao; 2)a estima ou o desprezo; a generosidade ou o orgulho; a
humildade ou a baixeza; 3) a veneracao e o desdém; 4)o amor e 0 6dio; 5)o desejo; 6)a
esperanga; o temor; o ciime; a seguranga e o desespero; 7) a irresolugdo; a coragem,;
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a ousadia; a emulacao; a covardia; o pavor; 8) o remorso; 9)a alegria e a tristeza; 10) a
zombaria; a inveja; a piedade; 11) a satisfacao de si mesmo e o arrependimento; 12)
o favor e o reconhecimento; 13) a indignacao e a colera; 14) a gloria e o vergonhoso;
15)o fastio; o pesar; a alegria.

O filésofo francés, entretanto, considera somente seis das citadas como aquilo
que chama de paixdes primitivas. Estas primitivas seriam as que dao origem a todas as
outras. Sdo elas: a admiracdo, o amor, o 6dio, 0 desejo, alegria e a tristeza. Em alguns
destes afetos, o0 autor, assim como fez Aristoteles, descreve aos pares. Por exemplo, o
amor e o 6dio. Sobre a definigao destes Descartes escreve o seguinte:

“O amor é uma emogao da alma causada pelo movimento dos espiritos
que a incita a unir-se voluntariamente aos objetos que |he parecem
convenientes. E o 6dio é uma emocao causada pelos espiritos que incita
a alma a querer estar separada dos objetos que se lhe apresentam
como nocivos. ” (DESCARTES, 2005, 257)

O filésofo ainda classifica 0 amor e o édio em inimeros tipos, embora diga que
este Ultimo ndo tem tantas formas como o primeiro. De cada um dos afetos primitivos, o
autor examina detalhadamente os movimentos do sangue e dos espiritos que causam
cada um deles, outra vez enfatizando sua abordagem fisioldgica.

Estas concepgbes de afetos foram emuladas no século XVIII e transpostas para
o universo musical. Os diversos tratadistas que se aventuraram a discorrer acerca das
paix6es humanas puseram-se a dialogar com estes autores, direta ou indiretamente.

Mattheson, € um dos autores confessamente inspirados em Descartes. Tedricos
musicais do século XVIII como o musico hamburgués néo tinham a intengéo de discutir
os afetos sob a mesma perspectiva de Aristdteles ou Descartes, mas procuravam
demonstrar, através de artificios composicionais, como representa-los musicalmente e
assim incita-los em seu publico. O tratadista, estava mais preocupado em determinar
quais os afetos mais adequados a serem representados de acordo com o decoro
de ocasiao ao qual a composicao se destinava, e também quais elementos musicais
poderiam representar estes afetos. Nao havia distingdo hierarquica entre estes afetos,
eles variavam sua importancia conforme a demanda da ocasido. O autor elencou e
descreveu 0s seguintes afetos:

ALEGRIA: expansao da alma. Este afeto pode ser expresso na musica
por intervalos expandidos e largos (amplos).

TRISTEZA: contracdo da alma. Movimento oposto ao da alegria. Para
esta emocgao o mais apropriado € utilizar intervalos pequenos e estreitos.
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A ESPERANCA é uma elevagao do espirito. O DESESPERO, porém,
€ uma depressao do espirito. Ambos sentimentos, embora opostos,
podem ser representados muito naturalmente pelo som, quando associ-
ados a nocao de andamento.

Descrever cada emocao poderia ser uma tarefa muito longa, por isso
serdo analisadas apenas as mais importantes.

Por esta razdo o amor deve ser colocado no topo de todas essas
virtudes ou paixdes, porque ele ocupa muito mais espago nas pecas
musicais do que qualquer outra das paixoes.

E da maior importancia que o compositor saiba distinguir com todo
cuidado que tipo de amor ele escolhera como seu motivo. Amor: € uma
difusdo do espirito (dispersao), entao estariamos de acordo com ele na
composicao usando essas relagdes de sons (intervalos difusos). Essa
difusdo do espirito j& mencionada, e da qual se origina o amor, tem
grande variedade de formas. Nao é possivel tratar toda espécie de amor
do mesmo jeito. O compositor de pecas amorosas deve certamente
consultar sua prépria experiéncia, seja esta presente ou passada. Ele
encontrara o melhor modelo para compor sua expressao musical em
si mesmo e no seu proprio afeto ou sentimento. Porém, se nao tiver
experiéncia pessoal ou uma ardente simpatia por esta nobre paixao,
nao deveria trabalhar com o amor.

A LUXURIA nao pode estar separada do amor. A diferenca entre os
dois estd no fato do amor se relacionar com o presente, enquanto
a luxuria olha para o futuro e geralmente se manifesta com maior
violéncia e impaciéncia. Toda ansia, saudade, desejo, esforco e luta
estdo compreendidos neste afeto. Deve-se compor e arranjar a musica
de acordo com seu carater multiplo e com as qualidades naturais do
desejo e da luta para obter o0 que se deseja.

A TRISTEZA - MELANCOLIA - tem um papel muito importante entre os
afetos. Na musica sacra esta emocgao é muito comovedora e benéfica.
Ela rege todos os sentimentos como pena, remorso, contricdo, arrepen-
dimento e o pranto pelo reconhecimento das misérias humanas. Nestas
condicdes, A TRISTEZA E MELHOR DO QUE O RISO. Existe uma boa
razao pela qual a maioria das pessoas prefere escutar musica triste a
alegre: porque quase todo mundo é infeliz. Mesmo assim, os escritos
biblicos recomendam-nos dominar a tristeza e ndo nos deixar vencer
por ela. Na musica profana, na qual a tristeza nao é tao focalizada,
ha, ainda assim, infinitas ocasides em que esta emocéao devastadora
aparece em toda a sua variedade. Cada uma destas nuances pode
proporcionar impeto as composicdes e expressdes particulares através
de inumeras combinacgdes de tons e intervalos.
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Da mesma maneira o amor e a tristeza devem ser vivenciados muito
mais do que as outras paixdes por aquele que desejar representa-la
musicalmente.

A ALEGRIA é mais natural do que a tristeza por ser uma virtude ou
emoc¢do muito ligada a vida e a saude. O espirito se adapta mais
facilmente a sua expressao e representacio. De toda forma, seu uso
inadequado por pessoas nervosas pode trazer danos irreparaveis.

Devemos procurar um melhor uso para a musica alegre, sem, no entanto,
excluir os prazeres permitidos, no louvor de Deus e no agradecimento
pelas Suas béngaos inumeraveis. Diariamente, em todos os momentos,
temos boas razdes e oportunidades para efetuar este tipo de expansao
fisica e espiritual.

ORGULHO, ARROGANCIA. ALTIVEZ sao usualmente representados
com um timbre especial, e para tal propésito o compositor trabalha
primeiramente com o estilo pomposo, enérgico, ousado e majestoso.
Assim, ele tem a oportunidade de utilizar todo tipo de figuras musi-
cais que requerem um andamento especial, grandiloquente e sério, e
nunca deve permitir uma linha musical que apresente caracteristicas
superficiais ou de declinio. A linha deve ser sempre ascendente.

O oposto destas emocdes estd na HUMILDADE e PACIENCIA que
devem estar representadas na musica com linhas descendentes. Verda-
deiramente, nesta emog¢ao nada ascendente podera ser transmitido. A
humildade relaciona-se com a paciéncia, no sentido de que nenhuma
das duas se relaciona bem com o humor, diferentemente do orgulho,
que combina bem com o humor e o divertimento. TEIMOSIA, merece
um lugar especial entre os afetos que podem ser expressos em mdsica.
Pode ser representada por meio dos assim chamados Capricci, ou seja,
passagens nas quais uma das vozes decide nao mudar. Os italianos
conhecem um certo tipo de contraponto chamado “perfidia” que de
certa forma ocupa um lugar entre as figuras que expressam a teimosia.

COLERA, IRA, FURIA, RAIVA, sentimento de vinganga e outras emo-
coes violentas de fato sdo muito mais apropriados a composicao de todo
tipo de musica, do que as paixdes mais suaves, que devem ser traba-
Ihadas com mais refinamento. Nao e, porém, suficiente fazer estrondo,
criar grandes massas sonoras e andamentos exageradamente rapidos
para manifestar estes sentimentos. A mera utilizagao de figuras de curta
duracao nao sera suficiente; ao contrario do que muitos dizem, cada
uma dessas qualidades demanda sua forma prépria particular e apesar
de expressar-se com for¢ca deve possuir uma qualidade cantante.
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CIUME: a mUsica, como a poesia, quase sempre se ocupa muito do
ciume, pois este estado emocional € uma combinacdo de sete paixdes:
desconfianga, receio, duvida, vinganga, tristeza, medo e vergonha, que
sd0 secundarias a emocao principal que é o amor ardente. Assim, pode-
se facilmente verificar que muitas composi¢cdes musicais podem derivar
de todo esse complexo de sentimentos. Estas composi¢des, porém,
de acordo com sua natureza, devem ter e expressar algo impaciente,
fastidioso, enjoado, doloroso e penoso.

ESPERANCA um sentimento tranquilizador e consolador. Consiste
numa saudade jubilosa que enche o espirito com uma certa coragem;
este afeto, portanto, requer a mais cuidadosa utilizagdo da voz e a mais
doce combinacdo de sons. A saudade serve como um incentivo para
este sentimento, e mesmo que a alegria seja somente moderada, essa
coragem a vivifica e reanima, produzindo uma linda combinacéo de
sons.

DESESPERO: aquilo que e colocado até certo ponto em oposicao
a esperanca permitindo o surgimento de um arranjo contrastante de
sons; chama-se temor, desanimo e timidez. Terror e horror também
pertencem a este grupo de sentimentos; se bem dosados, produzem
passagens musicais interessantes que correspondem perfeitamente a
estas emocodes. A musica, embora deva principalmente tratar de ser
agradavel e prazerosa, serve ocasionalmente, com suas dissonancias
OU passagens asperas, para representar nao somente o desagradavel,
mas também algo assustador e horrivel. Mesmo ocasionalmente este
horror pode gerar um “sentimento” peculiar de consolo.

DESESPERO ¢ o grau mais distante ao qual pode nos levar o medo
cruel; desta forma, é facil ver que esta paixdo pode expressar até o
mais extremo sentimento. Para expressa-lo na musica, deve-se utilizar
passagens pouco usuais e absurdas, e sequéncias desordenadas de
notas.

PIEDADE, COMPAIXAQ: sua importancia ndo é pouca na musica, pois
€ composta de dois afetos principais: amor e tristeza, sendo que cada
um destes afetos, tanto o amor como a tristeza, sao suficientes para
compor obras comovedoras.

SERENIDADE, CALMA: pode constituir uma emoc¢ao, embora pareca
um pouco estranha para muitos, pois o coragao quieto € geralmente
livre de toda emocéo. Portanto, a serenidade e calma ndo seriam uma
paixao, pois sdo a auséncia de todo sentimento, de toda paixao no
coracdo. Este estado tem suas caracteristicas especiais e pode ser
representado com naturalidade por passagens suaves em unissono. No



Capitulo 8. Os tipos de Afetos 77

entanto, ndo se deve iniciar, nem terminar uma obra musical com este
recurso.’

Fazem-se oportunas algumas consideracdes sobre Mattheson e sua obra. A
emulacao das retéricas gregas e latinas feita por Mattheson em seus tratados, especi-
almente o Mestre de Capela Perfeito, € um tema que ja foi abordado neste trabalho.
Entretanto, embora tenha-se discutido o publico de Haydn, ainda ndo haviamos nos
ocupado dos publicos de recepcao do trabalho de Mattheson. Conforme explica Lucas,
desde o aparecimento das retéricas em alemao, a partir de Christian Weise, elas
servem aos receptores descritos como galantes. Mattheson cita especificamente o
galant-homme como o publico de seu tratado. Em virtude disso, pode-se considerar
o Der Vollkommene Capellmeister como um manual dedicado a cortesaos.(LUCAS,
2007)

Certamente, trata-se de um livro voltado ao publico corteséo, porque este era o
publico da época, mas que nao se limita a descrever o estilo galante. Outrossim, coloca
como questao sine qua non a capacidade do musico cortesao de, em observancia
com o decoro, adequar seu discurso a ocasido. Portanto, o tratado de 1739 é um
manual para o homem galante que descreve todos os afetos representaveis e nao
somente alguns poucos que seriam inerentes ao estilo galante, conforme sugestao
dos defensores do Sturm und Drang musical. Desta forma, outra vez, agora discutindo-
se através do prisma dos afetos, vé-se que argumentacéo feita pelo viés da suposta
necessidade da criacdo de um movimento musical que viesse a suprir a superficialidade
de um determinado estilo, parece negligenciar o contetdo das preceptivas galantes,
aqui representada por Mattheson.

Como citado acima, Mattheson aborda todos os afetos que, segundo seu ponto
de vista, podem ser representados na musica. A escolha de qual sera representado &
ditada, principalmente, pelo decoro de ocasiao. A exemplo dos filésofos mencionados
no capitulo, Mattheson também aborda as paixdes salientando as oposicdes existentes
entre elas.

Na descricao de Mattheson colocada acima, percebe-se o estabelecimento
de uma conexao objetiva entre elementos musicais e os afetos. Além disso, outros
contemporaneos de Mattheson estabeleceram a mesma correspondéncia, com a
mesma procura por objetividade e exatidao. No proximo trecho, seguem as qualidades
afetivas, relacionadas as tonalidades musicais, elencadas por Mattheson e outros
autores dos setecentos.

' Mattheson apud Ulrich, Thieme. Die Affektenlehre im philosophischen umi musikalischen Denken
des Burock, Alemanha. Mocck Verlag. 1984. pp. 12-13. Tradugéo Richard Prada.
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9 As Tonalidades e os Afetos

Segundo o tratadista hamburgués, os afetos podem ser observados fisicamente
e estas manifestacoes devem ser representadas na musica. Entdo, sendo um bom ob-
servador dos fendmenos fisicos causados pelos afetos, 0 compositor conseguira traspor
0s mesmos para a linguagem musical. Mattheson cita como exemplo a alegriaenquanto
expansao da alma, e afirma:

“por esta razdo a melhor forma de representar este afeto na musica é
através de intervalos grandes e expandidos. Em oposicao a este afeto,
esta a tristeza, que é a contragao de partes sutis do nosso corpo, entdo
¢ facil de perceber que esta paixao é melhor representada por intervalos
pequenos” (Mattheson, 1981 [1739], 104-105)

Segundo Stleblin, a mais ampla discussao sobre as caracteristicas das tona-
lidades foi proposta no tratado Das neu-eréffnete Orchestre [A Orquestra Recém-
Inaugurada] escrito por Mattheson, em 1713. De cunho prético, o tratado tinha a
intenc&o de servir a musicos de profissdo e também aos amadores. Neste livro, ele
relacionou as tonalidades (modernas na época) com os modos gregos antigos e atribuiu
caracteristicas a estas, baseando-se em sua propria experiéncia. Disse ele:

“Consideremos qual julgamento os ancidos fizeram a respeito dos doze
modos, e observar as discrepancias existentes sobre estas visoes.
Lucianus disse sobre o modo Doérico que este € sacro, sério e adequado
para servigos religiosos; Apuleius, por outro lado, pensa que o mesmo
modo é mais adequado a guerra, pois € heroico (...)” (Mattheson apud
Steblin, 44)

Apesar das divergéncias sobre as qualidades dos afetos, que existiam na anti-
guidade e seguiam existindo quando o tratado foi escrito, sempre foi consenso que cada
tonalidade contém um atributo particular que a torna diferente das demais. Entretanto,
Mattheson tenta ser mais abrangente em suas consideragcdes do que alguns dos seus
contemporaneos. Disse ele:

“Aqueles que pensam que todo o0 segredo estd na terca menor ou
maior e entdo acreditam que todas as tonalidades menores (molle) séo,
falando de modo geral, necessariamente tristes e que, ao contrario,
todas as tonalidades maiores (dure) séo alegres, nao estao de todo er-
rados; apenas nao chegaram ainda muito longe em suas investigacoes.”
(Mattheson, 2012, [1713], 230. Trad. Lucia Carpena)
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Buscando estabelecer suas préprias impressdes acerca das qualidades das
tonalidades, o tratadista tinha sua atencao voltada as comparacées entre o sistema
antigo dos doze modos e as tonalidades modernas. Embora fosse um critico de
sistemas antigos como, por exemplo, o0 da solmizagédo Guidoniana , conforme explicacao
de Steblin, ele seguiu respeitando a ordem dos modos gregos e associou as tonalidades
modernas aos nomes das antigas, no seguinte modelo.

Tabela 3: Modelo das tonalidades

D menor — Dérico C maior — Jonio

g menor — Ddrico transposto F maior — Jénio transposto
a menor — Edlio G maior — Hipojonio

e menor — Frigio Bb maior — Lidio transposto

Revista musica v. 13 no 1, p. 219-241, ago. 2012

Esse olhar de Mattheson para o passado é explicado por ele mesmo, através do
ditado Majores praecedunt (os mais velhos precedem ou sao superiores). (CARPENA
2012) Nao obstante, ele nédo se furta a dar sua prépria impressao de cada tonalidade.
A seguir apresentamos um resumo do que o autor pontuou a respeito das qualidades
de cada tonalidade.

CAPUTSECUNDUM
DAS TONALIDAES, SUAS CARACTERISTICAS, E SEUS EFEITOS
NA EXPRESSAO DOS AFETOS

§7

Se, arbitrariamente, comegarmos com o Tono primo, ré menor, (D6rio)
ao examinarmos bem, na pratica, veremos que ele tem algo devoto,
tranquilo /mas também é grande/ agradavel e contente; por isto este
tom tem a capacidade de estimular a devogao nas pecas eclesiasticas,
e a tranquilidade de espirito na vida diaria. Tudo isto ndo impede, porém
que se tenha sucesso escrevendo neste tom algo que seja divertido, e
nao muito saltitante, porém fluente. "Ad Heroicum Carmen modulandum
est aptissimus. Habet enim miram cum alacritate gravitatem. &c.” (Corv.)
Isto significa: "Para poemas heroicos ou épicos este tom e o mais
confortavel porque, ao lado de uma certa leveza (ligeireza), ele tem
muita gravidade e estabilidade. Aristételes o qualifica de grave e estavel.
“Harmonia Doria, virilis, magnifica & majestosa. (Athemaeus)” Atheneus
diz: “A harmonia Dérica e viril, magnifica e majestosa.” “Habet nescio
quid energiae mirabilis. (Kirch.) Traduz-se por: "Tem néo sei que forga
de efeito admiravel.”
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§8.

Sol menor (Transpositus Dorius) é talvez a mais bonita das tonalidades.
Nao s6 ela une a gravidade da anterior com uma alegre graciosidade,
mas mistura-as com encanto e amabilidade extraordinarios, com os
quais nos leva de maneira confortavel e flexivel tanto a suavidade,
guanto ao contentamento, tanto a ansiedade, quanto ao divertimento,
ao lamento moderado ou a alegria temperada. Kircher diz a respeito:
"Modestam & religiosam laetitiam prae se fert, hilaris & gravi tripudio
plenus®. Isto é: "Ele tem em si uma alegria modesta e devota, e contém
movimentos animados, mas cheios de seriedade”.

§9.

Nestes dois casos, pode-se reconhecer um pouco o quanto tem ou néo
razao aqueles que procuram a causa de todos os efeitos na Terga.

§10.

La menor - Na sequéncia, a terceira tonalidade, L4 menor, tem a na-
tureza um tanto lamentosa, honesta e serena. E um pouco sonolenta,
embora isto ndo seja desagradavel, de maneira alguma. Em geral,
presta-se excepcionalmente bem as composi¢cdes para teclado, e instru-
mentais. Ad commiserationem citandam aptus. Isto significa: habil em
despertar a compaixao (Kircher) Magnifici est et gravis affectus, ita ta-
men ut ad blanditien flecti possit; imo natura hujus melodicen temperata
est, ut ad omnis ferne generis affectum accommodari possit. Mitis fac
mire suavis. Isto significa: este tom tem um afeto suntuoso e sério, de
maneira que o faz tender para o lisonjeiro. Sim, a natureza desta tonali-
dade e bastante comedida, e pode ser usada para um grande niamero
de emogdes. E suave e extremamente doce. [Corvinus em: Heptach.
Dan.] (este ultimo comentéario agrada-me mais que o primeiro).

§11.

O quarto tom, Mi menor (Frigio), por mais esforco que se facga, dificil-
mente pode ser considerado alegre, porque € muito pensativo, profundo,
emocionado e triste, mas de maneira tal, que se pode perceber uma es-
peranca de consolo. Pode haver uma certa movimentagao, mas isto nao
faz com que logo fique alegre. Kircher diz: Amat moestitiam & dolorem.
i.e. ela ama a tristeza e a dor. “Impetuosus a Luciano, Querelis conve-
niens a Glareanol” i.e. “a Luciano parece ter qualidades impetuosas, a
Glareano parece lamentosa”.
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§.12.

D6 maior, o quinto tom (Jénico), tem uma qualidade bastante rude e
atrevida (impertinente n.a.), mas presta-se muito bem as situa¢oes de
regozijo, nas quais a alegria flui naturalmente; no entanto, um compo-
sitor habil, se escolher bem os instrumentos que acompanham, pode
transformé-la em uma tonalidade charmosa, e até usé-la em casos que
expressam ternura. Kircher atribui-lhe, entre outras: “vagum, que quer
dizer cheio de rodeios. Seth. Calv. Exerc. 3.p.84. Jonicus olim amatoriis
dicatus, & propter ea lascivus dicebatur. Hodie bellici cohortationibus
adhibetur, Suspicari posumus, modum, gem Jonicum apellamus, olim
Phrygium dictum, & contra Teutsch. O modo Jénico antigamente era
dedicado as coisas do amor, e por isso era considerado exuberante
ou voluntarioso; hoje em dia serve para estimular um exército (com
trombetas, timpanos, oboés, etc.) de maneira que nos leva a desconfiar
que o que hoje chamamos de Jonico pode ter sido antes o modo Frigio,
e vice-versa.

§. 13.

Fa Maior (Jonius Transpositus), o sexto tom, tem a capacidade de ex-
primir os sentimentos mais belos do mundo, sejam eles: generosidade/
fieldade/ amor/ ou tudo o mais, que estiver em primeiro lugar no registro
das virtudes/ e tudo isto de maneira tdo natural, e com tanta facilidade,
gue nao é necessario fazer qualquer esforgo. A elegéncia e habilidade
deste tom ficam bem descritas, se 0 compararmos a uma pessoa bonita
que, tudo o que faz, por menor que seja, faz com perfeicao- e que tem,
como dizem os franceses, "bonne grace” (boa vontade. n.a.). Kircher
diz: "Ele tem / nescio quid severissimae hilaritatis & bellicae incitationis:
uma certa alegria severa, e estimulo guerreiro” o que, no entanto, nao
rima muito bem. O que outros falam a respeito e tdo oportunista e
confuso, que nao quero incomodar o leitor com isso; apenas deve-se
observar que aqui mais uma vez se refutam as teorias equivocadas, ja
mencionadas anteriormente, que dizem respeito a ter¢ca e ao bemol. Em
primeiro lugar, este tom tem a ter¢ca maior, portanto € de modo maior,
e mesmo assim pode expressar 0s sentimentos mais ternos; por outro
lado, tem um bemol, na quarta, e isto absolutamente nao impede que
com ele se possam compor muitas pecas alegres e refrescantes. Como
ja aconteceu nos paragrafos 11 e 12, na sequéncia, isto e: nos paragra-
fos 15 e 16, sera demonstrado que € inadequado fazer um julgamento
baseado nesses principios.

§ 14.
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O sétimo tom: Ré maior é por natureza um pouco aspero e voluntarioso;
€ 0 mais confortavel para as coisas alegres, guerreiras, estimulantes;
mas também ninguém ha de negar que se em lugar da trombeta se usar
a flauta, ou em lugar do timpano se usar um violino, este tom tao duro
podera dar comportadas e estranhas indicagdes para se fazer coisas
muito delicadas. O bom Padre Kircher ndo tem este tom entre os 12
considerados por ele. Também inter Modos Graecos (entre os modos
gregos: n.a.) nao foi considerado.

§ 15.

Sol Maior (Hipo Jénico), o oitavo tom, tem muito de insinuante e elo-
guente em si; com isto, ele brilha muito, e € bem adequado as coisas
sérias, tanto quanto as alegres. Kircher o qualifica como "amorosum et
voluptuosum: enamorado e sensual.” Em outro trecho também: "Hones-
tum & temperantiae custodem: um honesto guardido da temperancga®,
0 que sdo qualidades bem opostas. Corvinus diz: "e simpatico aos
assuntos alegres e amorosos.” (Parece até que antes alegre e amo-
roso eram sinbnimos, € que para os antigos 0 amor sempre resultava
em brincadeira; sabe-se, no entanto, que hoje em dia estar realmente
enamorado € uma coisa muito séria, e que nao se esta especialmente
alegre quando se tenta expressar a delicadeza da alma.”

§ 16.

D6 menor (a nona), é uma tonalidade extremamente suave, mas ao
mesmo tempo triste. No entanto, como a primeira destas qualidades
tem a tendéncia a prevalecer, e também muita dogura pode se tornar
fastidiosa, faz-se bem em tentar avivar este tom com um movimento
mais alegre, para que a suavidade nao provoque sonoléncia. Se, porém,
a peca for uma cangao de ninar, escrita especialmente para fazer dor-
mir, entdo € melhor desconsiderar esta sugestao, e assim atingir mais
naturalmente a sua meta.

§17.

Fa menor (o décimo) parece representar um temor suave e sereno,
mas ao mesmo tempo profundo e pesado, cheio de angustia misturada
com um pouco de desespero, e € enormemente movimentado. Ele
expressa lindamente uma melancolia negra e desamparada, e as vezes
quer provocar no ouvinte um pouco de medo ou um arrepio. (Diga-me
alguém ex antuquorum silentio, que Modus ele tem, ou qual é sua
natureza?
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§18.

Si bemol Maior (Lydius Transpositus ) € uma tonalidade muito divertida e
faustosa, mas mantém ainda alguma modéstia, e pode ser considerada
ao mesmo tempo magnifica e delicada. Entre outras qualidades que
Kircher atribui a ela, ha uma que ndo pode ser desprezada: Ad arduam
animam elevans. “Eleva a alma as tarefas mais arduas”. (Deve-se consi-
derar uma bencéo que este tom ainda pode se inserir entre 0s modos
transpostos, porque sendo o pobre diabo nem poderia ter um nome.)

§ 19.

Mi bemol maior pelas nossas contas o 12° tom, tem muito de paté-
tico em si; sb quer saber de coisas sérias e lamentosas; e também
inimigo mortal de toda suntuosidade. (aqui cala-se completamente a
compreensao dos Antigos).

§ 20.

La Maior, (142 E muito emocionante. No entanto, apesar de ser bri-
lhante, presta-se melhor aos afetos lamentosos e tristes do que aos
divertidos. E especialmente adequada ao repertério de violino. Kircher
n&o o menciona.

§ 21.

Mi maior (13°) Expressa incomparavelmente bem a tristeza desespe-
rada e mortal; e o tom mais confortavel para expressar as coisas extre-
mamente apaixonadas, desamparadas e desesperadas, e em alguns
momentos tem qualidades que exprimem ruptura, separagao, sofrimento
e penetracao, e s6 pode ser comparada a separacgao fatal de corpo e
alma.

§ 22.

Si menor (159) E bizarro, mal-humorado e melancélico. Por isso aparece
raramente, e talvez seja esta a razdo pela qual foi banido pelos mestres
antigos, para que nao ficasse sequer em sua recordagao.

§ 23.
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Fa # menor (16°) Apesar de levar a uma grande aflicao, esta e mais lan-
gorosa do que letal. Este tom tem em si uma caracteristica de abandono,
soliddo e misantropia.

§ 24.

O efeito que tem os outros 8 tons, especificados na P, C.I, §20. (Que
tem um erro tipografico no § 10.) € ainda muito pouco conhecido, e
precisa ser deixado a posteridade, mesmo porque hoje em dia sao
muito pouco usados para a composicdo de uma pecga, com excecao
do Si maior, que as vezes aparece: e tem uma qualidade antipatica,
dura, e até desagradavel. Também, parece um pouco desesperada.
Porque estes 8 tons ainda n&o sao tdo usados como os outros 16 esté
comentado no§ 21."

A descricao, feita por Mattheson, dos afetos representaveis por cada tonalidade,
como pode-se perceber, ndo pontua as qualidades de forma exata e definitiva. Pelo
contrario, o autor busca demonstrar que existem outras variaveis que podem influenciar
no resultado final do afeto expresso. Além disso, ele promove o dialogo com outros
tedricos que, ao lidar com este tema, ndo convergiam para as mesmas conclusoées.

Quando o autor descreve a tonalidade de dé menor e diz que esta € extrema-
mente suave - e por esta razdo pode causar sonoléncia. Entao, sugere para evitar este
efeito, se ndo desejado, que se mova a musica nesta tonalidade de forma mais alegre.
Logo, ele esta afirmando que os elementos do tactus podem ser uma ferramenta que
interfere na qualidade afetiva das tonalidades.

Sobre as combinac¢des de diversos elementos na producao de afetos, Tarling
explica que existem algumas ferramentas que, juntas, podem representar afetos, ela
escreveu que: “Mersenne fez uma lista de cinco opostos para representa o valor
expressivo dos intervalos musicais, sao eles: tonalidades maiores e menores, intervalos
diatbnicos e cromaticos, harmonia consonante e dissonante, intervalos ascendentes
ou descendentes, e alta ou baixa tessitura. "(TARLING, 2004, 74) Essas combinacdes
expressas na musica, segundo a autora, produzem as variedades de emocdes ligadas
aos afetos.

Por esta razdo Mattheson refere-se inUmeras vezes ao equivoco de considerar
somente a qualidade da ter¢a como capaz de emular uma paixao. Isto posto, uma
tonalidade menor, por exemplo, ndo expressa necessariamente tristeza, assim como
as maiores nao sao obrigatoriamente alegres e festivas. Esta questao, remete-nos
a caracteristica do Sturm und Drang relacionada ao uso preferencial de tonalidades

' Trecho Extraido de Gatti, Patricia. 1997, P. 43-49
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menores como sindnimo de afetos dramaticos. Segundo Landon, ao explicar a preferén-
cia por tonalidades menores neste momento da musica, diz que “esta transformacéao
se aplica largamente as escolas italianas e austriacas (sul da Alemanha), pois ao
contrario do norte da Alemanha e da 6pera (especialmente a dpera séria), as tonali-
dades menores eram utilizadas para expressar paixao. "(LANDON, 1978, 272) Para
as utilizag6es prévias ao periodo que considera Sturm und Drang, o autor afirma que
nos “extremamente raros” exemplos de tonalidades menores utilizados antes de 1760,
Haydn é influenciado por aquilo que ele chama de “pré-classicismo Vivaldiano”. Apesar
das afirmacdes sobre as diferencas de uso da tonalidade menor, o autor ndo se detém
a demonstra-las. Efetivamente, Landon através da citagdo de Rywosch?, demonstra a
utilizacao de material melddico realizada por Haydn, de duas passagens da obra Le
serve Rivali (1766) de Tommaso Traetta, em suas Operas La fedelta premiata (1780)
e Le pescatrici (1770). Isso no intuito de demonstrar a tonalidade como veiculo de
expressao de paixdes. A seguir, os exemplos utilizados por Landon:

Figura 5 — Traetta, La serve rivali, ato Il Aria
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Landon, 1978, 272.

Figura 6 — Haydn, La fedelita premiata, ato I, Aria “Gia mi sembra”
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Landon, 1978, 272.

2 Bernard Rywosch, Musicologo suigo autor da dissertagao: Beitrage zur Entwicklung in Joseph Haydn
symphonik, Turbenthal 1934.
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Figura 7 — Traetta
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Landon, 1978, 272.

Figura 8 — Haydn, Le pescatrici, ato Il.
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Landon, 1978, 272.

Conforme dito, os exemplos musicais acima foram utilizados para comprovar
0 uso das tonalidades menores para expressar paixées no Sturm und Drang. Nao
obstante, o que se torna mais evidente com estes fragmentos € o procedimento
de tomada de empréstimo de ideias, de outros mestres, na construgdo melddica,
previsto por Mattheson, quando este afirmou que algumas partes da melodia “aqui e ali
sao tomadas emprestadas de algum lugar e muito bem desenvolvidas. ” (Mattheson,
1981 [1739], 282)

Além disso, todo o exposto por Mattheson, no trecho das qualidades afetivas
das tonalidades, sdo ideias a serem consideradas no debate sobre a justaposicao de
afetos, esses que sao relatados como caracteristica do Sturm und Drang conforme
veremos a seguir.
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10 Os Afetos no Sturm und Drang

A questao dos contrastes entre os afetos gera uma importante reflexdo sobre o
Sturm und Drang. Pois, na musica, assim como na literatura, uma das caracteristicas
enfatizadas do movimento € o contraste entre os afetos representados, a mudancga
de humor presente no estilo que repentinamente vai da alegria entusiastica a tristeza
depressiva, por exemplo.

Entretanto, devido ao até aqui exposto, pode-se deduzir que mesmo a ideia
de contraste ndo é exclusiva do Sturm und Drang, uma vez que os afetos, desde sua
abordagem mais longinqua, séo explicados através dos opostos. Desta forma, inferimos
que a tristeza nao existe sem a alegria e vice-versa. No Sturm und Drang, assim como
no galante, s6 se pode expressar um afeto, porque o outro também é conhecido, ou
seja, porque em algum momento o oposto deve ter-se feito senso comum e somente
assim saber-se-ia que se esta tratando da alegria e ndo da tristeza. Portanto, somente
a ideia de contraste ndo deve ser definidora de um estilo, pois, com efeito, todos os
estilos contém oposicdes de afetos.

Ainda, ao justificar o estilo Sturm und Drang com o argumento de que estas
pecas apresentam paixdes contrastantes justapostas, 0 que n&o ocorreria em outras
pecas que representariam apenas uma paixao principal, Quantz elucida que o comum
a maioria das pecas é a alternancia constante de afetos.

“... aboa interpretagédo deve ser expressiva e apropriada a cada paixado
com a qual o interprete se defronta. No Allegro ( ... ) a vivacidade
deve governar, contudo no Adagio, € em peg¢as do mesmo carater, a
delicadeza deve prevalecer, € as notas devem prolongar-se ou sustentar-
se de uma maneira agradavel. ( ... ) E como na maioria das pegas
uma paixao alterna-se constantemente com outra, o interprete deve
saber como julgar a natureza da paixao que cada ideia contem, e
constantemente realizar a execugdo em conformidade com aquela
paixao. Somente dessa maneira o interprete podera fazer justica as
intencdes do compositor e as ideias que este tinha em mente quando
escreveu a peca. (... ) (apud Gatti, 1997, 38)

Desta forma, conforme o pensamento deste importante teérico do século XVIII,
ndo havia a intencéo de representar apenas um afeto numa peca. Realmente, existiam
paixdes dominantes, mas nao Unicas. Mesmo a explicagcdo de Mattheson, para as qua-
lidades afetivas das tonalidades, nos guia para pluralidade ao invés da singularidade.
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11 Landon: As obras que precederam o Sturm und Drang musical

Ao definir o Sturm und Drang musical, Landon cita algumas obras que, segundo
ele, precederam este periodo, e que teriam sido a fonte de inspiracdo do mesmo. As
pecas que, segundo ele, teriam sido a centelha do movimento sdo obras que apresen-
tariam as caracteristicas de Sturm und Drang por ele recuperadas e anteriormente
apresentadas, como o Concerto para cravo e orquestra em Ré menor de Johann Se-
bastian Bach, Concerto para cravo e orquestra em Ré menor de Carl Philip Emmanuel
Bach, etc.

Visto que os concertos para cravo de Bach sdo consideradas obras de extrema
importancia dentro da histéria das pecas para teclado e orquestra, afirma-los como
influéncia de algum repertério posterior dificilmente seria um equivoco. Entretanto,
apesar da asseveracao, Landon nao compartilhou com seus leitores os detalhes das
ligacOes por ele encontradas neste repertério, ou seja, o autor ndo apresenta exemplos
em detalhe dos atributos que o autor chama de Sturm und Drang musical nestas obras.

Desta forma, neste trecho tratamos de recuperar no repertério citado pelo autor
as caracteristicas Sturm und Drang enumeradas pelo mesmo. Através da observan-
cia da presenca ou auséncia dos atributos identificados pelo autor como Sturm und
Drang, ponderar-se-a sobre a relagdo estabelecida entre estas composicoes e o dito
movimento musical de 1770.

A primeira obra € o concerto para cravo e orquestra em Ré menor BWV 1052
de Johann Sebastian Bach, este que € parte de um grupo de sete concertos para um
cravo solista e orquestra. Existe a hipétese que os concertos para cravo e orquestra,
sejam relacionados a outras pecas previamente escritas, algumas pelo proprio Bach e
outras por Vivaldi. No caso particular do concerto em Ré menor, este seria um arranjo
de um concerto de violino na mesma tonalidade, que foi perdido. Em sua pesquisa
sobre os concertos para cravo escritos pela familia Bach, Jane Stevens explica que:

“E importante notar que os sete concertos para somente um cravo e
orquestra, conforme a mais tipica versao utilizada nos préoximos um sé-
culo e meio, fisicamente formam um grupo coeso: eles foram copiados
por Bach em um Unico manuscrito ao longo de um periodo relativa-
mente curto. Dois destes sete trabalhos sdo arranjos de concertos para
violino conhecidos, e um € arranjo do concerto de Brandemburgo (N°4).
Uma vez que os quatro concertos remanescentes do grupo sao muito
semelhantes na aparéncia do autégrafo aos demais sabidamente arran-
jados, com o mesmo tipo de revisdes no manuscrito, eles também sao
considerados, por pesquisadores contemporéaneos, como arranjos de
trabalhos prévios que ndo sobreviveram.” (STEVENS, 2001, 25)
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Consideradas estas evidéncias, o concerto de Bach em Ré menor é parte de
um grupo que de obras que foram, provavelmente, escritas juntas em um periodo
relativamente curto de tempo e que, possivelmente, tinha algum tipo de relacdo entre
essas, e por esta razao foram reunidas no mesmo manuscrito. Desta maneira, ao
trata-lo isoladamente, Landon opta por um olhar que despreza uma parte importante
do entendimento geral da obra, que € a andlise dentro de seu proprio contexto.

Dentre os sete concertos completos, trés estdo em tonalidades menores e,
se considerado o fragmento do que seria o oitavo concerto, acrescentar-se-ia outro,
também em Ré menor. Os trés concertos completos e em tom menor séo: BWV 1058
em Sol menor (este sabidamente arranjado do concerto BWV 1041 para violino em
L& menor), BWV 1052 em Ré menor e BWV 1056 em Fa menor. Como caracteristica
comum, além da tonalidade menor, existem outros interessantes aspectos que os
aproximam e curiosamente estes pontos em comum sao algumas das caracteristicas
Sturm und Drang propostas por Landon.

O concerto em Ré menor possui trés dos mais de dez atributos que
categorizam o Sturm und Drang musical de Landon, sdo eles: tonalidade menor, ritmos
sincopados e comeco forte em unissono, conforme exemplo abaixo.

Figura 9 — Concerto para cravo de J. S. Bach em Ré menor (1-6)
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Ao buscar as possiveis semelhancgas, dentre os concertos de tonalidade menor
entre 0s concertos pertencentes ao mesmo manuscritos, nota-se interessantes pontos
de ligagédo entre os mesmos. Curiosamente, as semelhangas fazem parte do grupo de
caracteristicas Sturm und Drang de Landon. Ja no primeiro contato com as partituras
dos concertos, o ponto em comum que logo se destaca é a presenca dos ritmos
sincopados, conforme segue.
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Figura 10 — Concerto para cravo de J. S. Bach em Sol menor (8-14)
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Figura 11 — Concerto para cravo de J. S. Bach em Ré menor (13-16)
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Figura 12 — Concerto para cravo de J. S. Bach em Fa menor (1-6)
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De acordo com as figuras acima, percebe-se a sincopa como um recurso de
grande importancia na caracterizagao ritmica das trés pecas. Nas preceptivas ligadas a
musica poetica, os ritmos derivam do tactus e estas figuras presentes nos exemplos
dados, assim como as tonalidades, tém potencialidade afetiva. Visto que os metros ou
ritmos sao relagdes de longo-curto, no caso da jungcao de uma nota longa com duas
de menor duragao, presente nas sincopas tanto do concerto em ré menor como 0 em
sol menor, temos o pé métrico chamado Dactilo. Esta figura foi definida por Mattheson
como:

“[...] sendo assim chamado por se dividir em trés partes, uma grande
e duas menores, similares as falanges e € um ritmo muito comum,
que se presta na musica tanto as coisas sérias quanto as melodias
alegres, de acordo com a maneira como o movimento é organizado
[...]” (MATTHESON, [1739] 1981, 166)

Conforme abordado, a amplitude das possibilidades afetivas dos elementos
ligados ao tactus se dao porque o ritmo necessita associar-se com outros componentes
como o0 andamento, tonalidade, etc. Entretanto, a forma de dispor estes pés métricos,
segundo Mattheson, matéria da Rhythmopdia, tem muito poder sobre as paixdes a
serem despertadas. J. S. Bach, ao longo de sua obra, utilizou-se abundantemente do
expediente dos pés métricos, incluindo o pé dactilo, presente nos concertos citados.
A analise de Jansen (2009) da paixado segundo S. Joao de J. S. Bach, € um claro
exemplo deste uso. Segundo a autora, o compositor submete o pé dactilo a uma
transformacéo para caracterizar o episédio da crucificagdo de Jesus, de forma que
“partindo de simples célula ritmica com sentido de agitagdo, assume caracteristica
programatica, representando metaforicamente a violéncia, até se transformar em uma
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alegoria da redencao, tendo como condutora a simbologia do sofrimento de Cristo na
cruz.” (JANSEN, 2009, 129)

Evidentemente, a presenca do texto deixa as representacdes dos afetos mais
Obvias. No entanto, o que compete aqui € perceber a utilizagdo recorrente destas
figuras ritmicas. O que elimina a possibilidade do concerto para cravo em Ré menor
ter influenciado um movimento musical pela utilizacdo de figuras ritmicas sincopadas.
Além disso, por tudo que se tem documentado, é bastante seguro afirmar que as
sincopas (ou dactilo neste caso) estédo a servigco da expressao de afetos, conforme as
preceptivas ja descritas da musica poetica.

Sendo assim, uma vez constatadas as correspondéncias na forma de escrita dos
concertos em tonalidade menor e, além disso, diante do fato de que estas similitudes
convergem com os atributos Stum und Drang, parece nao haver sentido em relacionar
com o movimento somente o concerto BWV 1052, dentre o grupo de concertos para
cravo de Bach.

De fato, parece que este hipotético vinculo foi tracado sem lastros profundos.
Uma vez que, provavelmente, se houvesse sido observado o fato de que este concerto
pertence a um grupo e que este conjunto possui certa unidade composicional (que se da
por aspectos como tonalidade, ritmo, dindmicas, entre outros) tender-se-ia a perceber
que estes procedimentos eram ferramentas comuns e eram mais ou menos utilizados,
de acordo com o decoro da peca. Atentando ao fato de que estas pecas para cravo,
assim como as demais, sao arranjos de obras prévias inclusive de compositores como
Vivaldi, teria que se tragar o nascedouro do Sturm und Drang ainda antes do que foi
apontado por Landon.

No que diz respeito ao Outro exemplo sugerido por Landon , o concerto em ré
menor para cravo Wq' 23, H 427 de Carl Philip Emanuel Bach. Antes de adentrar-se a
peca, sao relevantes alguns apontamentos sobre o compositor. Carl Philip, foi muito
interessado em escrever concertos para cravo, pois provavelmente ele, assim como
seu pai, aproveitava de sua habilidade técnica ao teclado para compor aquilo que viria
a interpretar. Nao seria equivocado relacionar obras de alguns membros da familia
Bach, pois comprovou-se que J. Sebastian, Carl Philip e também o primogénito Wilhelm
Friedemann mantiveram intenso contato, de forma que, habitualmente copiavam, revi-
savam e portanto, conheciam profundamente os escritos um do outro principalmente
entre 1730 e 1740. Com efeito, os concertos escritos pelo pai foram objeto e estudo
de Carl Philip. Mesmo o BWV 1052, foi um modelo bastante utilizado. Conforme afirma
Stevens:

' Alfred Wotquenne, musicologo Belga (1867-1939) que catalogou as obras de C.P.E. Bach durante a
primeira década do século XX.
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“Em 1734 Carl Philip fez uma copia do concerto em Ré menor BWV
1052, o trabalho que seu pai escolheu para comegar sua colegéo de
concertos apenas alguns anos mais tarde. Esta cépia, que é conhecida
como BWV 1052a, transmite uma diferente versao daquela autografada
por Sebastian...”(STEVENS, 2001, 120)

No ano que fez a copia do concerto do pai, Carl Philip estava principiando sua
exitosa colecao de concertos para cravo e orquestra e a influéncia da obra de seu pai é
observada por estudiosos em diversos dos seus trabalhos. Segundo Stevens "apesar
da radical diferenga na maneira de compor, existem sinais ja no seu primeiro concerto
de que Emanuel estava de fato pensando pelo menos em um concerto de Sebastian
que havia copiado naquele mesmo tempo (o ja citado BWV 1052). ”(STEVENS, 2001,
126) A autora explica ainda os trechos do BWV 1052 que se relacionam com outros
trechos de obras de Carl Philip, mas dentre os mencionados, nao consta o Wq. 23,
H 427 como um daqueles que possui citagces diretas do concerto em questdo. Ao
contrario, Landon afirma que o concerto de Carl Philip “precede diretamente do grave e
dramatico concerto em ré menor (BWV 1052) de Johann Sebastian Bach. (LANDON,
1978, 271) Entretanto, ndo demonstra as razdes que o faz considerar a proximidade
dos concertos.

Retomando-se as caracteristicas Sturm und Drang propostas por Landon, no
referido concerto em ré menor de Carl Philip, a mais pungente delas é o contraste de
dindmicas, conforme o exemplo abaixo:

Figura 13 — Dinamicas contrastantes (compassos 55-61)
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Os contrastes entre forte e piano, mesmo se nao estivessem indicados na
partitura, sdo enfatizados pela textura esvaziada antes do primeiro forte tocado pela
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orquestra. Provavelmente, as mudancas de dindmica contribuem para conferir o carater
dramatico indicado por Landon. No que concerne os outros elementos Sturm und Drang
de Landon, nenhum outro se destaca neste concerto.

Carl Philip escreveu cinquenta e dois concertos para cravo e orquestra entre
1733 e 1755 em trés distintos lugares, a saber, Leipzig, Frankfurt e Berlin. A diversidade
que encontrou proporcionou ao compositor a oportunidade de sortir novidades e
praticas consolidadas.

Nos seus primeiros concertos, Carl, ainda esta fortemente influenciado pelos
seus estudos do concerto de Johann Sebastian BWV 1052. Entretanto, mesmo sua
copia deste concerto inclui alteragdes motivadas por preferencias pessoais (BWV
1052a). Nesta fase, escreveu concerto como, por exemplo, o H. 404/W.2, datado de
1734 e composto na cidade de Leipzig, onde Carl reuniu procedimentos utilizados por
Quantz, Vivaldi e Friedemann Bach. De acordo com Stevens, neste concerto, Carl
segue a tendéncia do seu tempo onde “a maioria dos planos formais alemaes seguiam
o antigo modelo italiano.”(STEVENS, 2001, 124)

Em 1738 que estava compondo o terceiro e o quarto concentos para cravo, Carl
Philip mudou-se para Berlin, o que acabou por agregar novas ideias ao seu repertério
visto que os ideais musicais da capital da Prassia eram bastante distintos daqueles de
Leipzig e Frankfurt onde Carl Philip havia absorvido a maior parte de suas nocdes, no
que diz respeito a relagcao entre solo e tutti. Conforme explica Stevens durante seus
primeiros anos na nova cidade, Carl tende a mesclar “sua modernas ideias sobre o
concerto para teclado, mais obviamente racionalizado e claramente seccionalizado
ritornello nos movimentos individuais (...) com suas ideias mais conservadoras e
provincianas herdadas da pratica de Johann Sebastian”(STEVENS, 2001, 129)

Em verdade, o trabalho datado de 1748, faz parte de uma fase ja amadurecida
de Carl Philip. Neste momento de sua carreira, muitas caracteristicas que ndo eram
tdo comuns j& haviam se estabelecido em seus concertos. De acordo com Stevens
“durante sua primeira década em Berlin, Carl pareceu estar focado no desenvolvimento
de convincente e significativa sessao de retorno a tonica.”(STEVENS, 2001, 144) Por
esta razao, no fim da década de 1740, ele ja havia tornado muitos procedimentos, que
envolvem o ritornello, usuais. A utilizacdo de materiais tematicos paralelos entre o tutti
e 0 solo no primeiro movimento do concerto H.427/W.23 em ré menor, por exemplo, se
nota claramente na utilizagao do material do ritornello em toda a primeira sesséao do
solo.

Nao faz parte dos propdsitos do trabalho descrever os procedimentos de Carl
Philip em detalhe. Entretanto, € importante compreender que os objetivos deste compo-
sitor estavam muito relacionados ao estabelecimento da forma do concerto, por esta
razdo, a importancia do tratamento do ritornello, como parte que conduz de volta a
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tonalidade principal da peca, apds o trecho modulatério, teve muita relevancia em seu
trabalho. Portanto, mais uma vez, parte da questao foi desconsiderada por Landon. No
caso especifico do concerto em ré menor, foi posto de lado mais de uma década de
pesquisa sobre 0s aspectos formais realizada por Carl Philip e para ser apontada como
exemplo, esta peca foi citada quase como uma espécie de continuagao do concerto
em ré menor de Johann Sebastian. Contudo, ainda ao relacionar estas obras a um
conjunto de caracteristicas musicais tao gerais como aquelas que foram apontadas por
Landon como Sturm und Drang, parece nao fazer justica ao arduo percurso trilhado
pelos compositores.

ApOs apresentar as pecas que seriam precursoras do Sturm und Drang musical,
Landon concentrou-se a exemplificar através do repertério de Haydn, as caracteristicas
que, segundo o autor, seriam do periodo. Desta forma, além da tonalidade menor, o
primeiro outro aspecto tratado foi o formato sonata da chiesa presente na sinfonia
N°49 composta em 1768 e também conhecida por “la passione”. Sobre isso o autor
comenta “existem muitas outras sinfonia de Haydn compostas, anteriormente ao nosso
periodo, nesse formato (N° 5, 11, 18, 21, 22 e 34). Entretanto, a forma culminou na
sinfonia N°49...”(LANDON, 1978, 273)

Esta foi a informacao apresentada pelo autor. O que pode-se perceber de
imediato é que, assim como em outras oportunidades, ndo foram oferecidos maiores
esclarecimentos para que o leitor possa visualizar o significado da afirmagao sobre o
formato sonata da chiesa ter “culminado na sinfonia N°? 49”. Ao comparar-se as sinfonias
escritas por Haydn, neste formato, é dificil achar uma justificativa para diferencia-las
levando em conta apenas o aspecto sonata da chiesa. Das seis mencionadas pelo
autor, que foram compostas antes do periodo, apenas uma € em tonalidade menor
(N®34 em Ré menor). Apesar disso, o carater grave e solene da sinfonia N°49 esta
presente em quase todas as sinfonias citadas, exceto a N°18 em Sol maior e a N°22
em Mi bemol maior. O que é interessante nesta constatacdo € o fato que o carater da
peca, nitidamente, ndo se da apenas pela tonalidade ou pelo formato sonata da chiesa,
mas sim pela combinacao de outros tantos elementos explicados por Mattheson em
sua abordagem do fundamentos que constituem o afeto de uma peca. Assim, o que faz
a sinfonia N°18 em sol maior nao soar grave como as demais ndo € o fato de estar ser
escrita em tonalidade maior, pois outras também o0 s&o e nem por isso soam “alegres”.
Entretanto, o ritmo sincopado, a utilizagado de contratempo, contrastes de dinamica,
entre outros, artificios de contraponto também séao fatores que influenciam diretamente
os afetos representados aa peca. Como pode-se verificar no exemplo baixo:
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Figura 14 — Sinfonia N2 18 em sol maior (compassos 6-10)
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Portanto, a sinfonia N® 18 em sol maior, possui diversas caracteristicas apon-
tadas como Sturm und Drang por Landon, mas apesar disso ndo é relacionada ao
“estilo” pelo autor e nem mesmo descrita como uma das pegas que precederam ou
influenciaram as posteriores.

Poder-se-ia seguir com apontamentos sobre todos os exemplos dados por
Landon como pecas Sturm und Drang, e sempre acabar-se-ia por encontrar 0 mesmo
atributo em obras anteriores ou posteriores de Haydn. Isto posto, sdo inevitaveis
0s questionamentos sobre quais sao os critérios que permitiram que para Landon
determinadas pecas fossem consideradas Sturm und Drang e tantas outras n&o ou
ainda, a inquietante questao é sobre quais seriam os equivocos que permitiram que
o autor fosse guiado a concluir como caracteristicas Sturm und Drang exatamente
diversos atributos que ja eram de dominio da musica poetica. Pois, ndo se pode negar,
conforme apontado por Landon, que existem semelhancas do repertorio de Haydn
com o de J. S. Bach, C. P. E. Bach. Os pontos e semelhancas sao inimeros, mas ao
contrario da logica estabelecida por Landon, isso nado significa que existe um pouco de
Sturm und Drang nestas pecas. Porém, é razoavel dizer que o repertério produzido nos
idos de 1770 ainda tinha muito da pratica comum que atendia pelo nome de musica
poetica. Desta forma, mesmo que o repertério da década de 1770, escrito por Haydn,
apresente qualidades que o distinguem do que havia ja sido feito pelo compositor,
nao consideramos apropriada a utilizacdo da nomenclatura Sturm und Drang, pois
as caracteristicas apresentadas como diferencial do pretenso estilo ou sub periodo
musical ndo constituem novidade, visto que, exatamente estas qualidades ja eram
amplamente utilizadas e descritas nas preceptivas dos séculos XVII e XVIII.
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12 Conclusao

Esta pesquisa, teve o objetivo de responder algumas questées que, embora
tivessem sido especuladas em alguns trabalhos bastante proeminentes, ainda pareciam
carecer de algumas respostas. De fato o proprio tratamento dado aos procedimen-
tos composicionais de Joseph Haydn na década de 1770, utilizando nomenclaturas
emprestadas da literatura, por si sO, suscita inimeros questionamentos.

Evidentemente, ao tratar o repertorio de 1770, um ponto crucial € a questédo da
nomenclatura Sturm und Drang. Nao somente pela terminologia, mas sim pelos motivos
que teriam levado um grande numero de respeitados musicélogos a aceitar e justificar
a alcunha dada por Théodore de Wyzewa. Destarte, tinha-se de um lado, a verdade
dada por incontestavel de que Haydn tinha acenado com o prenuncio do romantismo
(e portanto haveria coeréncia em nomear este periodo de Sturm und Drang musical)
mas, pelo outro lado, existia 0 que pareciam ser incongruéncias nestes apontamentos
que ligavam musica e literatura. Estas aparentes contradigdes, urgiam ser averiguadas
e por esta razdo foram extensamente debatidas no decorrer da pesquisa.

Dentre as convicgdes iniciais do trabalho, estava a importéancia da consulta as
fontes primarias, e para isso selecionamos o tratado O Mestre de Capela Perfeito escrito
por Johann Mattheson em 1739. Uma vez que foram contemporaneos, a consulta aos
escritos do tratadista ajuda a compreender as concepgdes que, possivelmente, fizeram
parte da rede de influéncias de Haydn, ndo somente pelo fato do compositor ter pos-
suido a obra em sua biblioteca, mas principalmente por sua proximidade histérica com
Haydn. Diante da consulta as fontes, o prorio decorrer da pesquisa deixou evidéncias
de que, por nao considerar a literatura da época, musicologos de grande prestigio e
portanto, muito influentes, como por exemplo Landon, tiveram alguns desacertos. Isto,
sem duvida, ratificou a importancia do longo caminho percorrido no primeiro capitulo,
que possibilitou clarear alguns dos principais conceitos que nortearam a produg¢ao
musical do século XVIII.

Portanto, na primeira parte, foram apresentados os fundamentos do discurso
retérico musical propostos por Mattheson em seu tratado de 1739, com funcéo de
ensinar, deleitar e mover o ouvinte, edificando-o através dos afetos e com organizacao
sistematica amparada no extenso dialogo travado com autoridades como Cicero. Foram
estudadas categorias como o decoro enquanto fruto da relacao entre ocasidao e matéria
musical, ao mesmo tempo em que serve de regulador da adequacao do discurso
musical em sua esfera moral e também pratica, e as implicagdes dos afetos e os
artificios musicais que os representam e os movem. Estes aspectos fazem parte dos
parametros utilizados para observacao das pecgas consideradas como pertencentes ao
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periodo/estilo Sturm und Drang de Haydn.

Na segunda parte do trabalho, concentramo-nos nos apontamentos realiza-
dos pelos musicologos que definem o Sturm und Drang musical, principalmente os
de Robbins Landon, pois este parece ser uma das referéncias mais importantes do
século XX. Desta forma, através do confronto das informagdes encontradas nas precep-
tivas setecentistas com os argumentos dos defensores do Sturm und Drang musical,
algumas ilacoes foram possiveis.

Com relagcao a Landon e a classificagao por ele proposta, diversas questoes
foram suscitadas. A primeira € a propria atribuicdo de uma designacao advinda da
literatura a musica. Landon e os defensores do Sturm und Drang musical n&o justificam
bem esta transposicao. A segunda é o fato de que obras de Haydn que séo consideradas
como pertencentes ao Sturm und Drang tenham sido compostas antes de obras
literarias que déo inicio ao movimento. Ainda com relagdo a cronologia, é digno de
nota que pecas compostas, antes do periodo determinado por Landon como Sturm
und Drang, e que contém varias caracteristicas deste estilo ndo tenham sido inseridas
na classificacdo, nem sua auséncia tenha sido justificada por ele. Que um movimento
literario possa influenciar compositores é inegavel, mas a influéncia deve lidar com a
questao do tempo, ou seja, o Sturm und Drang poderia ter ingeréncia sobre a muasica
feita concomitante ou posterior a sua existéncia, mas nao aquela que o precedeu.

Apesar de Landon ter encontrado inconsisténcias cronolégicas do repertério,
ainda assim, estabeleceu uma lista de caracteristicas do que teria sido o Sturm und
Drang musical. Tendo em vista que Landon contribuiu com uma obra extensa que
pretende dar conta da vida e obra de Joseph Haydn quase em sua totalidade, muitos
musicélogos que escreveram posteriormente adotaram o Sturm und Drang musical
como fato consumado. As discordancias destes pesquisadores com seu antecessor
limitam-se a enumeracao de caracteristicas do que teria sido este periodo/estilo mas,
ainda assim, de modo geral repetem, com pequenas variacdes, o0 que ja havia dito
Landon.

No entanto, pelo menos no que diz respeito a este tépico, a principal referéncia
do Sturm und Drang musical cometeu alguns deslizes. Aqui cabem ser feitas as devidas
ressalvas, uma vez que, Landon fez uma pesquisa gigantesca e muito contribuiu
para 0 que se sabe hoje sobre personalidades como Haydn. Desta forma, estes
enganos nao invalidam o seu trabalho enquanto referéncia, mas advertem para o fato
de que modelos necessitam, continuamente, ser revistos.

Consideramos que estes equivocos sao decorrentes do fato de que Landon nao
levou em consideracao informagdes contidas em preceptivas setecentistas. Uma leitura
de obras como Mattheson deixam claras inUmeras questdes a serem consideradas no
processo de composicao musical que ultrapassam as categorias técnicas apresentadas
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por Landon e por outros defensores do Sturm und Drang musical. Muitos exemplos
apresentados por Landon ja estdo contidos na descricao de Mattheson sobre lugares-
comuns, que em nosso entender, € ao mesmo tempo mais ampla e mais adequada ao
propésito de se estudar a obra de Haydn. Estes lugares comuns, descritos como um
catalogo de ideias que um compositor poderia utilizar no processo de construcédo de
seu discurso musical, sdo a explicagao para algumas das semelhancas da musica de
Haydn com o concerto para cravo de Bach, por exemplo. A utilizacao desta “fontes de
achamento” pelo compositor austriaco, o permite atingir o objetivo de criar o seu proprio
discurso através da aplicacdo surpreendente de lugares comuns conhecidos. Esta
qualidade encontrada em Haydn, ao contrario de ser entendida como um prenuncio do
romantismo, pode ser compreendida como agudeza, ou seja, a capacidade de produzir
um discurso inesperado a partir de ideias comuns.

Um ponto importante observado foram caracteristicas do Sturm und Drang
apontadas por Landon. Conforme abordado, as qualidades que seriam o diferencial
que faria com que estas composi¢des antecipassem o romantismo musical sao: pre-
ponderancia de tonalidades menores; o uso do formato da “sonata da chiesa”; maior
uso do contraponto; uso do cantochao; aumento do uso de sinais indicativos de dina-
mica, especialmente o ‘crescendo’; uso do unissono com dinamica forte nas aberturas
combinado com um acentuado contraste de dindmica no que segue; linhas harménicas
longas, especialmente nos movimentos lentos; uso de padrdes ritmicos sincopados;
longos saltos no material tematico muitas vezes combinado com notas de valores mais
longo que o usual; aumento na orquestracao; e por fim aumento no humor musical.
No entanto, chama atencao, destas caracteristicas, a quantidade de ferramentas de
composicao que sabidamente existiam muito antes de Haydn.

De acordo com o exposto, ha uma série de desencontros que fizeram o Sturm
und Drang literario ser confundido com a musica feita por Haydn. Um caso emblematico
dessa discrepancia € o contraponto, citado como uma especificidade do Sturm und
Drang musical. Quando Landon referiu-se ao contraponto, deixou um exemplo claro de
que se baseou em conceitos distorcidos, quando comparados a realidade do século
XVIII. Afirmag¢des como a de que o contraponto tinha voltado a ser utilizado nas pecas
de Haydn de 1770, acabam por conduzir a ideia equivocada de que em algum momento
a pratica teria sido abandonada. Além disso, o préprio texto de Landon evidencia que a
sua concepgao de contraponto era bastante apartada da ideia de Mattheson, uma vez
que, Landon afirma que neste momento houve “o0 aumento da percepcéo acerca das
formas de contraponto. Esta é uma parte vital da nova linguagem Sturm und Drang,
e pode ser vista graficamente nas sinfonias de Haydn N°44 (Segundo movimento,
minuet Canone in Diapason), N°47 (Menuet al Roverso), e nos quartetos Op. 20, N°
2, 5 e 6, que terminam com complexas fugas em duas e trés vozes.”(LANDON, 1978,
273) Defato, pode-se perceber que o autor, entendeu o termo contraponto em um
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sentido extremamente reduzido.

Como se pode averiguar, especificamente sobre o contraponto, Mattheson es-
creveu: “symphoniurge é também chamado, com o barbaro nome, contraponto em
referéncia ao ponto colocado “contra”outro ponto, nota contra nota (. .. ) Deve ser obser-
vado que todas as fugas mais justamente do que qualquer outra combinacao harmonica
sao contrapontos; no entanto todos os contrapontos nao sao fugas.”(Mattheson, 1981
[1739], 497-500)

Assim, o grande enfoque dado as formas fugais por Landon nao é equivocado,
mas simplifica o entendimento, ignorando a diversidade das categorias de contraponto
consideradas pela literatura da época, uma vez que, sobre os diferentes tipos de
contraponto Mattheson discorre, entre outras categorias, sobre fugas, suspensoes,
ostinatos, legatos e também os sincopados. Além disso, considerando que, de acordo
com os escritos do mestre de capela, ligaduras e sincopas perfazem categorias do
contraponto, imediatamente pode-se questionar a distingao feita por Landon, nas suas
caracteristicas do Sturm und Drang musical, entre contraponto e sincopas, colocando
estes como aspectos distintos.

Entre todas as incongruéncias apontadas, esta especificamente demonstra o
que consideramos ser a principal falha do trabalho de Landon e dos music6logos que o
reproduziram, no caso do Sturm und Drang musical. Estes pesquisadores observaram
os fatos completamente envolvidos em seu préprio momento histérico, imbuidos de
seus conceitos, desconsiderando o repertério tedrico musical da época de Haydn. e
com o olhar voltado ao que suce

Algumas afirmacdes sobre os atributos do que viria a ser Sturm und Drang
musical, o proprio problema dos erros cronolégicos do repertério musical quando
comparados ao movimento literario, conduzem a uma explicacéo da histéria como se
ela se desse ao revés. Encontrou-se os raios do romantismo da década de 1770, uma
forma distinta de conceber-se a musica do que havia-se feito até entédo, apontando
caracteristicas consagradas, previstas em catalogos e tratados produzidos num longo
passado fértil na descricao de procedimentos.

Nesta pesquisa, ndo negamos nem mesmo questionamos o fato de que, possam
haver sido introduzidas ideias novas no repertério de 1770. De fato, numa simples
audicao cronoldgica da obra sinfénica de Haydn percebe-se tanto experimentos novos,
quanto conviccdes arraigadas a tradicao.

De certa forma, os delineamentos feitos por Landon através de suas caracte-
risticas Sturm und Drang foram extremamente Uteis para a identificacdo de muitos
procedimentos do passado representados pela pena de Haydn. Nao obstante, fica
ainda em aberto aquilo que nao foi apresentado, ou seja, as diferencas deste repertorio
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em relacdo ao que o precede, quais aspectos estao presentes em parte do repertério
de Haydn dos arredores de 1770 que o fazem distinguir-se em meio a extensa obra do
compositor. Estas questdes evidenciam que ainda ha um vasto campo para a pesquisa
e revisao bibliografica, e desta forma contata-se que nenhum assunto deve ser tido
como encerrado, pois mesmo obras referenciais como a de Landon, estao sujeitas a
revisao.
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