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Mdusica, linguagem dos afetos

2.1
A retérica afetiva

A compreensdo das diferentes relacGes estabelecidas entre musica e
linguagem no Romantismo alemdo demanda um recuo temporal, a fim de que
sejam apreendidas dentro de uma perspectiva historica. Afinal, a determinacéo da
musica como um tipo de linguagem se desenvolve ainda no periodo de vigéncia
da poética classicista, entre os séculos XVI e XVIII. As teorias romanticas da
musica, pautadas pela ideia de que a arte dos sons seria uma linguagem do
inefavel, advém da estética do sentimento, iniciada com a retérica dos afetos no
século XV1 e que atinge seu pleno desenvolvimento no pensamento de Rousseau e
no expressivismo do compositor C. P. E. Bach e do movimento pré-romantico
Sturm und Drang. Além disso, essa estética do sentimento permanece como a
tdnica no meio musical oitocentista, como coloca o critico musical Eduard

Hanslick, na oitava edig&o de seu ensaio Do belo musical (1891):

O belo musical continua a ser considerado apenas quanto ao aspecto de sua impressdo
subjetiva, e nos livros, criticas e palestras afirma-se diariamente que as emocgfes sdo 0
Unico fundamento estético da musica e que s elas tém o direito de delimitar os limites do
juizo sobre essa arte.*

No ambito da poética classicista, a relacdo entre musica e linguagem
verbal se pautava, em grande medida, pela submissdo dos sons musicais as
palavras. A propria concepcdo hodierna de musica como um puro fendmeno
sonoro organizado temporalmente era entdo problematica. Até o século XVII, o
texto ndo era considerado um elemento extra-musical, mas parte constitutiva da
propria musica, juntamente com o ritmo e as relagdes entre as alturas. E mesmo
no século XVIII, periodo de ascensdo da mdusica instrumental com o classicismo
vienense de Haydn, Mozart e Beethoven, as composi¢des puramente

instrumentais eram amplamente consideradas musica menor, “diminuida em sua

! HANSLICK, Eduard. Do belo musical. S&o Paulo: Editora da Unicamp, 1989, p. 15.
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esséncia: um modo deficiente ou uma mera sombra do que a mausica é

»2 como coloca 0 musicélogo Carl Dalhaus. Elas assumiam, em geral,

realmente
funcBes didaticas, como pecas de estudo, ou acessdrias, como abertura de Operas,
trechos de missas e como pano de fundo em festas e banquetes. Na importante
Teoria Geral das Belas-Artes®, no verbete dedicado & musica, géneros como o
concerto, sinfonia e sonata sdo considerados simples passatempo, “apresentam no
geral um ruido vivo e ndo desagradavel, ou uma tagarelice delicada e capaz de
entreter, mas que ndo ocupa o coracdo”.* De modo semelhante, Johann Adam

Hiller escreve em 1755:

A melodia de um solo ou de um concerto [...] ndo € tanto um canto imitativo das paixdes
e do coracdo, mas antes uma conexdo artificial de sons, de acordo com as caracteristicas
do instrumento sobre o qual é tocado [...]. Por meio de tais pecas o artista pretende
mostrar suas forcas e a perfeicdo de seu instrumento. Ele ndo procura tanto comover, mas
sim, ser admirado.”

Em oposicdo a “conexdo artificial dos sons” e a0 virtuosismo vazio, Hiller
aponta as duas qualidades que caracterizariam o sentido positivo da arte musical:
em primeiro lugar, ela deveria ser o “canto imitativo das paixdes e do coragdo” e,
em segundo, deveria comover o ouvinte. Foi por meio desse apelo ao sentimento
que se operou a delicada integracdo da musica entre as demais formas artisticas na
poética classicista.

A arte era entdo pautada pelo conceito de mimesis, extraido da Poética de
Aristoteles e mediado pela interpretacdo de autores como Castelvetro, na Itélia e,
posteriormente, Boileau, na Franca.’ Deste modo sdo caracterizados a pintura, a

poesia, 0 teatro e a musica no texto aristotélico:

A epopéia, 0 poema tragico, bem como a comédia, o ditirambo e, em sua maior parte, a
arte do flauteiro e do citaredo, todas vém a ser, de modo geral, imitagdes. (...) Assim

> DAHLHAUS, Carl. La idea de la musica absoluta. Barcelona: Idea Books, 2004, p. 11.

® Primeira enciclopédia em lingua alemd, de 1774, editada por Johann Georg Sulzer.

* SULZER apud VIDEIRA, Mario. A linguagem do inefavel: masica e autonomia estética no
romantismo alemdo (tese de doutorado). S@o Paulo: USP, 2009, p. 21. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/>. Acessado em: 24 de agosto de 2015.

*HILLER, J. A. apud VIDEIRA. Ibidem, 2009, p. 19.

® A pertinéncia de tais interpretacdes ndo sera tratada aqui. As referéncias a Poética de Aristoteles,
bem como a Arte Poética de Horécio serdo feitas somente na medida em que ajudarem a iluminar
aspectos do pensamento sobre a arte entre os séculos XVI e XVIII. No mais, optou-se pela
traducdo do importante termo mimesis por “imitagdo”, ndo apenas por ser a mais comum, mas
também por sua proximidade com a tradugdo latina imitatio, a qual constituiu a base de sentido
para a compreensdo da mimesis na tradicdo ocidental a partir do Renascimento. Como destaca Luiz
Costa Lima, “[...] a época classica subordinara a poiesis a um entendimento simultaneamente
idealizado e estreito de mimesis, a que chamou, como se apenas a traduzisse, de imitatio [...].”
LIMA, Luiz Costa. O controle do imaginario: razdo e imaginacao nos tempos modernos. Rio de
Janeiro: Forense Universitéria, 1989. p. 84.



http://www.teses.usp.br/
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como alguns imitam muitas coisas figurando-as por meio de cores e tragos (uns gracas a
arte; outros, a prética) e outros o fazem por meio da voz, assim também ocorre naquelas
mencionadas artes’

A compreensdo da arte a partir da mimesis, entendida e traduzida como
imitacdo (imitatio), e a deducdo de suas leis a partir desse principio imitativo séo
0s motes que acompanham a reflexdo sobre a arte até meados do século XVIII.
Disso se extrai que o que qualificava uma obra de arte como tal era sua referéncia
e submissdo a um modelo, mediada por um critério de semelhanca, ou seja,
caberia ao artista criar imitagdes fiéis a natureza em suas formas e leis. No
entanto, o principio imitativo implicava também no pertencimento da arte a uma
estrutura mais ampla segundo a qual a obra artistica imitativa deveria ndo apenas
se guiar pela semelhanca com a natureza, mas também se conformar com o bom
agir moral e com as regras da beleza.

Em 1550, Lodovico Dolce escreve que o “oficio do poeta é imitar as agoes
dos homens e (seu) fim, sob vestes graciosas de invencdes morais e Uteis, deleitar
o 4nimo de quem 18.”® Se a imitagdo era o que definia a arte, esta s6 se completava
efetivamente ao atingir seus objetivos: agradar e instruir. Por isso, a retorica
assume uma importancia decisiva. Como disciplina responsavel por ditar os
caminhos para a efetividade de um discurso sobre o ouvinte, seus principios sdo
apropriados pela poética no intuito de garantir o cunho didatico e deleitoso das
obras miméticas. Na Arte Poética de Horacio, outro importante texto da
Antiguidade que fundamentou o pensamento classicista, a aproximacdo entre
poética e retorica é afirmada justamente nesse sentido instrumental da poesia, no

fato de que ela é um meio para atingir determinados fins no ouvinte:

Os poetas desejam ou ser Uteis, ou deleitar, ou dizer coisas a0 mesmo tempo agradaveis e
proveitosas para a vida. (...) Arrebata todos os sufradgios quem mistura o Util e o
agradavel, deleitando e a0 mesmo tempo, instruindo o leitor.’

Além de instruir (docere) e deleitar (delectare), Horéacio antes ja utilizara
outro termo herdado da retorica para orientar a composi¢do poética: movere. Para
manter a atengdo do ouvinte e convencé-lo nao “basta serem belos os poemas; tém

de ser emocionantes, de conduzir os sentimentos do ouvinte aonde quiserem.”lo

" ARISTOTELES. “Poética”. In: A poética classica. Sao Paulo: Cultrix, 2005, p. 19.
® DOLCE, Ludovico apud LIMA, Luiz Costa. Op.Cit., 1989, p.35.

¥ HORACIO. “Arte poética”. In: A poética classica. Sao Paulo: Cultrix, 2005 p.65.
19 |bidem, p.58.
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A partir do século XVI, enquanto na poesia, a heranca retérica foca-se nos
meios de melhor agradar e instruir através da imita¢&o, no caso da musica o que se
consolida é um tipo de retérica dos afetos™, a énfase estd no movere. Essa
abordagem retdrica afetiva foi justamente o modo pelo qual a mdsica pode se
integrar, num primeiro momento, & poeética classicista, ainda que
problematicamente e com uma necessaria submissdo a poesia. Os escritos sobre
musica se apropriam da terminologia retdrica para, de um lado, propor uma
organizacdo dos sons a partir de um paralelismo com a linguagem verbal e, de
outro, expor 0s meios pelos quais o compositor pode melhor despertar no ouvinte
os afetos pretendidos. O agrado e a instrucdo aparecem, de modo geral, como uma
decorréncia do correto movimento afetivo causado pelos sons.

O importante tratado A Instituicdo Harmonica (1558), de Gioseffo Zarlino,
que refundou a teoria musical a partir da natureza matematica dos sons
integrando-a ao aspecto pratico da composi¢cdo musical, coloca bem os termos das
discussfes subsequentes. No livro 1V, o autor retoma os diversos escritos da
Antiguidade sobre os modos musicais ou harmoniae, demonstrando o sentido de
continuidade da perspectiva afetiva destes. Em seguida, propde uma explicacéo
dos modos existentes a partir de leis matematicas. Os doze modos encontrados por

Zarlino sdo, entdo, numerados e cada um é associado a determinados afetos.

O primeiro modo tem certo efeito a meio caminho entre triste e alegre por causa do
semitom que se ouve no concentus acima das notas extremas do diapente e diatessaron, e
por causa da auséncia do ditono na parte inferior [do diapente]. Por natureza, esse modo é
religioso, devoto e um pouco triste; dai podermos melhor usa-lo com palavras cheias de
gravidade e que lidam com coisas elevadas e edificantes. Desta forma, a harmonia é
adequada & matéria contida nas palavras.™

Além da afirmacdo de que a ligacdo entre modos musicais e afetos é
natural, ou seja, que a disposi¢do das notas de cada modo, determinada pelas leis
acusticas, possui em si mesma uma determinada carga afetiva capaz de mover o
ouvinte, aparece no trecho acima outro ponto particularmente relevante para o

posterior desenvolvimento da retorica musical. H& o imperativo de que o modo

! Termos como afeto, sentimento e paix&o s&o utilizados indistintamente pela maioria dos autores
gue tratam de musica nesse contexto, por isso aparecerdo aqui também como sinénimos. Como
observou posteriormente Eduard Hanslick, “[...] sentimentos sensiveis e intelectuais, a forma
crénica do humor, a forma aguda do afeto, a inclinacdo e a paixdo bem como as coloragdes
peculiares desta enquanto “pathos” nos gregos e “passio” nos modernos latinos, foram nivelados
numa variegada mescla, e simplesmente se declarou a propdésito da musica que ela é em especial a
arte de suscitar sentimentos.” HANSLICK, Op.Cit., 1989, p. 17.

12 ZARLINO, Gioseffo. Istitutioni harmoniche. New Haven, CT: Yale University Press, 1983,
p.58.
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deve ser escolhido de acordo com o texto que acompanha, a harmonia deve ser
“adequada as matérias contidas nas palavras”. De fato, o autor dedicou um
capitulo inteiro a descricdo de como deve se dar essa adequacdo. Seguindo as
afirmacdes de Platdo na Republica de que a musica é composta de palavras,
harmonia e ritmo, e de que os dois Gltimos devem corresponder ao primeiro,

assim escreve Zarlino:

Se 0s poetas ndo tém permissdo para escrever uma comédia em versos tragicos, ndo é
permitido a um musico combinar harmonia e palavras de forma inadequada. Assim, ndo
serd apropriado para ele usar uma harmonia triste e ritmos graves para assuntos alegres, e
ele ndo tem permissdo para usar uma harmonia alegre e ritmos leves ou rapidos,
chamemos como quisermos, onde temas relacionados & morte séo tratados.*®

Desta forma, as prescricdes de Zarlino se baseiam, em primeiro lugar, na
natureza do som, no fato de que nao se deve compor de modo a ir contra as leis
fisico-matematicas. Em segundo lugar, na adequacdo dos afetos - propiciados
naturalmente pelos diferentes modos e ritmos - ao texto. Cabe destacar que,
embora o tratado se enquadre naquilo que foi chamado aqui retérica musical, o
termo “retdrica” nao é colocado no centro da argumentacdo. Ele é citado apenas
uma vez, no capitulo em que o autor enumera algumas disciplinas importantes a
serem estudadas pelo compositor que almeja a perfeicdo na sua arte. A retorica,
afirma, “também pode ser muito Gtil para os estudiosos da nossa ciéncia,
permitindo-lhes expressar as suas ideias de uma maneira ordenada.”**

Com efeito, a influéncia da retdrica sobre a mdsica, no século XVI, se
afirmava mais explicitamente através de categorias que visavam organizar as
notas e ritmos para produzir uma ordenacdo analoga a do texto, de modo a
ressaltar sua mensagem. Um documento significativo, nesse contexto, € o
manuscrito de Gallus Dressler, Praecepta musicae poeticae (1563), no qual o
autor prega que a organizacdo do motete (uma das principais formas musicais do
periodo) deve se basear nos principios retéricos do exordium, medio e finis,
construindo assim um paralelismo entre mdsica e discurso verbal. Com isso, 0
escrito de Dressler, como sugere o termo “musica poética” presente em seu titulo,
enxerga a sucessao dos sons musicais como um tipo de discurso, o qual pode ser

organizado da mesma maneira como ocorre no discurso verbal.

13 Ibidem, p. 95.
% Ibidem, p. 103.
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O aprofundamento dessa perspectiva retérica anunciada por Gallus
Dressler e sua vinculagdo a dimensdo afetiva musical, tal como professava
Zarlino, se deu apenas no século XVII, ap6s a emergéncia do melodrama e dos
ideais do stile moderno preconizados pelos integrantes da Camerata de Bardi ou,
como ficou mais conhecida, Camerata Fiorentina.

No saldo do conde Giovanni Bardi em Florenga, entre os anos 1577 e
1582, reunia-se um grupo de aristocratas humanistas para discutir questdes
relacionadas a ciéncia, literatura e artes em geral, tendo como base a retomada dos
valores da Antiguidade grega. No que se refere a musica, 0 que este grupo
pregava era o retorno do privilégio da palavra, que teria se perdido com o
desenvolvimento da pratica polifénica®™. O texto que lancou a plblico tal
posicionamento foi o Dialogo della musica antica e della moderna (1581) de
Vincenzo Galilei. Nele, sdo colocadas as bases do novo estilo: privilégio do texto
sobre 0s sons musicais e 0 uso destes como suporte afetivo daquele. A
necessidade de um novo estilo de composicdo é afirmada, pois a pratica
polifonica, afirma Galilei, com sua “confusa e contraria mistura de notas ndo pode
suscitar afeto algum em quem as ouve”. 0

E interessante notar o quanto esses postulados da Camerata de Bardi e dos
demais defensores do novo estilo se assemelham aqueles propostos por Gioseffo
Zarlino. A despeito disso, a atitude predominante € de recusa de suas ideias, visto
que o privilégio dado ao texto e a dimensao afetiva musical por parte do tedrico se
dava no ambito da prética de composi¢édo polifonica.

Alguns anos depois do texto de Galilei, Caccini, outro integrante da
Camerata, expbe a heranca grega reivindicada pelo grupo como base de

sustentacdo tedrica em seu Le nuove musiche (1601).

Nos tempos em que florescia em Florenca a virtuosissima Camerata do llustrissimo
Senhor Giovanni Bardi [...], para onde concorriam néo s6 grande parte da nobreza, mas
também os principais musicos e engenhosos homens e Poetas e Fil6sofos da cidade [...]
posso dizer verdadeiramente haver aprendido mais dos seus doutos discursos, que em
mais de trinta anos, do contraponto. [...] Estes fidalgos convenceram-me [...] com

> Caracteriza-se como polifénica a obra musical composta de mdltiplas linhas melédicas
simultaneas ndo hierarquizadas, ou seja, quando ndo ha uma linha melédica principal. Era essa a
pratica entdo corrente, desde pelo menos o século IX, por meio da utilizagdo da técnica do
contraponto. Esta, com o passar do tempo, foi se sofisticando e integrando um nimero tdo grande
de linhas melddicas (muitas vezes com textos distintos e até em linguas diferentes), que o texto,
em muitos casos, chegava a ficar incompreensivel. Dai a critica dos integrantes da Camerata a este
stile antico.

8 GALILEI, Vincenzo apud FUBINI, Enrico. Estética da musica. Lisboa: Edicdes 70, 2008,
p.104.
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clarissimas razdes, a ndo apreciar aquela espécie de musica que ndo deixando bem
compreender as palavras, corrompe o conceito e o verso, ora alongando e ora encurtando
as silabas para acomodar-se ao contraponto [...], mas a ater-me aquela maneira tao
elogiada por Platdo e por outros Filésofos, que afirmaram que a musica nada mais era que
a fala e o ritmo, e por ltimo, 0 som, e ndo o contrario.*’

E justamente nesse cenario de retomada dos valores classicos que emerge
0o melodrama. Em 1597, é apresentada a obra Dafne, um tipo de teatro
inteiramente cantado que tinha como modelo as tragédias gregas, com texto de
Rinuccini e parte musical de Jacopo Peri. O modo como a musica ficava a meio
caminho entre a declamacdo e o canto, privilegiando o texto e com a base
instrumental servindo como acompanhamento, se coadunava com as ideias
propagadas pela Camerata de Bardi. N&o a toa, cinco anos depois, Caccini
compds um melodrama nos mesmos moldes, intitulado Euridice, também sobre
um texto de Rinuccini.

A consolidacdo desse novo estilo, no entanto, s6 se deu com o compositor
Claudio Monteverdi. Ao longo de suas aclamadas dezoito Operas, ele introduziu
uma serie de elementos expressivos que se tornaram regra nas obras musicais
posteriores: a determinacdo dos instrumentos que deveriam tocar em cada parte;
especificacOes sobre 0 modo de tocar (articulagdes tais como pizzicato e tremolo);
além de instrucdes acerca da dindmica (tocar mais forte ou mais fraco).

E a partir da ascendéncia desses novos ideais musicais e da exuberancia do
novo estilo melodramatico que a retorica musical se afirma definitivamente. A
primeira formulagdo bem acabada nesse sentido foi feita por Athanasius Kirscher.
Em sua Musurgia Universalis (1650), ele abarca simultaneamente as dimensoes
antes separadas da perspectiva retorica musical como organizacdo do discurso
sonoro e como estudo dos recursos afetivos. Para lidar com a primeira, ele adapta
0s conceitos retéricos de inventio (determinacdo do tema), dispositio (arranjo
I6gico das ideias a serem transmitidas) e elocutio (traducéo das ideias em palavras
e sentencas) a arte dos sons, ligando-os sempre ao reforgo da expressdo textual.
Com relacdo a segunda, ele utiliza o conceito também retdrico de tropos (figuras).
Para Kirscher, na esfera da musica, estes se definem como “trechos precisos de

. . . 1
uma melodia acentuada, conotando um sentimento particular.” 8

7 Caccini, G. apud VIDEIRA, Mario. Op. Cit,. 2006, pp. 58-59.

8 KIRSCHER, Athanasius apud LEMOS, M. S. “Retérica e elaboragido musical no periodo
barroco condigdes e problemas no uso das categorias da retérica no discurso critico”. In: Per
Musi, Belo Horizonte, n.17, 2008, p. 50.
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O maestro e especialista em musica barroca, Nikolaus Harnoncourt,
descreve como o uso reiterado desses tropos associados a determinados textos e
situacOes (trechos tristes de Gpera, momentos solenes, missas festivas etc) acabou

constituindo uma associacdo analoga aquela entre palavras e seus significados.

(...) figuras sdo mais ou menos encadeamentos de notas fixos que foram descobertos no
século XVII, no recitativo e no canto solista, para determinadas palavras e contelidos
expressivos. Eles foram, em seguida, separados de seu texto e utilizados também como
figuras essencialmente instrumentais que levaram o ouvinte a associa-las com o contetido
original das palavras e sentimentos.*

No século XVIII, a perspectiva retérica musical encontra seu auge e se
concentra, principalmente, na Alemanha, passando a abarcar também a entdo
emergente mdsica instrumental. Aparecem diversos escritos fortemente ancorados
na terminologia retorica ja proposta por Kirscher, que procuravam apontar as
regras para a escrita de um discurso musical coerente e eloquente. O teorico
musical J. N. Forkel®® descreve bem as bases dessa dimensdo retérica na
introducédo de seu Allgemeine Geschichte der Musik (1788). A mdsica é definida
como “uma linguagem universal dos sentimentos” e dotada das mesmas

propriedades sintaticas que a linguagem verbal.

[Seu] escopo pode ser e, de fato, é tdo grande quanto o escopo de uma desenvolvida
linguagem de ideias. Na linguagem das ideias, 0 mais alto grau de desenvolvimento se
manifesta na abundancia de expressdes para possiveis pensamentos e seus
relacionamentos concomitantes; na correcdo e ordem da concatenacdo desses
pensamentos com um outro; e a possibilidade de manipular e usar todas essas expressoes
de acordo com os varios fins e objetivos que um orador pode alcangar por meio deles. Da
mesma maneira, a linguagem das notas deve ter também (1) uma abundancia de
combinagdes entre as notas; (2) correcdo e ordem na concatenacgdo das mesmas; e (3) um
objetivo especifico. Essas sdo as trés principais caracteristicas de uma musica verdadeira,
boa e auténtica.?*

Estdo presentes aqui os dois lados da dimensdo retorica: organizacdo do
discurso e orientacdo dessa organizagdo em vista de um determinado fim no
ouvinte. Os fundamentos sdo, portanto, os mesmos do pensamento retorico
musical do século XVII. As novidades sdo o carater sistematico que passa a ser

adotado nos escritos retdrico-musicais e a afirmacéo de que a masica sem palavras

possui também essa poténcia afetiva.

9 HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons: caminhos para uma nova compreensio
musical. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988, p. 154.

2 Forkel foi um importante teérico da musica, professor dos autores romanticos Wackenroder e
Tieck. E considerado por muitos como o fundador da Musicologia. Dedicou-se também & histdria
da musica, sendo o primeiro biografo de Johann Sebastian Bach.

! FORKEL apud BONDS, Mark Evan. Wordless Rhetoric: musical form and the metaphor of the
oration. Londres: Harvard University Press, 1991, p. 67.
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O autor mais influente nesse contexto foi, sem duvida, Johann Mattheson.
Compositor, instrumentista e tedrico da musica, foi também editor da primeira
revista musical alemd, Critica Musica (1722-1725). Seu principal escrito foi Der
vollkommene Capellmeister (1739), fruto do desenvolvimento das ideias contidas
em outros trés textos da juventude: Das neu-erOffnete Orchestre (1713), Das
beschutzte Orchestre (1717) e Das Forschende Orchestre (1721). Influenciando
tedricos e musicos como Haydn e Beethoven, seus textos estabeleceram as bases
da retorica musical setecentista. Um aspecto significativo dos escritos de
Mattheson é a ja citada abertura para a dimensdo retorica afetiva na musica

instrumental, como é colocado em Der vollkommene Calpellmeister:

(...) é preciso saber que também sem palavras, na musica puramente instrumental,
sempre e em cada melodia, 0 propésito deve ser a representacdo do sentimento
dominante. Entdo, os instrumentos podem falar de modo inteligivel e compreensivel,
unicamente por meio dos sons.?

Embora a producdo de mdsica instrumental ja fosse consideravel a partir
do século XVII, sua posicdo era marginal. As obras instrumentais eram, na maior
parte dos casos, adaptacdes de obras vocais ou materiais de estudo. E por volta da
década de 1720 que emerge 0 mais importante género instrumental da musica
ocidental: a sinfonia. Servindo originalmente como abertura para dperas, nesse
periodo ela se transforma em um género autbnomo.

Apesar disso, a aceitacdo da masica instrumental como linguagem afetiva
e como uma legitima forma artistica estava longe de ser uma posi¢do majoritaria.
Em 1754, Johann Christoph Gottsched, um dos mais ilustres representantes da
poética classicista francesa na cultura alemd, escreve que a “musica sozinha,
dissociada de palavras, ndo tem alma e é incompreensivel; palavras precisam falar
por ela se se quer saber o que a musica pretende dizer.”?®

A condicéo para libertar a musica da submisséo as palavras foi sustentar e,
mesmo, reforcar a sua analogia com o discurso verbal. A estruturagdo sintatica do
discurso musical € o que garantiu a sua consisténcia enquanto forma artistica
independente. Em Das neu-eroffnete Orchestre, Mattheson defende que a

composigdo musical possui trés elementos: inventio, elaboratio e executio, termos

22 MATTHESON, Johann. “Johann Mattheson on Affect and Rhetoric in Music (I)”. In: Journal of
Music Theory, Vol. 2, No. 1. Duke University Press, 1958, p. 77. Disponivel em:;
http://www.jstor.org/stable/842930. Acessado em: 05 de dezembro de 2017.

» GOTTSCHED, J. C. apud BONDS, Op.Cit., 1991, p. 62.
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oriundos da retdrica. A base do processo composicional consiste na criacdo de
estruturas melodicas pequenas que vdo sendo combinadas e variadas para se
tornarem estruturas maiores e assim sucessivamente até a construcdo da obra
como um todo. Os termos utilizados para nomear todas essas estruturas sao
derivados da gramatica: frase, sentenca, paragrafo, etc. Ha, portanto, um
paralelismo entre discurso verbal e discurso musical, no qual a estruturacdo do
segundo se baseia nos principios sintaticos e gramaticos do primeiro. Isso aparece
claramente quando Mattheson fala sobre a estrutura central de qualquer obra
musical, o tema. O autor o descreve como o “equivalente musical de uma tese ou

24
texto de um orador”

que deve ser desenvolvido ao longo da composicdo. Essa
pratica de desenvolvimento tematico acabou influenciando a musica instrumental
barroca e se tornando a base das formas musicais classicas e, mesmo, romanticas.
Mattheson, de certa maneira, as antecipou em sua obra tedrica, como assevera

Forkel:

Nos seus dias — ou melhor, na época em que Der vollkommene Capellmeister apareceu - a
musica ainda ndo era de uma natureza que permitisse a abstracdo de uma retdrica musical
coerente. Faltava a musica ndo apenas refinamento e gosto, mas, acima de tudo, coeréncia
de seus segmentos individuais que a constituisse como uma oracdo formada de
sentimentos — em parte através do desenvolvimento de ideias que conduzem a outras, em
parte por meio da unidade do estilo, etc. Ela s6 alcancou esse alto nivel de perfei¢do apos
0 seu tempo [de Mattheson], pelas m&os de alguns dos nossos principais compositores. 2

Embora essa abordagem sintatica construtiva domine boa parte dos
escritos musicais de Mattheson, hd de se destacar que ndo € a parte mais
importante deles, ao menos em sua propria opinido. Em Der vollkommene
Calpellmeister, ele destaca que a “quinta parte da ciéncia do som [...] é a mais
excepcional e importante de todas. Essa parte examina os efeitos dos sons bem
dispostos sobre as emogdes e a alma.”?® O compositor deve ser capaz de manejar
bem os elementos musicais e sua construcdo de modo a produzir os afetos
pretendidos no ouvinte e, a partir de entdo, orienta-lo moralmente. Mattheson
institui, com isso, um tipo de moralidade sentimental, na qual os afetos ndo devem

ser suprimidos, mas orientados em nome da virtude.

Onde ndo ha paixao ou afeto, ndo ha virtude. Quando nossas paixdes estdo doentes,
devem ser curadas, ndo mortas.

E verdade, no entanto, que aqueles afetos que s&o mais fortes em nds ndo séo os melhores
e devem ser aparados ou contidos pelas rédeas. Esse € um aspecto da moralidade que o

* MATTHESON. Op.Cit., 1958, p. 69.
 FORKEL apud BONDS, Op.Cit., 1991, p. 122.
% Ibidem, p. 51.
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musico deve dominar de modo a representar virtude e mal com sua musica e despertar no
ouvinte amor pela primeira e 6dio pelo segundo. Por isso, o verdadeiro propésito da
musica é ser, acima de tudo, uma licdo moral.”’

A partir desse pressuposto, 0 autor passa a listar os afetos e 0 modo de
traduzir os afetos em sons, construindo, assim, um tipo de léxico musical-
emotivo. A alegria, por exemplo, é obtida com o uso de largos intervalos
melodicos, enquanto a tristeza, por intervalos estreitos. Orgulho e arrogancia com
movimento melddico ascendente; desespero com passagens estranhas e
selvagemente desordenadas; calma com passagens em unissono; e assim por
diante. Os géneros musicais também se ligam a sentimentos: 0 minueto possui
uma alegria moderada; a gavotta, uma alegria jubilante; o rondd, uma fé firme; a
sarabanda se liga a ambicdo. A lista é bastante extensa, mas estes exemplos ddo
uma mostra da pretensdo de atribuir a musica uma capacidade semelhante ao
discurso verbal de falar com clareza e inteligibilidade. Mais que isso, a partir
desse falar, a musica seria capaz de tocar 0 ouvinte, orientar seus sentimentos e
conduzi-lo a virtude.

A influéncia de Mattheson sobre o meio musical alemdo é imensa,
afetando tanto compositores quanto tedricos. A perspectiva retorica afetiva, que
dominou a reflexdo sobre a musica no Barroco e no Classicismo vienense,
encontra em sua obra tedrica sua descricdo e fundamentacdo mais bem acabadas.
Ele representa também a passagem de uma relacdo de submissao da musica diante
da palavra para a sua afirmaco como uma linguagem autbnoma dos afetos. E
possivel vislumbrar nesse movimento 0 modo pelo qual a histérica associacdo da
musica a linguagem verbal foi também determinante para a construcdo de sua
I6gica interna discursiva.

Entretanto, a compreensao do lugar da musica entre as demais artes e sua
relacdo com a linguagem e com o sentimento demandam ainda outra abordagem.
Pois, como foi visto, dentro da poética classicista, o principio fundamental da arte
era sua correspondéncia com a verdade, por meio da mimesis. A abordagem
retorica musical, por outro lado, se dedica a efetividade da mdsica sobre o0 &nimo
do ouvinte. Logo, cabe analisar de que modo a mdsica se engquadrava enquanto
arte imitativa, a fim de expor mais profundamente 0 que separa e 0 que une o

pensamento roméantico musical a poética classicista do sentimento.

21 1 dem.
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2.2
Musica e mimesis

Como se viu, na poética classicista, as obras de arte seguiam o principio da
imitacdo da natureza, mas também os ditames morais e as regras compositivas de
cada forma artistica particular. Aos poucos, foi se constituindo um cruzamento
entre esses principios, no qual eles passaram a determinar uns aos outros e,
mesmo, se confundir. No neoclassicismo francés dos séculos XVII e XVIII, a
mimesis se torna um conceito suficientemente amplo para abarcar tanto o critério
da semelhanga com formas visiveis, quanto o da adequacdo as verdades morais.
Mas essa amplitude, ao invés de aumentar o escopo das possibilidades criativas,
acabou se firmando como uma doutrina, acima de tudo, restritiva. Como destaca
Jacques Ranciére, o regime mimético é pautado por uma normatividade que
define “as condi¢des segundo as quais as imita¢cdes podem ser reconhecidas como
pertencendo propriamente a uma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como
boas e ruins, adequadas ou inadequadas®®. A palavra final era dada aos escritos
da Antiguidade, como a Poética de Aristoteles e a Arte Poética de Horacio.
Autores como Boileau viam em tais textos as regras universais a serem seguidas
pelo artista que desejasse trilhar o caminho seguro de uma imitacdo verdadeira,
atil e agradavel.

Nesse contexto, a legitimacdo da mdsica dificilmente se referia a musica
puramente instrumental, afinal seu poder imitativo ou representativo era
considerado por demais obscuro. Mas ainda que constantemente subordinada a
poesia, houve um esforco para defender sua participacdo entre as artes imitativas.
E possivel vislumbrar dois argumentos principais que vao nesse sentido.

O primeiro aparece ja com Zarlino: a musica seria imitacdo da natureza
porque a organizacdo dos sons é pautada pela série harménica®®, ou seja, por uma

lei fisica natural. Logo, a musica seria capaz de imitar por meio de sons a ordem

® RANCIERE, Jacques. Partilha do sensivel: estética e politica. S&o Paulo: EX() experimental
org., Ed. 34, 2005, p. 31.

2 A série harmonica ou corpo sonoro é a sequéncia de sons secundérios que sdo produzidos a
partir de qualquer som fundamental, cuja descoberta é atribuida a Pitdgoras. Quando uma nota do é
emitida, por exemplo, a0 mesmo tempo e com intensidade decrescente estd presente também uma
sequéncia infinita de notas, das quais as mais préximas séo sol e mi. Essas trés notas (dd, mi e sol)
constituem um acorde perfeito maior, um dos pilares do sistema tonal. As implicagdes da série
harménica na constituicdo da teoria e da linguagem musical sdo bem mais amplas e determinaram
o0s destinos da musica, até mesmo no modernismo da Segunda Escola de Viena, quando o préprio
sistema tonal foi sobrepujado.
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matematica que preside a natureza como um todo. Como afirma o autor na
Instituicdo Harmonica: “Todas as coisas criadas por Deus foram ordenadas por
Ele pelo Numero, alids, esse Numero foi o principal exemplar na mente do
Criador”.®

Essa justificativa matematica para a legitimacdo da arte musical construiu
uma tradicdo tedrica que remonta retrospectivamente a Pitgoras, passando por
Zarlino, Descartes, Euler e Leibniz até seu principal nome no século XVIII, Jean-
Philippe Rameau. A famosa sentenca de Leibniz de que a musica é um exercicio
oculto da aritmética sem que o espirito saiba que estd lidando com nimeros pode
ser considerada a formulagdo mais radical desse principio. Segundo ele, o prazer
produzido pela musica é intelectual e resulta da percepcdo das relacGes

matematicas entre 0s sons:

A Musica encanta-nos, ainda que a sua beleza ndo consista sendo na conveniéncia dos
ndmeros e na contagem, de que ndo nos apercebemos e que a alma ndo deixa de fazer, das
pancadas ou vibracGes dos corpos sonantes, que se correspondem segundo certos
intervalos.*

De uma forma geral, no entanto, a essa dimensdo matematica se somava a
retérica afetiva, como j& foi visto no caso do préprio Zarlino. Enquanto a
explicagdo matematica garantia a participacdo no verdadeiro, a retorica dos afetos
permitia a ligacdo com o ouvinte, provocando o prazer e garantindo uma
moralizacdo emotiva, tal como Mattheson desenvolveu posteriormente. Descartes,
em seu Compendium Musicae (1618), deixa claro ja no comeco do tratado -
dedicado em sua maior parte a elaborar a explicacédo fisica da ordenacdo dos sons
musicais - que a finalidade da musica ¢ “deleitar e mover em nos diversos afetos”,
em razao dos pardmetros da “duragdo ou tempo, e em razdo da modificagdo em
agudo ou grave”.* Desta forma, segundo essa perspectiva, a musica deveria ser
correta do ponto de vista fisico-matematico e efetiva do ponto de vista retérico-
emotivo.

O segundo argumento principal para a legitimagdo da musica no regime
imitativo se pautava pela afirmacdo de que mais que produzir afetos, 0os sons

musicais eram dotados de conteddo afetivo. A propria tradi¢do retérica afetiva,

%0 ZARLINO apud FUBINI, Op. Cit., 2008, p. 101.

L LEIBNIZ, G. W. Novo Sistema da Natureza e da Comunicagio das Substancias, Bem como da
Unido que ha entre a Alma e o Corpo. Principios da Natureza e da Graga Fundados sobre a
Razéo. Coimbra: IEF, 2016, p. 122.

%2 DESCARTES, René. Compendium Musicae. Londres: Humphrey Musely, 1653, p. 1
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mesmo entre aqueles que priorizam a correcdo fisico-matematica, ao considerar
que a musica move os sentimentos do ouvinte, acaba indicando que a musica deve
possuir qualquer tipo de relacdo prévia com eles. Por isso, 0 enquadramento da
mausica entre as artes imitativas passava quase sempre pela afirmacdo de que ela
seria capaz de imitar os sentimentos. Mais que isso, a dupla participagédo dos
sentimentos na defini¢cdo da musica - como aquilo que ela imita e como aquilo que
ela provoca — e sua progressiva afirmacdo como linguagem por meio da dimenséo
retorica foram responsaveis pelo estabelecimento do termo principal para definir a
masica no periodo: “linguagem dos afetos”.

No entanto, se a masica é uma linguagem imitativa de sentimentos, o
sentido de imitacdo que esta em jogo é inteiramente distinto daquele que se opera
no caso da linguagem verbal e, consequentemente, da poesia. Como destaca
Todorov, 0 conceito de imitacdo “hesita-se entre a imitagdo como representacao
ou encenacdo, ¢ a imitacio de um objeto parecido com um modelo.”*® Essa
distingdo aparece de modo mais evidente na comparagdo entre pintura e poesia.
Dubos, nas Reflexdes Criticas sobre a Poesia e a Pintura (1719), afirma que a
“pintura niio emprega signos artificiais como faz a poesia, mas signos naturais”,

Para que a poesia se constitua como forma artistica imitativa, postula o francés:

As palavras devem, primeiro, despertar as ideias de que elas ndo sdo mais do que signos
arbitrarios. Em seguida, é necessario que as ideias se coordenem na imaginacdo e que

nela formem esses quadros que nos sensibilizam e essas pinturas que nos interessam.

Na pintura, a imitacdo é natural e direta, na poesia, € artificial e indireta.
N&o cabe aqui desenvolver os pormenores das discussdes a respeito das
divergéncias entre a imitacdo na poesia e na pintura, mas € interessante notar
como a musica, apesar de ser chamada linguagem dos afetos, € mais aproximada

nesse ponto da pintura que da poesia®®. O préprio Dubos o confirma:

Assim como o pintor imita os tracos e as cores da natureza, da mesma forma o musico
imita os tons, os acentos, 0s suspiros, as inflexfes da voz, enfim, todos esses sons, com
ajuda dos quais a propria natureza exprime seus sentimentos e suas paixdes. Todos esses

% TODOROV, Tzvetan. Teorias do simbolo. Lisboa: Edi¢des 70, 1979, p. 155.

¥ DUBOS apud TODOROV, lbidem, p. 142.

% Ibidem, p. 143.

% Como ja foi abordado anteriormente, o maestro Nikolaus Harnoncourt defende que a tradicéo
barroca do melodrama instituiu por meio dos tropos - trechos musicais associados reiteradamente a
determinado texto ou situagdo (momentos tristes na Opera, por exemplo) — uma correlagdo
consensual entre musica e afetos. Nessa perspectiva, ndo se trataria de uma relacéo direta, natural,
entre elementos musicais e sentimentos, mas de uma convencdo sedimentada. Mas uma coisa € a
analise retrospectiva de uma pratica, outra a propria compreensdo dos tedricos da época. E nesse
sentido, era consensual a defesa da miisica como linguagem “natural” dos afetos.
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sons, como ja expusemos, tém uma forca maravilhosa para nos comover, porque eles sao
signos das paixdes, instituidos pela natureza, da qual receberam sua energia, enquanto as
palavras articuladas sao apenas signos arbitrarios das paixdes. >’

Da mesma forma, o gramatico e filésofo inglés James Harris afirma que
uma “figura pintada ou uma composi¢do de sons musicais tém sempre uma
relagdo natural com aquilo a que supostamente se assemelham”, enquanto que
uma descricdo “raramente tem tais relagdes com as ideias simbolizadas pelas
palavras.”®

No que se refere aos tedricos da musica ja citados, Zarlino defendia que os
modos musicais contém em si determinados afetos e que, por isso, estes sdo

provocados nos ouvintes. Ao falar sobre a Antiguidade grega afirma:

Como cada modo possui algo intrinseco ao seu tom, e era acompanhado por diferentes
ritmos, eles chamavam alguns modos graves e severos, alguns bacantes e selvagens,
alguns honestos e religiosos, e outros lascivos e belicosos.*

Do mesmo modo, Mattheson sugeria que os varios elementos musicais
(desenhos melddicos, ritmos, acordes) eram dotados de afetividade. Ao falar sobre
como o género de danca courante produzia esperanca a partir de melodias dotadas
de anseio, coragem e felicidade, assegura ser capaz de “demonstrar concretamente
que os trés afetos particulares acima e seu resultante podem e devem ser achados
dentro de uma courante™*®. Em seguida, faz uma analise de um trecho melédico a

fim de corroborar sua convicgao.

Até a primeira metade do terceiro compasso, marcado com uma cruz, hd coragem na
melodia. De |4 até a primeira metade do oitavo compasso, marcado com uma cruz
semelhante, 0 anseio € expresso, especialmente nos Ultimos trés compassos e meio e
através da cadéncia repetida uma quinta abaixo. Finalmente, préximo do fim, isto é, no
nono compasso, hé certa alegria.**

A partir de meados do século XVIII, a reflexdo acerca do entrelagamento
entre musica e linguagem ganha ainda um novo contorno, primeiramente no
influente texto do abade Charles Batteux, As belas artes reduzidas ao mesmo
principio (1746). Nele, o autor empreende uma explanacdo sisteméatica do
principio imitativo comum a todas as artes tanto do ponto de vista da criacdo

quanto da recepcdo e, em seguida, aplica-o a cada forma artistica especifica. Na

¥ DUBOS apud TODOROV, Op.Cit., 1979, pp. 32-33.
% HARRIS apud TODOROV, lbidem, p 144.

% ZARLINO, Op. Cit., 1983, p. 2.

“ MATTHESON, Op.Cit., 1958, p. 66.

L 1dem.
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parte do tratado dedicada & musica e a danca, a arte dos sons é considerada capaz
de imitar dois tipos de objeto: ruidos da natureza (na musica instrumental) e
sentimentos (no canto). Batteux ndo esconde qual é o mais desejavel: “Se a
mausica é significativa na sinfonia, onde ela tem apenas uma meia vida, apenas a
metade de seu ser, 0 que ela sera no canto, onde se torna o quadro do coracao
humano?”*

A incompletude da musica sem palavras é explicada por sua origem
linguistica. Segundo Batteux, os “homens tém trés meios para exprimir suas ideias
e seus sentimentos: a palavra, o tom da voz e o gesto.” Enquanto a primeira é a
responsavel por comunicar ideias, 0s outros expressam 0s sentimentos. Além
disso, a linguagem das palavras € artificial, instituida e variavel de uma cultura
para outra, enquanto as outras duas “sdo como o dicionario da simples natureza.
[..] O tom e o gesto chegam ao coragio diretamente e sem nenhum rodeio”.”® E a
partir desses trés meios linguisticos — palavra, tom de voz e gesto - que teriam
nascido respectivamente a poesia, a musica e a danca. Por isso, embora elas “se
separem por vezes para seguir 0s gostos e as vontades dos homens, [...] a natureza
criou seus principios para permanecerem unidos.”**

Batteux reproduz boa parte das ideias de seus contemporaneos, mas ha
aqui um dado particularmente original. A teoria imitativa de sentimentos pela arte
dos sons até entdo carregava consigo uma racionalizacdo dos afetos de modo que
estes fossem reconheciveis e traduziveis para a linguagem das palavras. Ou seja,
0s sentimentos eram abstraidos e nomeados: amor, odio, felicidade, tristeza etc.
Batteux, ao contrario, opde as linguagens do sentimento (tom e gesto) a
linguagem da razdo (palavras) e afirma que hd momentos nos quais essas
linguagens ndo sdo traduziveis uma para outra, justamente por se tratar de esferas

de compreenséo distintas.

O coracdo tem sua inteligéncia independente das palavras, e quando ele é tocado, tudo
compreende. Alias, assim como héa grandes coisas que as palavras ndo podem alcancar, ha
também as que sdo finas, que elas ndo podem apanhar, é sobretudo nos sentimentos que
elas se encontram.®

*2 BATTEUX, Charles. As belas artes reduzidas a um mesmo principio. S&o Paulo: Humanitas,
2009, p. 140.

*% |bidem, p.135.

* Ibidem, p. 147.

*® |bidem, p. 141.
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A incomunicabilidade entre linguagem da razdo e linguagem dos
sentimentos € o que explica também sua necessaria complementaridade. “Elas

4 afirma o abade. Essa

devem estar unidas, a natureza o pede, o gosto o exige
abordagem € desenvolvida e aprofundada por Jean-Jacques Rousseau. Ao se
opor a tradicdo musical francesa representada por Rameau, ele articula uma
teoria expressiva da musica, ancorado na alianga originaria entre palavra e
musica no nascimento da linguagem.

Rousseau teve sua biografia marcada pela dedicacéo ao estudo da musica,
tanto do ponto de vista técnico quanto filos6fico. Com uma formacéo
amplamente influenciada pelos livros do musico e tedrico Jean-Plilippe
Rameau®’, uma divergéncia pessoal entre os dois acabou desencadeando uma ja
latente divergéncia estilistica que posteriormente se firmou como uma oposicao
radical de principios a respeito do que seja musica. Tudo comecou quando
Rousseau apresentou sua primeira composicao, a Opera-balé Les muses galantes,
na casa de La Poupliniére. Rousseau convida o admirado musico para assistir a
sua estreia como compositor com grandes expectativas, ja que a obra era uma
homenagem ao estilo de Rameau, fazendo inclusive referéncia a uma de suas
obras, Les indes galantes. O veredito do mestre ndo poderia ser mais

desanimador:

[...] fiquei impressionado de encontrar ali arias muito belas de violino dentro de um
gosto absolutamente italiano, e a0 mesmo tempo tudo o que ha de pior na musica
francesa, tanto vocal como instrumental (...). Esse contraste me surpreendeu, e formulei
alguns questionamentos ao autor, aos quais respondeu tdo mal, que vi claramente, como
ja havia4gmaginado, que ele havia feito somente a muisica francesa, e havia plagiado a
italiana.

Com isso, Rousseau, antes um adepto do estilo francés, passa a ser um
detrator da tradicdo musical francesa a qual é contraposta pela naturalidade da
mausica italiana. Nos artigos sobre musica da Enciclopédia, escritos em 1749 e
publicados em 1751, Rameau é citado inGmeras vezes para ter suas teses

contrariadas. Pouco depois, em 1752, uma pequena companhia napolitana chega

“® |bidem, p. 147.

*" Rameau (1683-1764) foi um compositor e tedrico da msica, considerado como o sucessor de
Lully na escrita operistica francesa. O seu Tratado de Harmonia (1722) foi a obra tedrica mais
influente do século XVIII. Nele, seguindo a tradi¢éo iniciada por Zarlino, Rameau aprofunda o
estudo das relagdes fisicas e matematicas dos sons musicais, e afirma que a harmonia, por ter suas
regras pautadas pela série harménica, é a base de toda e qualquer musica. E ela que garante a
inteligibilidade racional e a comunicabilidade afetiva da arte dos sons.

® RAMEAU apud FERRER; HAMERLINCK. “Introdugdo”. In: ROSSEAU, Jean-Jacques.
Escritos sobre musica. Valéncia: Universitat de Valéncia, 2007, p. 25.
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a Paris para apresentar a Opera La Serva padrona, de Pergolesi, com retumbante
sucesso. Era o elemento que faltava para estourar de vez a polémica entre a
musica francesa e a italiana. De um lado estavam Rameau, Philidor, o padre
Castel e madame Pompadour e de outro, os enciclopedistas Rousseau, Diderot,
D’Alembert, Grimm e D’Holbach. E desse periodo a Carta sobre a musica
francesa (1753) de Rousseau, na qual sdo expostos 0s seus argumentos em favor
da musica italiana.

A tese central da carta aparece na distincdo entre harmonia e melodia.
Enguanto a harmonia é universal, por ter seus principios na natureza, a melodia

se vincula as caracteristicas particulares de cada cultura:

[...] o carater particular de uma musica nacional ha de extrair-se somente da melodia e,
posto que este carater é dado principalmente pela lingua, com maior razdo o canto
propriamente dito haveré de sentir a maxima influéncia desta.*’

Sendo a lingua responsavel pela determinacdo das caracteristicas
melddicas da musica nacional, ha povos propensos a musicalidade e outros néo.
Para Rousseau, os franceses possuem uma lingua recheada de “sons mistos,
silabas mudas, surdas ou nasais, em poucas vogais sonoras, em muitas
consoantes e articulagdes”™. Sua dureza impediria a construcdo de melodias
naturalmente doces. Para suprir essa caréncia, teria sido preciso inventar adornos
artificiais como trinados, apojaturas e cadéncias. Em suma, a “impossibilidade de
inventar cantos agradaveis obrigaria 0os compositores a dirigir todos os seus
esforcos em direcdo a harmonia, e a falta de belezas reais, introduziriam nela
belezas de convengdo.”! Essa degeneracdo do canto natural teria levado a
depreciacdo gradativa do mesmo e, por fim, a musica francesa se dividiu em
vocal e instrumental. “Eis aqui como, ao conferir carateres distintos a estes dois

32 sentencia Rousseau. Em oposic&o

géneros, fariam deles um todo monstruoso
a artificiosa musica francesa, o autor celebra a musica italiana, dotada de “todas
as qualidades de uma mausica verdadeira, feita para emocionar, para imitar, para
agradar, e para levar ao coracdo as impressdes mais doces da harmonia e do

canto.”>

* ROUSSEAU, Ibidem, p.. 180.
50 |dem.

! Ibidem, p. 181.

>2 |bidem, p. 183.

>3 Ibidem, p. 184.
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As ideias apresentadas na Carta sobre a masica francesa denotam mais
um posicionamento estilistico que uma reelaboracdo acerca da natureza da
musica. A divergéncia com Rameau aparece apenas na valorizacdo da melodia
ante a harmonia e da mausica italiana ante a francesa. As ideias basicas
defendidas pelo antigo mestre, pertencente a ja citada tradicdo matematizante
pitagorica, ndo sdo contestadas: a universalidade da harmonia pautada pela
natureza da série harmodnica (“Ao ter a harmonia seu principio na natureza, ¢ a

% e a ligacdo intrinseca de determinados afetos

mesma para todas as nagdes
com determinados intervalos harménicos (“recordo de haver lido em algum livro
do senhor Rameau que cada consonancia tem seu carater particular, ou seja, uma

%), Posteriormente, Rousseau

maneira de afetar a alma que lhes é propria
aprofunda sua teorizacdo sobre a origem linguistica da musica e a divergéncia
estilistica com Rameau se transforma numa radical mudanca nos termos do
sentido imitativo para a masica.

Jaem A origem da melodia (1755), Rousseau apresenta o cerne das ideias
que constituem sua original visdo acerca da arte musical. Diferentemente da
Carta sobre a musica francesa, na qual a harmonia é vista como o elemento
natural universal e a melodia como o elemento dado historicamente pelas

diferentes culturas, aqui o autor inverte as definicdes:

[...] creio que a melodia ou o canto, pura obra da natureza, ndo deve, nem para 0s sabios
nem para 0s ignorantes, sua origem a harmonia, obra e producéo da arte, que serve de
prova e no de fonte ao belo canto e cuja funcéo mais nobre é a de fazé-lo valer.*®

Embora a harmonia tenha como seu principio a série harménica, uma lei
natural, desde “a invencdo do modo menor e das dissonancias, em uma palavra
de todo o arbitrario que a constitui, e que s6 o preconceito nos impede de

%" ela abandonou a natureza. Mais que isso, ainda que fosse pautada

perceber
puramente pelas leis fisico-matematicas, a harmonia nada poderia dizer sobre a
esséncia da musica, pois esta emerge da natureza humana, de seus sentimentos e
sua expressao. Rousseau propde, portanto, uma oposicao entre natureza humana
e natureza apreendida cientificamente. No Ensaio sobre a origem das linguas,

publicado postumamente em 1781, essa oposi¢éo fica clara.

> Ibidem, p. 180.
% Ihidem, p. 200.
% Ibidem, p. 219.
*" Ibidem, p. 230.
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Assim como a pintura ndo € a arte de combinar cores de uma maneira agradavel a vista,
a musica tampouco € a arte de combinar os sons de uma maneira agradavel ao ouvido.
Se fossem apenas isso, uma e outra pertenceriam a categoria das ciéncias naturais e ndo
das belas artes. E unicamente a imitacdo o que as eleva a esse posto.>®

Para Rousseau, a natureza a ser imitada pela arte ndo pode emergir da
ciéncia, pois esta é fruto do progresso da cultura que justamente teria afastado o
homem de sua natureza. A musica s6 pode ser imitativa caso se volte para sua
origem, quando ndo estava separada da expressdo articulada com palavras,
quando canto e linguagem eram o mesmo. Através da melodia, as palavras eram
dotadas de um poder afetivo capaz de expressar a interioridade auténtica do
homem. Portanto, tal como Batteux, Rousseau prega a retomada do encontro
originario entre musica e palavra na constituicdo da linguagem e que se teria

perdido.

Eis como o canto aos poucos se tornou gradualmente uma arte inteiramente separada da
lingua, da qual se origina, como o sentido do som e de seus harménicos fez perder o do
acento oral [...] e como, por fim, limitada ao efeito puramente fisico do concurso das
vibragdes, viu-se a musica totalmente desprovida dos efeitos morais, que produzira
quando era duplamente a voz da natureza. *°

Para o enciclopedista, portanto, a masica sem palavra € uma decorréncia
do processo de racionalizacdo dos sons musicais, 0s quais teriam despido a
musica de sua expressividade e, consequentemente, de seus efeitos morais. Essa
moralidade original da musica reside justamente no fato de ela proporcionar o
encontro do homem com sua interioridade auténtica, pela via do sentimento.®

Sendo a unido originaria de palavra e mulsica um signo de sua
complementaridade, ela denota também a sua mutua intraduzibilidade, pois caso
contrario cada uma das duas linguagens separadas — verbal e musical — poderia
desempenhar o papel da outra, tornando desnecessario o seu reencontro. Com
isso, embora 0 pensamento de Rousseau faca parte do quadro das teorias
imitativas, o sentido da imitacdo de sentimentos na musica proposto por ele acaba

se distanciando da poética classicista. Se 0 sentimento, objeto imitado pela

% Ibidem, p. 295.

9 1dem.

% No Emilio, essa delimitacio do sentimento como sede da consciéncia e da moralidade é
explicitada por Rousseau: “Os atos da consciéncia ndo sdo julgamentos, mas sentimentos; embora
todas as nossas ideias nos venham de fora, os sentimentos que as apreciam estdo dentro de nds, e é
apenas por meio deles que conhecemos a adequagdo ou inadequagdo que existe entre nos e as
coisas que devemos buscar ou evitar.” ROUSSEAU apud CASIRER, Ernst. A questdo Jean
Jaques Rousseau. So Paulo: Editora UNESP, 1989, p. 107.
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musica, € considerado inexprimivel pela via linguistica racional (alias, oposto a
ela), a ordem representativa universal é transgredida em nome da emergéncia de
uma interioridade inefavel.

Na Alemanha, no mesmo periodo, Johann Gottfried Herder escreve seu
Ensaio sobre a origem da linguagem (1772). Embora divirja de muitas das ideias
de Rousseau, Herder compartilha com este a tese de uma ligacéo intrinseca entre
musica e palavra no nascimento da linguagem, bem como o sentido expressivo
deste canto originario. O autor escreve que “a primeira linguagem humana foi
canto” e que “a poesia e a musica mais antigas tiveram origem nesse canto,
posteriormente refinado e enobrecido”.®

Herder foi o lider do movimento literario pré-romantico Sturm und Drang,
cujo cerne era justamente o questionamento da ordenacdo puramente racional do
mundo através da afirmacgdo da incomensurabilidade do sentimento e do génio. A
tradigdo prescritiva da poética cléssica e a normatividade social eram os alvos do
grupo, que via na interioridade do sujeito, na individualidade genial, o0 Unico
espaco auténtico de liberdade. Na obra literaria mais representativa do
movimento, Os sofrimentos do jovem Werther, de Goethe, sdo expostas as dores
de um sujeito que guia sua vida pelo génio e que se vé enredado em um confronto
insolivel com a mediocridade da vida social imperante. Em um dado momento, a
personagem principal declara: “Meto-me dentro de mim mesmo e acho ai um
mundo!”®. O que se afirma ai ndo é um mero recolhimento para si, mas antes a
legitimag&o da esfera sentimental subjetiva como a fonte mais rica de sentido para
o mundo exterior. A consequéncia disso € o inevitavel confronto entre a
interioridade livre e as coercGes sociais, entre a esfera elevada da arte e a
mediocridade da vida prosaica. Tal conflito, como se verd, constitui uma
caracteristica marcante tanto de obras de autores roménticos, como, em alguns
casos, de suas proprias vidas.

O Sturm und Drang encontrou alguns paralelos no ambito musical®®, de

forma mais timida em algumas obras de Haydn e Mozart e, mais fortemente, no

%1 HERDER, Johann G. von, Philosophical Writings. Cambridge: Cambridge University Press,
2002, p. 104.

%2 GOETHE, Johann Wolfgang. Os sofrimentos do jovem Werther. Porto Alegre: L&PM, 2014,
p. 24.

%3 H& musicélogos que defendem mesmo a existéncia de um estilo musical Sturm und Drang, que
teria sido influenciado pelo movimento liter&rio. No entanto, tal tese carece de bases materiais
mais solidas. Faz mais sentido estabelecer uma relacdo de paralelismo, na qual determinadas
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compositor Carl Philip Emanuel Bach. Este, em seu Ensaio sobre a verdadeira
forma de se tocar teclado (1753), defende que a arte dos sons é um meio
expressivo capaz de comunicar os afetos do compositor e que o intérprete deve
ser capaz de reconhecé-los e senti-los para que possa, assim, transmitir tais

sentimentos ao ouvinte.

Uma vez que um musico ndo pode comover ninguém se ele préprio ndo estiver
comovido, entdo ele deve, necessariamente, poder colocar-se em todos os afetos que ele
deseja suscitar em seus ouvintes; dessa forma ele comunica o0s seus sentimentos e move
da melhor maneira para que sintam com ele.®

Ao invés de ser tratada como um meio de comunicacao dos afetos em sua
objetividade universalmente valida, a musica é considerada a linguagem do
sentimento subjetivo idiossincratico. Esse ideal expressivo transparece também
na prépria atividade de C. P. E. Bach como compositor. Em pecas como 0
Concerto para violoncelo em |4 menor Wq. 170 e em suas Sinfonias de
Hamburgo, as mudancgas bruscas de dindmica, as quebras no andamento e as
surpreendentes modulacdes se mostram como recursos altamente expressivos,
chegando a remeter em alguns momentos a pec¢as do periodo romantico.

As formulagbes expressivistas da musica por parte de C. P. E Bach e
Herder, bem como de Rousseau e Batteux, ainda que tenham parentesco com as
ideias precedentes de musica como arte imitativa dos sentimentos, valorizam
uma dimensdo afetiva que é colocada em oposicéo a absoluta compreensibilidade
racional do mundo. A musica deixa de ser a comunicacdo de afetos estilizados
para ser considerada a manifestacdo fenoménica do inefavel sentimento humano.
Esse mergulho na interioridade subjetiva pode ser considerado o primeiro
impulso romantico (ou pré-romantico), uma primeira resposta ao gradativo
processo de dissolucdo do edificio racionalista do mundo ilustrado e de sua
poética classicista. Esta possuia dois grandes pressupostos. O primeiro, de que a
arte possuia uma funcdo meramente transitiva, de onde deriva tambem a sua
afinidade com a retdrica, pois o conceito de linguagem que subjaz a retérica
classicista € a de um mero invélucro para ideias pré-existentes. Como defende
Todorov, ao longo desse largo periodo, a “arte é funcional, e esta funcionalidade

reduz-se finalmente a um Unico objetivo: imitar a natureza. A linguagem é

caracteristicas do movimento literario (valorizacdo da expressividade e quebra de determinadas
convencdes estabelecidas) aparecem também em algumas obras musicais do mesmo periodo.
% BACH apud VIDEIRA, Op.Cit., 2009, p. 41.
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igualmente transitiva, e a sua funcdo também é Unica: serve para representar ou
para comunicar.”®

O segundo pressuposto, ligado ao primeiro, é 0 de que havia uma ordem
natural dada e estavel tanto no plano fisico quanto no moral, apreensivel pela
razdo, assim como um conjunto universal de regras a respeito dos modos corretos
de realizar imitacOes, aos quais a arte deveria se submeter a fim de ser verdadeira,
boa e bela.

Na virada do século XVIII para o XIX, ambos 0s pressupostos sdo postos
em questdo. De um lado, a arte adquire uma esfera autbnoma de reconhecimento e
valoracao. De outro, ha uma redefinicdo da ideia de verdade, que deixa de ser algo
dado e apreensivel pela razdo universal, passando a ser mediada pela atividade
simultaneamente reveladora e limitadora do sujeito e da linguagem.

Cabe agora discorrer sobre esse contexto de transformacdo no ambito
gnosioldgico e sua repercussao no que se refere a linguagem e, principalmente, a
arte. Pois sdo justamente essas transformacdes que dao o sentido e determinam o

carater do pensamento romantico musical.

% TODOROV, Op. Cit., 1979, p. 316.
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