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A partir de meados do século XVIII, as relagoes entre a musica e as
artes do trivium vao se estruturando mais intimamente. Dentre os textos da
segunda metade do século XVIII, a discussao mais extensa a respeito das
relagoes entre musica e linguagem esta contida na Allgemeine Geschichte
der Musik [“Historia Geral da Musica”], de Johann Nikolaus Forkel.

Nascido em 1749, Forkel adquiriu seus primeiros conhecimen-
tos tedricos musicais através do estudo do Der vollkommene Capellmeister
[“o mestre-de-capela perfeito”], o importante tratado de Johann Mattheson
(1739).! Em seguida, estudou Direito na Universidade de Gottingen. A par-
tir de 1777, foi apontado como professor de teoria musical nessa mesma
instituigao, cargo que ocupou até sua morte em 1818. Forkel ocupou a pri-
meira posigao destinada a teoria musical em uma universidade, e, por isso,
é considerado o pai da musicologia moderna.

Entre suas publicagées, destacam-se: Uber die Theorie der Musik
[“sobre a teoria da musica”] (1785); Uber Johann Sebastian Bachs Leben,
Kunst und Kunstwerke [“sobre a vida, arte e obras de Johann Sebastian
Bach”] (1802), que constitui a primeira bibliografia compreensiva de um
compositor; Allgemeine Litteratur der Musik [“literatura geral da musica”]
(1778-1779) — “introdugao ao conhecimento de livros musicais escritos
desde os tempos mais antigos até os modernos entre os gregos, entre os ro-
manos e entre as nagoes européias modernas; sistematicamente ordenado,
com comentarios e apreciagao critica”. A Allgemeine Geschiche der Musik
[“histéria geral da musica”] (1788-1802) é a primeira histéria universal da
musica em alemao.

A Allgemeine Geschichte der Musik foi publicada em 2 volumes,
em 1788 e 1801, época que coincide com o surgimento de obras semelhan-
tes de Giovanni Battista Martini (Bolonha, 1757-1781), de Philippe Joseph
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Caffaux (Paris, 1754), de Benjamin de Laborde (Paris, 1780) e de Charles
Burney (Londres, 1776-1789).

O primeiro volume da obra de Forkel contém uma extensa intro-
dugao, em que o autor procura descrever as “verdadeiras propriedades” da
musica, oferecendo também uma definigao “verdadeira” desta arte. Nela,
aprofunda-se na relacdo entre musica e linguagem, estabelecendo regras
da gramaética e da retérica musical.

Forkel entende o vinculo entre miusica e linguagem segundo dois
aspectos diversos, porém relacionados. O primeiro se concentra no aspecto
histérico, estabelecendo para ambas as artes uma origem comum, que per-
mitiria a transposigdo completa das premissas da linguagem verbal para o
ambito musical. Forkel afirma que a musica teria evoluido desde um estagio
primitivo, em que seu contetido seria em grande parte indeterminado, até a
constituicdo de uma linguagem perfeitamente analoga a linguagem verbal,
em que as emogoes e suas modificagdes poderiam ser expressas com grande
precisao. Isso permite a ele estabelecer uma segunda abordagem para a liga-
¢ao entre musica e linguagem, segundo seu aspecto sistemético. Forkel pa-
rece ser o primeiro autor a utilizar o termo gramadtica para se referir ao con-
junto de prescrigoes e regras que determinam o uso correto da linguagem
musical. Ele trata ainda da retérica musical, seguindo o aspecto sistematico
parcialmente elaborado por autores anteriores a ele. Nesse trabalho, exami-
naremos as idéias de Forkel a respeito da gramatica e da retérica musical.

1. Gramatica musical

Para Forkel, a gramética musical abrange trés tépicos principais:
as tonalidades (estudo dos intervalos, escalas e modos), a harmonia (es-
tudo dos acordes e de seus encadeamentos, cadéncias e modulagoes) e
a prosédia musical ou ritmopéia (em que se observa os pés métricos, os
compassos e sua acentuacgao). O esquema inclui ainda partes auxiliares da
gramatica musical: a actstica, a canonica (teoria matematica dos sons) e a
teoria da notagao musical (semiografia).? Neste esquema, apenas as partes
principais se concentram nas relagoes entre musica e discurso verbal.

Forkel afirma que melodias compostas com notas de uma mesma
escala representam emogoes préximas ao sentimento principal, enquanto
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notas de escalas diversas representam emogoes distantes daquela estabele-
cida na pega como fundamental. Estas emogoes secundarias s6 podem ser
representadas com exatidao na musica dos povos mais avancados, na qual
hé controle sobre a modulagao. Ele resume a ligagao entre linguagem e me-
lodia da seguinte maneira:

“as expressoes formadas a partir dos tons individuais das escalas se
conformam entre si para a caracterizagdo dos nossos sentimentos, as-
sim como as partes da linguagem se conformam para a caracterizagao
das diversas relagbes de um objeto ou pensamento. Portanto, temos
tons principais, caracteristicos e de ligagdo, tdo variados quanto as
emocoes com todas as suas relagoes e maneiras de encaixe e que ser-
vem para a sua expressao.”

Para Forkel, a harmonia musical é equivalente a légica dos pen-
samentos no discurso verbal: a correcao harmonica se relaciona ao pensa-
mento que distingue entre o verdadeiro e o falso. Por isso, Forkel denomi-
na a harmonia de “linguagem da légica” musical.

Forkel afirma que a melodia e a harmonia estao intrinsecamente
ligadas. Enquanto a primeira se relaciona a corregao da expressao, a segun-
da exibe a verdade do pensamento musical. Assim, a harmonia é ontologi-
camente anterior a melodia: “a linguagem é o vestido dos pensamentos, e
a melodia, da harmonia”.* Forkel afirma que a frase mel6dica s6 soara ver-
dadeira para a emogao se for acompanhada de harmonia correta. Quanto a
relacdo entre harmonia e linguagem, lemos com Forkel que

“ninguém é capaz de ditar boas diretrizes para a melodia que néo de-
rivem da natureza da harmonia, do mesmo modo que um professor de
lingua néao pode ditar prescrigoes para uma boa e correta expressiao se
nao deriva-las da arte de pensar corretamente.”®

O ritmo, terceira parte principal da gramatica musical, ndo é es-
sencial a linguagem; é antes um auxiliar externo da expressao musical,
como a métrica silabica na poesia. No entanto, ele contribui para a beleza
das frases harmonicas e melédicas. O ritmo depende do sentido da ligagao
melddica dos tons.

Forkel, diferentemente de autores anteriores que se dedicam a re-
lagao entre musica e retorica, trabalha a partir da gramdtica, a mais bésica

dentre as artes do trivium.
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Isso se da porque ele entende que a relagao entre musica e palavra
¢ intrinseca, e ndo uma simples analogia, efetuada artificialmente.

Dadas as premissas de Forkel, de que a musica é linguagem dos
sentimentos e que musica e palavra possuem uma origem idéntica (a natu-
reza das emogdes humanas), Forkel se aprofunda nas relagoes entre a gra-
maética verbal e musical: identifica pequenos grupos melédicos com sila-
bas e substantivos, melodias simples com frases simples, adjetivos com as
emogoes variadas proporcionadas pelas notas de passagem da escala, etc.

Para o autor de Gottingen, a linguagem musical, em seu estagio
mais evoluido, exige o uso das faculdades mais elevadas da razao: o reco-
nhecimento e o julgamento. Para ele, na linguagem musical é possivel re-
conhecer claramente as emocgoes e suas nuances (vale lembrar que para
Forkel, a emocao estda em constante modificagdao). A harmonia cumpre um
papel fundamental no reconhecimento exato de emocgoes “verdadeiras ou
falsas”; ela é a contrapartida emocional da légica.

Como autores mais antigos, Forkel também admite um nivel de
aproximagao ainda mais intimo entre musica e palavra, que se opera nao
no ambito da corregdo musical ou textual, mas no poder patético que am-
bas as linguagens possuem, e que se opera no ambito da Retoérica.

2. Retérica

No prefacio a Allgemeine Geschichte der Musik, Forkel assume seu
débito para com Der vollkommene Capellmeister de Johann Mattheson, que
afirma ter sido o primeiro tratado alemao sobre a retérica musical. Contu-
do, declara que na época da escrita dessa obra, a musica ainda nao havia
atingido uma perfeigao que permitisse a esse teérico apresentar uma teoria
completa a respeito da retérica musical. Por este motivo, Forkel considera-
se o primeiro autor a propor um sistema completo da retérica musical, que
consiste nos seguintes topicos:®

Partes principais:

1. periodologia musical (organizagdo do pensamento musical em

grande Ambito);

2. escritas musicais (ordenacao dos diferentes tipos de pensamen-

tos musicais); divididas de acordo com seu emprego nos estilos
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[Schreibarten] sacro, de camara e teatral ou ainda segundo o
estilo [Styl] dos afetos tristes, alegres, calmos ou violentos.

3. os géneros [Musikgattungen] musicais (uso das expressoes mu-
sicais) adequados a finalidades sacra, de cdmara e teatral ou
ainda por sua disposicdo monddica ou polifénica. A finalidade
e a disposigao determinam os diferentes tipos de pecas vocais,
como aria, dueto, trio, etc., e instrumentais, como sonata, con-
certo, sinfonia, abertura, fuga e pegas caracteristicas de danga.
Entre os géneros compostos, figuram a épera, a opereta, o orato-
rio e a cantata (sacra e profana).

4. a disposicao dos pensamentos musicais em relagdo ao ambito
da peca, segundo a ordem estética (cujas partes sdo exordium
(ou introducao), tema (frase principal), frases secundérias, fra-
ses contrarias, desmembramentos, refutagoes, corroboragoes e
conclusao) e as figuras retéricas.

Partes auxiliares:

1. interpretagao, ou declamacado de pegas musicais. Pode ser vo-
cal, instrumental ou ambas conjuntamente.

2. vcritica musical, que trata da necessidade de principios das re-
gras na deteminagao do Belo e do gosto musical

Forkel se estende nas relagoes entre musica e linguagem ao deta-
lhar as partes principais da retérica musical, semelhantes as descritas nas
preceptivas retéricas classicas.

Com relagdo ao primeiro tépico, Forkel define o periodo musical
como uma frase exeqiiivel em uma tnica respiragao. Embora ele inclua a
periodologia na parte dedicada a retdrica, vimos que ele a estuda mais pro-
fundamente quando aborda a gramética musical.

Com relagao aos géneros musicais, Forkel afirma que eles se dis-
tinguem “em parte por sua forma, em parte por sua esséncia, e em parte por
sua destinagdo.” Forkel invoca as convencoes do decoro, prescrigoes reto-
ricas tradicionalmente vinculadas a discussao sobre os géneros e estilos
musicais, quando afirma que as pegas devem ser adequadas a determina-
das circunstancias, a certas emocoes [Empfindungen] e finalmente a certos
lugares. Segundo ele, “é preciso escolher, dentre os diversos modos de ex-
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pressao musical e seus significados infinitamente variados, os que melhor
se ajustam a uma determinada intencao e a um determinado uso”.” Esta es-
colha determina os estilos ou escritas musicais.

Para Forkel, matérias distintas estabelecem trés estilos principais
de escrita: o estilo sacro, que se relaciona com afetos elevados, nobres e de-
votos, o estilo de camara, utilizado para o deleite de um publico seleto em
ambientes privados e o estilo teatral, utilizado para a expressao de senti-
mentos morais.? Forkel descarta a divisdo retorica tradicional que divide os
estilos em alto, médio e baixo, segundo a qualidade do afeto representado.
Ele a substitui por uma distingdo segundo as emocoes basicas da alegria/
serenidade, melancolia e da ira.

Com relacao a sua esséncia, ou seja, a emocao representada, Forkel
distingue os géneros os géneros sacro, teatral e profano. No que diz res-
peito a destinagao, Forkel aponta diversos estilos de escrita, vocais e ins-
trumentais, monodicos e polifénicos: coral; recitativo; aria; dueto; terceto;
quarteto, quinteto, sexteto, etc.; coro; sonatas para todos os instrumentos;
concertos para todos os instrumentos; sinfonia; abertura; fuga; pegas de
danca.

Sob a idéia de géneros e estilos musicais entendem-se, em trata-
dos musicais seiscentistas e setecentistas, classificagoes diversas. Elas pa-
recem ter sido absorvidas no sistema proposto por Forkel, mas ha também
alguns aspectos originais, que veremos adiante.

A classificagao mais antiga, segundo o género melddico e a espécie
de contraponto utilizada, é descartada por autores da musica poetica.

A segunda subdivisdo, que opde os estilos antigo [polifénico] e
moderno [mondédico], refere-se inicialmente a énfase no contraponto (re-
lacionada ao quadrivium) ou na representacao do texto (vinculada ao tri-
vium). Ela é retomada por Mattheson, que liga a polifonia ao estilo sacro
(o lugar por exceléncia das praticas conservadoras), e a monodia, ao tea-
tral (o género da verossimilhancga retérica). Para Forkel, diferentemente,
a cisao entre polifonia e monodia nao indica o tipo de concepgao musi-
cal nem a circunstancia de lugar, mas o namero de oradores envolvidos
no discurso: a polifonia emula vozes de um grupo de pessoas, enquanto a
monodia representa um monologo. Esse afastamento da visdo matemaéti-
ca em prol de uma ligagdo total com a linguagem, fundamentada em uma
origem comum a ambas as artes parece ser o resultado de um processo ja
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perceptivel em Mattheson, mas que sé se concretiza definitivamente em
Forkel. Esse pensamento permite a este autor entender a musica legitima-
mente como discurso emocional, independente da presenga um texto que
a qualifique.

A divisao segundo os géneros musicais (sacro, de caAmara e teatral)
foi utilizada pela primeira vez por Marco Scacchi, no século XVII, e repro-
duzida por varios autores, entre eles Mathesson, para descrever a concor-
dancia entre discurso e ocasido. Forkel adota essa mesma divisdo, mas en-
tende as qualidades sacra, de camara e teatral de duas maneiras diversas:
elas se referem tanto a uma classificacdo de géneros musicais [Musikgat-
tungen], que se conformam a ocasidao, como aos estilos [Schreibarten], que
se conformam as emocgoes [Empfindungen] ou sentimentos [Gefiihle] indi-
viduais expressos pelo modo de escrita. Esta segunda relagdo nao é pres-
crita em tratados anteriores nem pela Retodrica. Esse é o aspecto em que
Forkel mais se afasta do paradigma poético-retdrico, em sua discussdo so-
bre géneros e estilos.

Com relagao a divisao que leva em consideragdo a qualidade da
matéria, Monteverdi, no inicio do séc. XVII, ja descreve trés afetos basicos
(tristeza, temperanca e ira) representaveis pela musica.® Mattheson trans-
poe para essa idéia as denominagoes retéricas alto, médio e baixo, que
toma de empréstimo das retéricas de Johann Christoph Gottsched. Forkel
nao se satisfaz com esta proposta. Descartando-a, apresenta uma divisao
que ele considera mais adequada a questao dos estilos musicais, mais proé-
xima da de Monteverdi. Ela consiste na classificacao entre afetos tristes,
temperados e alegres, codificados segundo seu potencial persuasivo. Essa
compreensao parece diretamente vinculada a retérica aristotélica e a tradi-
¢ao propagada pelos autores das poéticas musicais seiscentistas e setecen-
tistas. E interessante notar que esse é um dos tnicos pontos do texto em
que ele utiliza o termo retérico afeto [Affect], em detrimento das nogoes es-
téticas emogao [Empfindung] ou sentimento [Gefiihl].

Na ultima divisao, segundo os subgéneros musicais, podemos no-
tar que a musica instrumental, inicialmente concebida como um tipo de
desproporgao fantéstica (como, por exemplo, em Athanasius Kircher),
passa a ser legitimada na obra de Mattheson, com a inclusao do estilo ins-
trumental. Na divisao de Forkel, a finalidade e a disposigao das pecgas defi-
nem varios géneros, vocais e instrumentais, que nao tém nenhum tipo de
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primazia uns sobre os outros, guardando em comum a apenas o fato de ex-
pressarem todos a mesma linguagem das emogoes."!

EE

Em sua discussao sobre as partes do discurso, é interessante notar
que Forkel nao se detém na inventio, parte a qual as retéricas cléssicas de-
dicam extensas porgoes de suas obras.

Retoricas antigas, assim como obras setecentistas que discorrem
sobre a poética musical (em especial Heinichen e Mattheson), dao gran-
de énfase a inventio musical, dedicando extensas porgoes de suas obras a
esta parte da composigdo. Notamos ainda que esta situagdo se inverte em
Forkel. Ele nao faz referéncia alguma a procedimentos comumente rela-
cionados a inventio em sua sistematizagao da retérica musical, como o uso
de lugares-comuns como recursos auxiliares do compositor. Esse fato salta
aos olhos, numa comparacgao. Forkel parece, com isso, supor que a inventio
seja um processo interior e nao passivel de teorizagao. Esse é o ponto em
que Forkel se afasta mais do ensinamento retérico tradicional.

Vimos que, na inventio retérica, palavras portadoras de sentido
do texto determinam em que diregao a fantasia do compositor deveré agir,
amparando-se nos lugares-comuns e num grande ntimero de figuras musi-
cais. Nesse sentido, a inventio é um saber artesanal e estudado, uma ferra-
menta direcionada para a composigao; ela nao se relaciona a auto expres-
sdo de um sujeito criador. A criagdo musical a partir da inspiragao, embora
também seja descrita por autores como Mattheson, é vista como um recur-
so secundario. Contudo, para Forkel, esse é o recurso principal a ser utili-
zado na composicao.

Ao tratar das partes do discurso, Forkel volta-se diretamente para a
dispositio. Para ele, sera bem ordenada “uma pega em que todos os pensa-
mentos se suportam e reforgam mutuamente da maneira mais vantajosa”.'
Forkel, como Mattheson, enfatiza a fungao persuasiva do discurso musical.
Se ele nao atingir o ouvinte, sera considerado frio e ineficaz. Ao reforgar a
necessidade de organizacgao do discurso, ele reafirma a ligagao entre o dis-
curso do orador e a oracdo musical:

“Um orador agiria de modo nao natural e contrario a sua finalidade,
caso quisesse ensinar, convencer e mover sem determinar qual fos-
se a frase principal, as secundarias, suas aplicagoes, a refutagio das
mesmas e suas provas. Ele agiria ide modo igualmente nao natural e
contrério a sua finalidade se, ao colecionar os materiais de seu discur-

MUSICAHODIE LUCAS, M. (p. 11-27)



so, nao determinasse antes de que maneira, em que ordem eles devem
ser utilizados. Na prépria vida comum, a ordem é tao importante que,
seguindo-a, alcangamos nossos objetivos e desejos, e desprezando-a,
falhamos.”*®

Forkel declara que linguagem das emocgoes esta sujeita ao mesmo
tipo de ordenagao pré-determinada necesséria a linguagem verbal, e deno-
mina essa coeréncia de ordenacao estética. Ela corresponde claramente a
dispositio de Mattheson. Para ele, a ordenagao estética dos pensamentos
“fundamenta-se tinica e exclusivamente na maneira como as emocgoes e
pensamentos se desenvolvem uns [a partir] dos outros”.** Com isso, afasta-
se da idéia romantica de forma musical como molde imposto a obra.

Ele divide sua ordenacéao estética em partes cujo nimero pode ser
reduzido ou ampliado, de acordo com o dmbito da pega. Em sua forma
mais completa, esta divisdo consiste em: introdugao; frase principal e fra-
ses secundarias; davida musical (frases que parecem contradizer a frase
principal); desmembramentos; refutagoes; reforgo (unidao das frases que
confere maior efeito a frase principal); conclusao.

Ao discorrer sobre a introdugao, Forkel refere-se a Cicero e Quinti-
liano, reafirmando, como seus colegas musicais — de Johann Joachim Bur-
meister (1606) a Johann Mattheson (1739) —, a fungao do exordium de tor-
nar o auditério décil.

A frase principal ou tema deve conter frases secundéarias, que supor-
tam e reforgam a frase principal. Elas correspondem, no discurso verbal, aos
exemplos, que explicam a proposigao principal, e as provas, que garantem
sua verossimilhanca. As frases secundarias devem conter ainda desmem-
bramentos, que servem para iluminar a frase principal sob todos os aspectos
e pontos de vista. Eles correspondem, na linguagem verbal, as descricoes, as
expressoes sindnimas e a “individualizagdo de uma emocéao geral”.

A parte da dispositio que Forkel denomina refutagao [Wiederle-
gung] ocorre quando “sao apresentadas idéias ou expressdes de uma emo-
¢do inadequadas a caracterizacao clara desta”.'> Corresponde a confutatio
de Mattheson. A ela se segue o reforgo [Bekraftigung] a repeticao da idéia
principal, semelhante a confirmatio exposta pelo autor do Mestre de Cape-
la Perfeito.

Por fim, a conclusao [Conclusion] ou epilogo da pecga, deve conter
uma repeticao veemente das frases que se seguem as provas, refutagoes,
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desmembramentos e reforgos anteriores. Esta parte visa “transpassar total-
mente o ouvinte com a emogao desejada pela pega”. Essa funcao, se apro-
xima muito daquela descrita por Cicero, Quintiliano e Mattheson com re-
lacao a peroratio do discurso musical.

No que diz respeito a disposigdo musical, autores da musica poeti-
ca anteriores a Forkel ja admitem a existéncia de uma ordem estabelecida
pela natureza em todas as coisas, captada (e nao criada) pelo engenho hu-
mano. As retéricas musicais afirmam que, “na vida, a ordem é responsavel
por alcangarmos nossos objetivos” (Forkel) e que, nas artes, a ordem garan-
te a compreensao do discurso por parte do ouvinte — seja ela representa-
da pela a planta de um edificio (Mattheson), pela sentenca do orador (Bur-
meister, Forkel) ou pelo plano da composigao musical. Sendo assim, seus
autores dividem seus discursos musicais em partes constituintes, atribuin-
do a elas diferentes fungdes. Hd um consenso geral de que a introdugéo e
o fim do discurso tém funcao mais patética, visando, respectivamente, ga-
nhar a benevoléncia e comover o ouvinte. A parte central, diferentemen-
te, concentra-se mais nas descrigoes, nas provas e nos argumentos. Entre
os autores considerados, Forkel é o tinico que se preocupa em encontrar
analogos musicais para essas provas e argumentos. Ele apresenta exemplos
musicais de “sinonimos”, de “descrigoes” e de “individualizagao de emo-
¢oes”. Dentre esses procedimentos, este tltimo é surpreendente, por nao
constituir, em principio, um argumento légico utilizavel para provar e aru-
mentar. Nesse ponto, Forkel pode estar se referindo a expressao de emo-
coes individuais que nao pertencem ao canone dos afetos codificados. E
interessante notar que a referéncia as emocoes individuais surjam na parte
do discurso mais voltada para os procedimentos racionais.

EE

A teoria das figuras musicais é uma das transposicoes mais anti-
gas da retérica para a musica, e ja consta das primeiras musicae poeticae,
como a de Burmeister (1606). No século XIX, a teoria das figuras ja deixa-
ra de integrar os tratados musicais, e Forkel é um dos tltimos teéricos a
descrevé-las. Ele declara, como Burmeister, que certos recursos musicais
especificos conferem poder patético — “forga, vivacidade e efeito” — ao dis-
CUrso sonoro.

Para Burmeister, a figura musical é uma representacao da idéia
principal contida na frase verbal, quando esta é posta em sons. Kircher,
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semelhantemente, diz que a figura musical acrescenta uma “variagao elo-
qliente” a palavra. Ambas as concepgdes concentram-se na representagao
musical das palavras principais da do texto, que no caso de autores refor-
mados, evidencia seu poder dogmatico e gera ensinamento. Alguns proce-
dimentos estritamente musicais, vinculados a idéia de numerus, também
ganham status de figura, quando a eles é acoplado um sentido verbal e te-
olégico. Com isso, para esses autores, a figura move e ensina.

Forkel também afirma que as figuras musicais apelam nao s6 a ra-
zao, mas também a imaginacao e as forgas que a ela estao sujeitas. Sua de-
finigao de figura é a seguinte:

“Denominamos figuras a esses recursos da expressao [que visam um
efeito geral]. A intencdo direta do discurso dirige-se a razdo, assim
como a de uma pega musical, & emocgao. Todos os recursos através
dos quais o discurso da razao e da emocao é capacitado a operar ou-
tras forgas, além de sua intencao direta, recaem nas assim chamadas
figuras.”1®

Para ele, o fato da musica e o discurso verbal ndo compartilharem
exatamente das mesmas figuras nao se deve a especificidades de cada uma
dessas linguagens, mas a falta de estudos que se proponham realizar essa
transposicao mais acuradamente.

Forkel, como Burmeister e Kircher, enfatiza o poder patético da fi-
gura. Contudo, provavelmente pelo fato de descartar um sentido dogmati-
co na musica, deixa de considerar o aspecto de ensinamento, presente na
concepgao de figura musical de autores anteriores. Para ele, a figura é ape-
nas um recurso expressivo que afeta a imaginacdo do ouvinte. Apelando
para a imaginacao, e nao para a idéia tradicional de mover afetos, Forkel
parece centrar-se nos mecanismos internos e individuais do ouvinte.

Para ele, as figuras visam causar uma variagao stbita na emogao:
a figura nao é a palavra tornada eloqiiente, mas a expressao potencializa-
da por uma variagao subita. Ela ndo depende da palavra. Por isso, Forkel
aponta figuras que contém um sentido especificamente musical. Apesar
dessa diferenca de concepgao, é interessante notar Forkel ainda utiliza a
denominacgao figura para esses procedimentos subjetivos.

A discussao retérica sobre as virtudes da elocugéo s6 passa a fa-
zer parte das preceptivas musicais a partir de Mattheson. Ele da grande
importancia a nogao de decoro, o sistema de adequagao entre a matéria, o

| Encontro de Poética Musical 2009 MUSICAHODIE



discurso e a ocasido, que constitui a premissa basica para o Mestre-de-Ca-
pela Perfeito. Com relagao a elocutio, ele afirma que deve haver adequa-
¢do no estilo: matérias altas requerem um tratamento suntuoso, ou seja,
muito figurado, e matérias baixas, inversamente, requerem estilo fluen-
te e sem elaboragoes. Forkel descarta a divisdao de Mattheson: ele sugere
a adequagao do estilo as emogoes [Empfindungen] ou sentimentos [Ge-
fuhle] individuais tristes, temperados ou alegres expressos pelo modo de
escrita

Finalizando sua discussao sobre géneros e estilos, Forkel, como
Mattheson, enuncia as virtudes e vicios da elocugdo musical. A discus-
sao sobre vicios e virtudes da elocucao sao partes tradicionalmente cons-
tituintes das preceptivas retéricas. Para Forkel, entre as virtudes, estdao a
unidade de pensamento, a precisao, a clareza e a boa conexao légica en-
tre as partes; entre os vicios, incluem-se a falta de precisao, que gera falta
de clareza e com isso compromete o efeito geral da pega. Para ele, o bom
efeito da pecga se baseia, além desses critérios, em transigdes e contras-
tes eficazes entre as partes. Neste ponto, ele parece utilizar critérios esté-
ticos, que nao sao mencionados nos tratados retéricos nem nas poéticas
musicais.

Conclusao

As transposigoes entre musica e linguagem, nos séculos XVII e
XVIII, fundamentam-se em aspectos tradicionalmente examinados pela re-
térica, dentre os quais destacam-se, nos tratados musicais, a adequagao
de estilos e géneros musicais e a divisdo do discurso segundo suas partes
constitutivas. No final do século XVIII, Forkel buscou aproximagoes ainda
mais estreitas com as artes do trivium, estabelecendo também uma gramé-
tica musical.

Assim, no que concerne as idéias de género e estilo musical, Forkel
parece ter absorvido classificagoes diversas, propondo uma solucao pré-
pria, em que as principais novidades sdo: 1. toda musica, instrumental ou
vocal, é linguagem. A presenca do texto deixa de ser um critério definidor
do estilo; 2. as mesmas categorias de decoro — sacra, de caAmara, teatral —
podem ser entendidas tanto como indicagoes de adequagao de circunstan-
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cia de lugar quanto como estilos musicais que expressam emogodes ou sen-
timentos especificos do compositor.

A posicao que Forkel atribui, na classificagado em subgéneros, a
musica instrumental, s6 é possivel mediante essas modificagoes sutis, que
permitem a ele descrevé-la como uma linguagem que representa emocoes
especificas do autor (e por isso, dispensam uma codificacdo verbal). E in-
teressante notar que essa representagdo, embora individual, nao deixe de
ter como finalidade principal a persuasao do ouvinte, pois de outro modo,
a musica nao estaria cumprindo sua fungao como arte.

Com relagdo a dispositio, Forkel mantém uma postura retérica,
afirmando que a disposigao musical nao consiste em um molde imposto a
representagdo, mas em uma organizagido determinada pela concordancia
de seus elementos internos e por sua finalidade.

E interessante observar que a ordem natural das idéias musicais
pode ser artificialmente distorcida no estilo fantastico. Para autores seis-
centistas, como Kircher, esta deturpacao imitaria a falta de coeréncia pré-
pria da musica instrumental, carente da determinagao textual. Contudo,
autores mais tardios, como Mattheson e especialmente Forkel, deixam de
considerar a ordem musical como um procedimento diretamente vincula-
do ao texto. Mattheson, em sua divisdo de géneros e estilos, cria a categoria
instrumental para incluir géneros que, embora nao contem com a palavra,
apresentam um discurso coerente (e nao fantastico).

Apesar de exibir uma concepgao mais benevolente em relagao a
mausica instrumental, Mattheson continua a atribuir a ela uma posicgao in-
ferior a musica vocal. Forkel desfaz essa hierarquia, quando modela a lin-
guagem das emogdes apenas nas qualidades internas do discurso musical
(ritmo, melodia, harmonia), e ndo na palavra. Para ele, a presenca do tex-
to deixa definitivamente de ser um critério definidor do sentido musical.
Forkel é o primeiro autor a desenvolver sistematicamente a idéia de musi-
ca como “linguagem das emocodes”.

Nesse estudo, foi possivel comprovar que as relagoes entre musi-
ca e linguagem fixadas pela musica poética sobrevivem na obra de Forkel,
apesar de algumas variagoes, certamente devidas as influéncias da Estéti-
ca, disciplina entao nascente. Com base nas opinioes de Forkel, é possivel
verificar serem anacronicas algumas idéias frequentemente veiculadas por
tratados musicais modernos, que abordam obras de autores contemporane-
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os a este autor, como Haydn e Mozart sem levar em consideracao adequa-

¢ao de suas obras aos critérios reguladores dos géneros e estilos, ou segun-

do o prisma de modelos impostos, como o da “forma-sonata”, comumente

aceito pelos manuais teéricos romanticos e modernos da forma musical.

Questoes relativas a dispositio tém sido discutidas mais profundamente

por autores como Bonds,Webster e, no Brasil, Barros."’
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MATTHESON, Der Vollkommene Capellmeister (Hamburgo, 1739). Kassel: Bérenreiter,
1991.

FORKEL, Johann Nikolaus. Allgemeine Geschichte der Musik (Leipzig, 1788-1802). Laaber:
Laaber Verlag, 2005, § 67.
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Ibid., § 38.

“niemand ist im Stande, Vorschriften zur Verfertigung einer guten an einander hangenden
Melodie zu geben, ohne sie aus der Natur der Harmonie zu hohlen, eben so wenig als ein
Sprachlehrer Vorschriften zu einem guten und richtigen Ausdrucke geben kann, wenn er sie
nicht aus der Kunst richtig zu denken vernimmt.” Ibid. §38.

Ibid., § 134.

Ibid., § 81.

Ibid., § 82-84.

MONTEVERDI, Claudio. Madrigali Guerrieri e Amorosi (Veneza, 1638). Prefacio. Wien:
Universal, s.d.

KIRCHER, Athanasius. Musurgia Universalis (Schwébisch Hall, 1662). Kassel, Barenreiter,
2006,1,7,3,7.

Com referéncia aos géneros e estilos musicais, cf. Ainda PALISCA, Claude. The Genesis of
Mattheson’s style classification. In: BUELOW, Georg e H. J. Marx: New Mattheson Studies.
Cambridge: Cambridge University Press, 1983.

Ibid., § 98.

Ibid., § 97.

Ibid., § 99.

Ibid., § 103.

“man nennt diese Hulfsmittel des Ausdrucks [zur Erreichung einer so allgemeinen Wirkung]
Figuren. Die ndchste Absicht der Rede geht auf den Verstand, so wie die eines Tonstiicks auf
die Empfindung. Alle Hiilfsmittel nun, wodurch sowol die Verstands — als Empfindungsrede
in den Stand gesetzt wird, ausser ihrer nachsten Absicht auch noch auf andere Kréften zu
wirken, liegen in den sogenannten Figuren®. Ibid., §104.

BONDS, M. E. Op.cit.,; WEBSTER, James. Haydns Farewell Symphony and the Idea of Clas-
sical Style. Cambridge: Cambridge University Press, 1992 e BARROS, Cassiano de Almeida.
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mestrado: IA-UNICAMP, 2006.
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