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RESUMO

Este trabalho visa uma discussédo sobre a interpretagédo do preltdio BWV 997 de Bach
ao violdo, valorizando o &mbito da retdrica musical como recurso interpretativo para obras
do periodo barroco. Questionamos a falta de disponibilizacdo desse conhecimento nos cursos
de graduacdo, tendo em vista que tanto em conservatdrios quanto nos meios de ensino de
musica em geral € enfatizada a repeti¢do de videos e gravagOes, perpetuando profissionais
com a capacidade de imitacdo. Buscamos, por meio da analise musical e da aplicacdo a
performance, demonstrar a relevancia que a retorica teve no mundo antigo, desde Aristételes
até o sec. XVII. Para isso, contextualizamos suas origens e buscando compreender como tal
conhecimento ganhou abrangéncia, a ponto de influenciar diversas formas de arte e a vida na
sociedade europeia do séc. XVIII. Exemplificamos também a importancia que as escolas
luteranas tiveram na formacao dos homens cultos dessa época, versados na arte da retorica,
até chegarmos em J. S. Bach, um cristdo luterano, nascido na Alemanha em 1685. Toda essa
contextualizacdo histdrica da retdrica convergem com 0s pressupostos tedricos defendidos

por Argan (1998), que considera a arte vinculada ao seu contexto.

As consideragdes historicas sobre a musica eloquente fundamentam a andlise retorica
do preladio BWV 997 de J. S. Bach ao violao. Diante disso, observou-se que as figuras
retoricas que instigam os afetos dos ouvintes podem ser usadas na interpretacdo musical.
Logo, este estudo apresenta considerac¢des sobre a linguagem técnico-instrumental para uma
aproximagé&o idiomatica entre o violdo e o alaude barroco, visando assim um resultado sonoro

diferenciado e fundamentado no estudo cientifico.

PALAVRAS-CHAVE: Musica; Violao; Retorica; Anélise; Bach



ABSTRACT

This work aims at a discussion about the interpretation of Bach 's BWV 997
prelude to the guitar, valuing the scope of musical rhetoric as an interpretative resource
for works from the Baroque period. We question the lack of availability of this
knowledge in undergraduate courses, considering that both in conservatories and in the
media of music teaching in general, the repetition of videos and recordings is
emphasized, perpetuating professionals with the capacity of imitation. Through musical
analysis and application to performance, we seek to demonstrate the relevance of
rhetoric in the ancient world, from Aristotle to the 20th century. XVII. To this end, we
contextualize its origins and seek to understand how such knowledge has gained scope,
to the point of influencing diverse forms of art and life in European society of the
century. XVI1II. We also exemplify the importance of Lutheran schools in the formation
of learned men of the time, versed in the art of rhetoric, until we arrive in JS Bach, a
Lutheran Christian, born in Germany in 1685. All this historical contextualization of
rhetoric converges with theoretical presuppositions defended by Argan (1998), who

considers art linked to its context.

Historical considerations on eloquent music ground the rhetorical analysis of the
prelude BWV 997 of J. S. Bach to the guitar. In view of this, it was observed that the
rhetorical figures that instigate the affections of the listeners can be used in musical
interpretation. Therefore, this study presents considerations about the technical-
instrumental language for an idiomatic approximation between the guitar and the

baroque lute, aiming at a differentiated sound result based on the scientific study.

KEYWORDS: Music; Guitar; Rhetoric; Analyze; Bach



INTRODUCAO

A Retdrica musical tem sido amplamente discutida no meio académico atual,
conforme podemos observar, por exemplo, nos trabalhos apresentados durante o VI
Seminério de Letras e Artes, realizado no ambito do Programa de Pds Graduagdo em
Letras e Artes - PPGLA em 2017 e o V Simpdsio de Musica Ibero Americana realizado
no ambito da PROEX em 2018, ambos 0s eventos foram apoiados e realizados na UEA.
Além do Seminario e do Simpdsio, podemos mencionar as pesquisas empreendidas por
autores como Beristain (1995), Fernandez (2003), Chasin (2004), Lucas (2007), Nogueira
(2008), Lépez Cano (2012), Souto (2015) e Soares (2017) entre outros.

A retorica musical, geralmente, ndo é contemplada pelos cursos de graduagao no
pais, mas na p6s-graduacdo é tratada tanto como disciplina quanto como objeto de estudo,
0 que nos leva a questionar se, a falta desse conteido na graduacdo ndo representa uma
lacuna no ensino musical universitario brasileiro, uma vez que o repertério barroco é uma
obrigatoriedade para os instrumentistas. Nos cursos de bacharelado e, em alguns casos,
nos de licenciatura em instrumento violdo, observamos uma certa valorizagdo do
adestramento mecanico das méos e da decodificacdo literal da partitura, em detrimento

da cultura retérico musical do repertorio em questao.

Nogueira (2008, p.215) demonstra que o advento do registro fonogréfico trouxe
elementos que ndo dependem de uma codificacdo, 0 que gerou uma mudanca da postura
cientifica sobre a musica, ja que o intérprete ndo depende mais de conhecimentos
especificos de cddigos da escrita musical. Além disso, a autora menciona que as
instituicOes de ensino, dentre elas conservatorios e faculdades, acabam incorporando tais
registros como ferramenta auxiliar ao estudo do violdo que, por sua vez, acabam
ocupando o lugar da prépria interpretacao e, ainda, questiona o fato de que pouquissimos
alunos véo além do que esta escrito, pois a maioria se contenta em apenas repetir o que

Viu nos videos.

Neste sentido, constatamos uma falha em nosso sistema de ensino, que nédo oferece
0 conhecimento retérico musical adequado, o qual é fundamental para interpretar obras

barrocas que seréo obrigatorias no decorrer da sua formagéo.

Nota-se que o problema do conhecimento estilistico n&o se limita apenas as obras

setecentistas, conforme podemos observar no préprio PPC da UEA Art. 2° “C”:



c. Instrumento - o licenciado em musica nesta habilitacdo devera possuir
competéncias e habilidades pedagogicas, estéticas e artisticas para exercer 0
magistério, em espacos educativos musicais formais e ndo formais, como
conservatdrios, escolas de musica, formacdo de conjuntos em projetos de
carater social diverso, além da rede de ensino basico, publica e privada estara
apto também a interpretar obras instrumentais, considerando sempre as
caracteristicas historicas e estilisticas do repertorio, capacitado também a
desenvolver o pensamento cientifico, de modo a produzir e publicar trabalhos
de pesquisa em Musica. (UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS,
2013)

Neste paragrafo a instituicdo enfatiza a competéncia estilistica do masico, ao
dispor que o mesmo deve considerar sempre caracteristicas histdricas, porém, ao
confrontar esse paragrafo com a grade de disciplinas presentes no mesmo documento, ndo
encontramos qualquer contetdo relativo a retdrica musical fartamente disponivel em

fontes primarias.

Segundo Pinheiro (2006, p. 2), “a literatura primaria sdo aqueles que se
apresentam e sdo disseminados exatamente na forma com que sdo produzidos por seus
autores”, neste caso, para os estudantes de violao, essas fontes consistem em tablaturas e
alfabeto musical, disponiveis em tratados de época e produzidos pelos préprios
compositores, os quais dispdem sobre uma série de contelidos necessarios a compreensdo

e a execucdo do repertorio histérico das cordas dedilhadas.

Logo, para que se compreenda bem como um repertorio de dada época ou estilo
deve soar, devemos conhecer 0 que 0s compositores da época diziam sobre 0 mesmo,
para que assim a competéncia estilistica seja criada, baseada em informaces retiradas
das fontes originais, e ndo em um mero adestramento mecanico para executar as obras
musicais. Assim, valorizaria a experiéncia individual dos instrumentistas professores, em
detrimento do conhecimento cientifico musicolégico produzido e amplamente disponivel

nos dias atuais em diversas midias impressas e eletronicas.

De acordo com Pinheiro (2006, p. 2) “fontes secundarias sdo “interpretagdes e
avaliagdes de fontes primarias”, ou seja, s6 possuimos acesso as fontes secundarias das
obras que interpretamos, neste caso, as partituras transcritas, que muitas vezes chegam
até nos deturpadas, no sentido de néo revelarem por meio de notas editoriais, por exemplo,
muitas informagdes que favorecem o enriquecimento sonoro do ponto de vista técnico e
musical possibilitado pelo acesso a fonte primaria, as quais nao sdo encontradas nas fontes

secundarias.



Atualmente, ndo é ministrado na graduagdo uma matéria que ensine a decodificar
as fontes primarias, para assim contribuir na performance estilistica musical, o que acaba
por ser uma contradicdo institucional, pois este contedo € requerido do discente. Diante
deste panorama, este conteudo fica a cargo dos professores de instrumento, que podem
ou nao repassar 0 maximo de informacdes possiveis sobre estilo e técnica de época, no

curto tempo de aula que Ihes € disponibilizado.

A retdrica musical que € o tema desta pesquisa, para muitos académicos ainda €
desconhecido. Encontrada na base educacional do homem culto barroco (CANO, 2000,
p.7), onde qualquer um que possuisse acesso ao estudo era ensinado a arte de ter uma
oratdria elegante, gramaticalmente correta perante o publico, e 0 que era necessario para
mover as emocdes de seus ouvintes e convencé-los de suas ideias. Com isso, na base da
formacdo humana, artistas de diversos segmentos adotaram os principios da oratoria, por
isso existem diversos tratados musicais que mostram e relacionam as inten¢des das
palavras e frases, com o sentido das figuras musicais, tais como Mdsica Poética, de
Joachim Burmeister (1606), Direcdes para Discurso e Estilo, Hoskyns (1599), O Jardim

da Eloguéncia, Peacham (1593), entre outros.

Possuindo tal fundamentacao é notdrio que a partitura, principalmente a barroca,
torna-se muito mais do que um conjunto de notas que nao fazem um sentido musical, e
com isso implica em extremo esforgo mecanico para a sua decodificacdo. Sobre o sentido
da decodificacdo musical, Nogueira (2008 p. 215-216), relata que durante uma aula de
musicologia Lorenzo Mammi explicou que, o estudo da musica de forma efetiva ocorre
no momento em que a partitura deixa de ser necessaria. Nesse momento o conhecimento
interdisciplinar é direcionado para a criacdo da interpretacdo ou da composicao,
considerando que um conjunto de sons deve possuir um sentido semantico, ou seja, um
significado que va além da forma e estrutura, visto que as mesmas sdo apenas sistemas

de organizacdo dos sons, 0s quais servem a um fim cognitivo.

A autora defende ainda que a interdisciplinaridade se tornou obrigatoria nas
instituicdes de ensino, inclusive no &mbito do aprendizado musical, pois séo repassados
aos discentes conhecimentos sobre teoria, técnica, historia, analise, estruturagdo, poréem
poucos conseguem apropriar-se desses conhecimentos porque a maioria se detém ao que
estd obviamente escrito e, 0s demais, apenas imitam. Desta forma confundem a formagéo

de um profissional com a habilidade de imitagéo.



Estas informacdes nos reforcam a necessidade de o musico ndo ser um mero
repetidor, mas sim um intérprete, com capacidade de unir todo o seu conhecimento,
aprendido em todas as disciplinas de histéria, anélise, linguagem e estruturacdo, harmonia
e contraponto, entre outras, e a partir dai estabelecer o que ele pretende atingir com o seu
discurso sonoro, e ndo trata-las como areas de conhecimento isoladas sem capacidade de

interagir entre si em busca de melhores resultados.

Ao estudar os principios retérico-musicais, obtemos a habilidade de encontra-los
na partitura, nota-se que ela € um texto totalmente discursivo, onde sera apresentada uma
ideia que sera defendida, com respostas de argumentacdo e comprovacgdo de tese, entre
outras coisas que abordaremos mais a frente, além de que cada tonalidade, expressa um
afeto diferente, que deve ser atingido pelo interprete, conforme se pode constatar em
Lopez Cano (2000). Assim como existem os famosos discursos de odio atualmente,
também existem os de alegria, tristeza, inquietacdo, e tudo isso pode ser expresso por
meio da musica, porém, o musico precisa saber ler o texto de uma forma que consiga
montar ndo apenas as palavras que estdo dispostas em “notas”, mas sim interpretar as
“frases e paragrafos” como um todo. Desta forma, conseguird emocionar a si mesmo e ao
seu ouvinte, visto que se o discurso ndo for convincente o suficiente para o proprio orador,

também ndo serd para o expectador.

No decorrer desse trabalho, discutiremos questfes sobre a andlise retdrica e sua
relevancia para a interpretacdo de uma obra barroca. Por meio da aplicacdo dos dados
adquiridos na performance musical do preladio BWV 997 de J.S. Bach ao violao, onde

avaliou-se os resultados significativos para a interpretacdo musical de obras barrocas.

Esta pesquisa justifica-se pela necessidade de interpretagdes musicais coerentes,
rompendo com o adestramento mecanico de decodificacdo de notas, tendo em vista que
a formacdo académica vigente ndo tem sido o suficiente para fomentar a interpretacéo de
obras barrocas, considerando que mdsicos tocam os mais diversos repertdrios de igual
modo, reproduzindo obras do sec. XVI1 e XVIII sem o sentido musical original, tornando-

as, por vezes, exibi¢des de extremo virtuosismo, porém sem prender a atencao do publico.

A pesquisa sobre retorica aplicada a performance musical serve para nortear o
trabalho dos violonistas, no que concerne a interpretacdo musical, superando a simples
decodifica¢do de notas. Fundamentando esta pesquisa em Lopez Cano (2000), Soares
(2017), Beristain (1995), Hernandez (2000), Fernandez (2003), percebe-se que para



qualquer interprete € de extrema importancia conhecer o que 0s musicos e compositores
da época barroca discutiam acerca da retérica musical e como a abordavam no repertorio.

Além disso, sdo notorias as diferengas idiomaticas do instrumento original para o
qual a obra foi escrita, no caso o alatde barroco e o instrumento de execucao utilizado na
atualidade, que é o violdo de seis cordas, buscando assim aproximar a linguagem sonora
de ambos, no que concerne a técnica de execugdo musical, onde encontramos elementos

comuns a ambos instrumentos.

No decorrer desse trabalho demonstraremos as etapas para se construir uma
andlise retorica, e como fundamentar a interpretacdo por meio dos dados alcangados na
analise, que ir4 definir como e onde, usar os recursos idioméaticos como ligaduras e
campanelas para reforcar a intencdo musical, além de demonstrar a diferenca que a
prépria gera na interpretacdo, usando como fonte de referéncia o proprio pesquisador,

executando a mesma obra antes e depois da aplicacdo da retorica.

Quanto a metodologia, este trabalho consiste em uma pesquisa de natureza
aplicada, visando influenciar diretamente a performance musical. Para alcancar tal
objetivo, foi realizado um levantamento bibliografico dos principais autores atuais sobre
0 assunto. Em seguida, contextualizamos a retérica musical e sua relevancia no repertério
barroco. Por fim, aplicamos a teoria retérico-musical no Preltdio da BWV 997 de J.S.
Bach. Durante essa analise abordamos as chamadas figuras retdricas e seus efeitos no
discurso, tendo como base a segunda parte do livro Mdsica e Retérica no Barroco, de
Ldpez Cano (2000), o qual trds os modelos de figuras retorico-musicais e as associa com
sua versao gramatical. Realizado estes procedimentos, a obra foi reestudada, e regravada
demonstrando os resultados sonoros alcancados, possibilitando a analise comparativa das
gravacOes do preludio, realizadas pelo mesmo interprete antes da aplicacdo dos elementos

retoricos.



CAPITULO 1: Origem, contextualizacio da retorica e a musica poética.
1.1 Origem e contextualizacéo da retdrica
1.1.2 Origens

O que vem a ser retorica? Como seria sua aplicacdo em musica? Para responder
essas questdes, devemos procurar a sua origem, afim de saber qual o objetivo de sua
criacdo e como chegou até a musica. Falando de origem Reboul (2004, p.1) faz

observacgodes preliminares em seu livro, sendo apresentado abaixo a primeira:

“A retorica ¢ anterior a sua historia, € mesmo a qualquer histéria, pois €
inconcebivel que os homens ndo tenham utilizado a linguagem para persuadir.
Pode-se, alias, encontrar retorica entre os hindus, chineses, egipcios, sem falar
dos hebreus. Apesar disso, em certo sentido, pode-se dizer que a retérica é uma
invencdo grega, tanto quanto a geometria, a tragédia, a filosofia. Em certo
sentido e mesmo em dois sentidos. Para comecar, 0s gregos inventaram a
“técnica retorica”, como ensinamento distinto, independente dos contetdos,
que possibilitava defender qualquer causa e qualquer tese. Depois, inventaram
a teoria da retdrica, ndo mais ensinada como uma habilidade til, mas como
reflexdo as vistas da compreensdo, do mesmo modo como foram eles os
primeiros a fazer teoria da arte, da literatura, da religido.”

De acordo com Hernandez e Garcia (2000, pg. 17, traducdo nossa), 0 primeiro
registro escrito que se tem de um manual sobre retérica surgiu na Sicilia, no segundo

trimestre do século V a.C. Neste sentido, escrevem o0s autores:

“Gradualmente, & medida que o conhecimento da lingua como
instrumento aumentou, foi-se encontrando um conjunto organizado de regras
préticas, formuladas a partir do exame dos usos mais aceitos e mais eficazes.
O nascimento da retdrica também esta ligado a descoberta e ao reconhecimento
do valor cognitivo e educacional da reflexéo sobre a linguagem (MORTARA
GARAVELLI, 1991: 19). O primeiro manual da Retdrica apareceu na Sicilia
durante o segundo trimestre do século V a.C.

Segundo uma tradicdo recolhida por Aristoteles, Cicero e Quintiliano,
sabemos que Empédocles de Agrigento foi o pai da Retdrica e Cdrax de
Siracusa, 0 primeiro autor de um texto escrito. Seu trabalho apareceu por volta
do ano 476 a.C.™*

1“Progresivamente, y a medida em que aumento el conocimiento de llanguaje como instrumento, se
fue echando de menos um conjunto organizado de reglas précticas, formuladas a partir del examen de los
usos mas aceptados y mas eficaces. El nascimiento de la Retdrica esta unido también al descubrimiento y
al reconocimiento del valor cognoscitivo y educativo de la reflexién sobre la lengua (MortaraGaravelli,
1991: 19). El primer manual de Retdrica aparecié em Sicilia durante el segundo cuarto del siglo V a.C.

Segln uma tradicién recogida por Aristoteles, Cicerén y Quintiliano, sabemos que Empédocles de
Agrigente fue el padre de la Retdrica y Corax de Siracusa, el primer autor de um texto escrito. Su obra
aparecio aproximadamente el afio 476 a.C.”



Os mesmos autores nos mostram que a retérica ndo surgiu simplesmente por
considerarem um discurso eloquente “bonito e convincente”, mas sim pela necessidade
de que a populagdo viesse a ser “armada” com argumentagdes persuasivas para assim
reaver as suas propriedades que haviam sido tomadas, e agora precisariam lutar por elas

no tribunal.

“Os tiranos de Siracusa, Gélon e seu sucessor Gerdn I, nas primeiras
décadas do século V a. C., realizaram expropriagdes em massa de terras em
favor de soldados mercenarios. Apds as revoltas de Agrigento e Siracusa, 0
tirano Trasibulo foi desapossado do poder, uma forma de democracia foi
estabelecida e varios processos foram iniciados para devolver as propriedades
confiscadas durante o regime desp6tico. Embora a maioria do litigante
soubesse atacar e defender com eficiéncia e precisao instintivas, a necessidade
de um manual que oferecesse, de maneira clara e sistematizada, técnicas
simples de argumentacéo e métodos praticos de debate foi logo percebida.

A "arte" que Cdrax elaborou, pretendia ajudar os cidaddos comuns a
defender suas reivindicag¢fes nos tribunais. Nessa situacdo, uma vez que nédo
foi possivel apresentar provas documentais para demonstrar a veracidade das
afirmacfes, os discursos tiveram que se basear em argumentos de
probabilidade e plausibilidade. O principio fundamental era o seguinte: melhor
0 que parece verdadeiro do que o que é verdadeiro. A "verdade" que ndo é
crivel, é dificilmente aceita”.?

Tendo em vista esses motivos que levaram ao surgimento da retdrica, € notorio
que os discursos deveriam ser bem estabelecidos, coerente e claros, mesmo que o cidadédo
estivesse falando a verdade ou ndo, pois, era necessario ser muito convincente para que
assim o juri ficasse a seu favor, afinal, as terras para as suas familias dependiam da sua
eloguéncia perante o tribunal. Porém, para ser convincente, ndo era necessario apenas
contar que foram expulsos de seus lares. Por este motivo, Corax estabeleceu as etapas do
discurso, que posteriormente se tornaram o ponto de partida para a retérica classica, e
sobre essas etapas, Hernandez e Garcia (2000, p. 18) escrevem:

“A principal contribuigéo de Corax, conhecido sobretudo por sua doutrina
da "probabilidade geral™, foi, talvez, sua divisao das partes do discurso judicial:
"proemio”, destinada a captar a atencédo e a benevoléncia dos membros do juri;
a "narrativa”, na qual os fatos sdo apresentados de forma clara e concisa; a

2| os tiranos de Siracusa, Gelén y su sucessor Gerdn I, em los primeiros decénios del siglo V a.C.,
llevaron a cabo expropiaciones massivas de terrenos em favor de los soldados mercenarios. Tras los
alzamientos de Agrigento y Siracusa, se desposey0 del poder al tirano Trasibulo, se establecio uma forma
de democracia y se iniciaron multiples processos para devolver las propriedades confiscadas durante el
régimen despotico. Aunque la mayoria de los litigantes sabia atacar y defenderse com eficacia y com
precision instintivas, pronto se advirtié la necesidad de um “manual” que ofrecia, de forma clara y
sistematizada, unas técnicas sencillas de argumentacion y unos métodos practicos de debate.

El “arte” que Cérax elabord se proponia ayudar a los ciudadanos a defender sus demandas em los tribunales.
Em aquella situacion, al no ser posible presentar pruebas documentales para demonstrar la veracidade de
las reclamaciones, los discursos tuvieron que apoyarse em argumentos de probabilidade y de verosimilitud.
El principio fundamental era el, siguiente: mas vale lo que parece verdade que lo que es verdade. La
“verdad” que no es creible, dificilmente es aceptada.”



"argumentacdo"” (que inclui a confirmacdo e a refutacdo), na qual a evidéncia
é apresentada, a "digressdo", que ilustra o caso e o coloca em um plano geral,
e a "peroracdo" ou "epilogo”, que resume a questdo do litigio e procura
provocar a emocao dos membros do juri.” 3

Por volta de 493 — 433 a.C. outra forma de retorica se desenvolveu com
Empédocles de Agrigento, que ficou conhecida como psicagdgica, ou condutora de
almas, que de certa forma se relacionava com a medicina no sentido de descobrir a
enfermidade e assim aplicar o remédio adequado, considerando que as palavras certas,
poderiam produzir efeitos milagrosos. A sua proposta ndo era uma demonstracdo de
técnica rigorosa com o intento de convencer, mas sim usar as palavras de uma forma a se
tornarem irresistiveis para os ouvintes, buscando assim uma reacdo mais emocional do
que racional. Para alcancar esses objetivos o autor aconselhava varios procedimentos, um
deles sendo; a politropia, que € encontrar diferentes tipos de discurso para os diferentes
tipos de publico. Aristételes, sugere essa retorica como oportuna ou adequada, de acordo
com a necessidade, e considera Empédocles, que possuiu fama até mesmo de mago, além
de ser filosofo e poeta, como o verdadeiro fundador da retérica. (HERNANDEZ E
GARCIA 2000, p. 19).

De acordo com Soares (2017, p. 61) a origem mais conhecida até 0 momento da
retorica, é datada do século V a.C. e que a mesma no decorrer do tempo adentrou em toda
vida cultural, educativa, religiosa e social, sua influéncia foi teve maior destaque no
campo da literatura, mas também se manifestou em todas as formas de arte. O autor
menciona que o processo retdrico se dividia em dois estagios, sendo o primeiro, a exibicdo
coerente das partes que iriam compor o discurso, e 0 segundo uma imitacdo da poética
onde se mantinha o enfogque na estrutura da sentenca e em questdes de estilo, ou seja, as

figuras retdricas que poderiam ser usadas como elemento de persuasao.

3“La principal contribucion de Cérax, conocido sobre todo por sudoctrina de la “probabilidade general”
fue, quirzas, sudivision de las partes del discurso judicial: “proemio”, destinado a captar la atencién y la
benevoléncia de los membros del jurado, la “narracion”, em la que se presentan los hechos com claridade
y concision; la “argumentacion”, “(que abarca la confirmacion y la refutacidn), em la que se apresentan las
pruebas, la “digresion”, que ilustra el caso y lo sitia em um plano general, y la “peroracion” o “epilogo”,
em la que se resume la cuestion del litigio y se procura provocar la emocidn de los membros del jurado.



1.3 A musica poetica.

Avancando alguns séculos na histdria da retorica, Lucas (2014, p. 81-82) ressalta
que apds as linguas classicas, a disciplina mais estudada nas escolas luteranas era a
masica, e afirma que ndo ha duvidas que nestas institui¢bes o estudo da musica seguia 0
mesmo principio do estudo das letras, sendo fortemente influenciados pelos ideais
humanistas. No curriculo escolar, musica estava ligada a teologia, ética e a retorica,

tornando-se assim as bases do ensino luterano.

“As ordenancas de Melanchton e de Bugenhagen recomendam o estudo
diario da masica aos alunos de todas as classes escolares, durante a hora ap6s
o0 almoco. Esta recomendacdo fundamenta-se na crenga médica de que a pratica
do canto auxiliaria na digestdo, e é seguida por muitas ordenancas nos sécs.
XVII e XVIII. Segundo a estimativa de John Butt (1994: 20), o nimero de
horas semanais geralmente dedicadas ao ensino musical, segundo os estatutos
escolares, varia entre 4 e 7. Na maioria das escolas, as aulas matinais e
vespertinas eram, ainda, iniciadas e encerradas com um canto sacro (pratica
documentada até o séc. XVI1II na ordenancga da Thomasschule, Leipzig, 1733).
Os primeiros livros destinados especificamente as escolas luteranas sdo de
autoria de Martin Agricola, que pertenceu diretamente ao circulo de Lutero:
Einkurtzdeudsche musica (1528); Musica instrumentalis deudsch (1529);
Musica figuralis (1532); Musica choralis (1533), além do Rudimenta Musices
(1539). Trata-se de obras voltadas para a pratica musical, que apresentam 0s
principais elementos da teoria musical quinhentista: solmizagdo, mutacéo,
tactus, modus, prolagéo etc.” (LUCAS, 2014, p. 82)

De acordo com Barros (2011 p.12-15), durante o século XVI, época da reforma
luterana, Nikolaus Listenius em seu tratado (Os Principios da Musica Plana), propds que
a disciplina musica fosse dividida em trés partes, onde cada uma delas é definida por
finalidades especificas.

e Musica tedrica: Tem como fim o conhecimento adquirido por meio da
razdo.

e Musica pratica: Tem como fim a acdo em si de produzir som.

e Musica poética: Tem como finalidade a obra musical consumada e
registrada, de tal modo que sua existéncia independa da existéncia de seu
criador.

Os dois primeiros pontos eram considerados de acordo com a orientagdo medieval
das artes liberais. O terceiro ponto foi criado visando comportar a sistematizagdo do
processo de composicdo musical, buscando conciliar os postulados tedricos e praticos. A
musica poética surgiu como consequéncia dos valores amparados pelo Renascimento,
somados a concepc¢do luterana da masica. Chega a ser entendida como um mecanismo

regrado de representacdo pelo intérprete eticamente comprometido; também é vista como,
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a arte propria do homem poeta - criador - aquele que é capaz de revelar o contato com o
divino, conforme reproduz, sob a forma de discurso humano, a “poesia” de Deus.” Agindo
em conforme com a proposta agostiana, os luteranos trataram a musica como um dom de
Deus, e entre todos, era considerado 0 mais apto a transmitir a palavra Dele. Além disso,
admitiam as escrituras como poesia do mais alto nivel, sendo obra do Artista Criador,
quanto mais estreita fosse a relacdo da palavra e da musica, seria considerada mais

sagrada e aproximada dos textos divinos.

“Lutero [...] distingue a expressdo musical humana das demais
manifestacBes musicais encontradas na natureza pela associacdo com a palavra
- signo da racionalidade do homem. Mas ndo com qualquer palavra, e sim com
aquela usada corretamente e para 0 bem, como as das Escrituras, ou qualquer
outra reconhecida como de inspira¢do divina, ou ainda decorrente da imitacdo
das anteriores, desde que comprometida com a Verdade. Dessa forma, Lutero
condiciona a pratica musical de sua igreja a palavra, e eleva a misica a
condicdo de viva vox evangelii, ou seja, a condigdo de “voz viva de Deus”, o
meio mais eficiente de persuadir e educar para o bem supremo. (BARROS,
2011 p.12-13)

Todos os tratados sobre mdsica poética seiscentistas, que se dedicaram a
sistematizar os procedimentos criativos da musica luterana, descrevem uma
proporcionalidade entre palavra e musica, como meio de representacdo, a qual é uma
condicdo para uma persuasdo eficaz. A masica deveria ser preservada como artificio
elocutivo da palavra, entdo o compositor deveria operar a compositio, que era alterar a
sonoridade de um material j& inventado (no caso o texto), cuidando para ndo corromper
0 estilo impresso pelo autor. Provavelmente, por este motivo, os tratados ndo fazem
referéncias a invencdo ou disposicdo da musica, mas buscam tratar apenas dos seus

aspectos elocutivos.

Esta proporcionalidade entre palavra e musica, ndo é uma reinvindicacdo da
teoria, pratica ou da poética musical, mas sim da necessidade retérica de preservar a
aptiddo do texto em cumprir sua finalidade, exemplificando isto, podemos dizer que €
incoerente um texto que fale de alegria com uma mausica e relacGes intervalares que nos
remetam auditivamente a algo triste e sombrio. Tendo em vista estas informacdes, fica
claro que a retorica possuia uma grande relevancia no processo de criagdo musical,
considerando que o compositor deveria ter conhecimento tanto de artificios persuasivos

guanto de questbes préprias da masica.

De acordo com Barros (2011, p.16) Joachim Burmeister (1564-1629) foi o

primeiro a descrever, em seus tratados, os desvios da representacdo musical simples, 0s
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quais por analogia ao discurso verbal, sdo chamados de figuras. Burmeister sistematizou
seus tratados sobre as figuras musicais de acordo com conforme o modelo retorico,
transpondo terminologias do sistema retdrico para o musical e adaptou as definicGes, de
maneira que fosse evidente a equivaléncia entre os sistemas e reafirmasse de forma clara

e concisa a relacdo entre masica e texto.

Buelow (2001) faz um resumo sobre o contetdo de cada um dos tratados de
Burmeister (apud SOAREZ, 2017, p.95-96), e afirma que 0s mesmos se tornaram a base

para a construcao do sistema retorico musical, onde expGe que:

1. Hypomnematum musica poeticae - Observacdes da Musica Poética (1599)
é exposto num total de quatorze capitulos, onde sdo tratados assuntos
concernentes as notacles, vozes, consonancias, dissonancias, modos,
cadéncias, transposicOes, aplicacdes textuais, ortografia, conclusdes ou
resolucdes, tipos de harmonias e polifonias.

2. Musica autoschédiastike - Musica Improvisada (1601) destaca 0s
ornamentos ja expostos no capitulo XII do tratado anterior, além de
apresentar definicOes e exemplos das figuras retorico-musicais.

3. Musica Poética (1606) apresenta um regime semelhante ao de Dressler,
todavia, com maior detalhamento das estruturas harménicas, contraponto
e exemplos de figuras retérico-musicais.

Os modelos de figuras de Burmeister, colocaram em evidencia a racionalizagéo
do processo de composi¢ao musical, a qual por sua vez passou a incorporar unido da razéo
e percepcao sensorial, trazendo a tona uma das caracteristicas da retérica, sobre a qual ja
mencionamos antes que € a estreita ligacdo entre razdo e emocdo.

“Sobretudo, Burmeister estava preocupado em oferecer ferramentas que
viabilizassem o ensino e a aprendizagem do uso comum da “linguagem” musical ou,
antes, do uso comum das “sonoridades” da linguagem verbal. Por isso, suas defini¢des
sdo ilustradas por uma série de exemplos extraidos do repertorio corrente.” (BARROS,
2011, p. 16)

Bartel (1997, p.96) afirma que Burmeister era consciente do lugar que o
compositor ocupava dentro do sistema retoérico, e que para 0 mesmo, o decoro poético
deveria ser o regulador do uso das figuras musicais, pois ele prescreve a
proporcionalidade entre representacdo verbal e musical. O autor ainda ressalta ser
necessario a adequacéo da obra final a variaveis incertas, dependendo do tipo de lugar,
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publico e de tempo, ou seja, 0 musico precisava adequar sua forma de tocar a lugares e

ocasides especificos, ja que era licito tratar apenas das coisas instituidas pelo costume.

“Essa pratica musical atendia a trés causas finais possiveis: mover, ensinar
e deleitar, que se articulavam com quatro tipos distintos de causa material,
categorizadas por Burmeister conforme a dignidade da matéria: alta, média,
baixa e mista. A soma da dignidade da matéria com sua finalidade e com as
condigdes de recepgao resultava numa série de padrdes de representacdo que
foram compilados pela tratadistica musica, procedente do ambiente luterano.
Essa pratica compilatéria, que se estendeu até o século XVIII, atendia as
exigéncias pedagogicas de formacdo musical e reafirmava a permanéncia dos
modelos instituidos.” (BARROS, 2011, p. 16)

Posteriormente, diversos outros tratados sobre a musica poética foram escritos por

outros autores, Soares (2017, p.98-115) nos mostra uma série de tratados musicais

voltados a esta tematica, dentre eles podemos citar:

>
>
>

Musices Poetice (1613), de Johannes Nucius (1556-1620).

Compendium Musice (1618) de René Descartes (1596-1650).

Opusculum Bipartitum de Primordiis Musicis (1624) de Joachim Thuringus
(nascido em finais do século XVI).

Traité de I'Harmonie Universelle (1636-1637), de Marin Mersenne (1588-1648).
Musica Poetica(1643) e Musica Moderna Prattica (1653), ambos de Johann
Andreas Herbst (1588-1666).

Musurgia Universalis(1650), de Athanasius Kircher (1601-1680.

Tractatus Augmentatu Compositionis (1657), de Christoph Bernhard (1628-
1692).

Musikalisches Fruhlings, Sommer, Herbst, und Winter-Gesprache (1695-1701),
de Johann Georg Ahle (1651-1706).

Ad Clavis thesaurum magna musica artis (1701), de Tomas Baltazar Janovka
(1669-1741).

Der Praecepta musicalischen Composicdo (1708) e Musicalisches Lexicon
(1732), ambos de e Johann Gottfried Walther (1684-1748).

Conclave thesauri magne artis musice de Mauritius Johann Vogt (1719).
Tractatus Musicus Compositorio-Practicus (1745), de Meinrad Spiess (1683-
1761).

Critische Der Musikus(1745), de Johann Adolf Scheibe (1708-1776).

Um contemporaneo a alguns destes tratadistas, € Johann Mattheson (1681-1764),

que escreveu o Der Vollkommene Capellmeister (1739) (O Mestre de Capela Completo).
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De acordo Lucas (2016, p.100-103) o tratado foi entregue para impressédo em 7 de julho
de 1738, e passou a ser publicado em 1739, foi o Gltimo escrito musical do autor, e a sua
maior obra. E considerado o mais importante escrito da musica poética, fazendo uso
sistematico de elementos oriundos da instituicdo oratdria, para assim descrever 0s
elementos da composicao e da acdo musical. Mattheson, estudou na Gelehrtenschule des
Johanneums, instituicdo fundada por Bugenhagen, o qual sabemos que era colaborador
direto de Lutero. Sabemos que as escolas luteranas foram responsaveis pela difuséo dos
estudos humanistas no mundo reformado, esta orientagdo humanista fica muito clara
pelos ensinos destas escolas, 0s quais eram centrados no estudo da gramatica, poesia e
retdrica, e foi nesta escola, Mattheson passou a ter contato com os autores classicos, 0s
quais usou para fundamentar e respaldar a sua obra. A autora ainda menciona que
Mattheson demonstrava ser conhecedor das principais habilidades galantes da época, as
quais eram parte do componente curricular luterano, sendo elas: danca, desenho, célculo,
equitacdo, esgrima, e que além das linguas ja estudadas na escola, 0 mesmo se dedicou a
aprender as linguas vulgares: italiano, francés e inglés e menciona o estudo da historia,
direito e politica inglesas, comercio e politicas internacionais. Mattheson ainda assegura
sua fluéncia no “estilo da corte”, cumprindo assim todo o protocolo esperado da educagao
do homem galante, o qual é mencionado diversas vezes como um destinatario de suas
preceptivas musicais.

Conforme o dicionario de Bluteau (1728, v.4 p.10) o termo galante refere-se a um
cortesdo, educador, que conhece os protocolos de circunstancia e tempo e que conhece
bem os estilos da corte.

A ideia da perfeicdo moral, que prega estreitas relacdes entre ética e retorica é de
origem grega, possuindo a retorica aristotélica como modelo principal, além de que
Cicero e Quintiliano também tratarem sobre o assunto. Esse ponto é fundamental para a
construcdo do cortesdo perfeito, sendo esta uma questdo puramente humanista, foi
amplamente discutida nos meios aristocraticos e escolares, possibilitando assim
contextualizar o “Mestre de capela completo” em uma tradi¢do da qual Mattheson faz
parte.

Quintiliano enfatiza o comprometimento ético do orador: “ndo apenas afirmo que
o0 orador ideal deve ser um bom homem, mas afirmo ainda que nenhum homem pode ser
um orador, a menos que seja um homem bom.” (QUINTILIANO, 1998 (¢.95), XII, 1,4,
p.356, apud LUCAS 2014, p.87)
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Lucas (2016, p.108-109) ainda afirma que o ideal do homem habil, esteve em
grande circulacdo entre os séculos XVI a XVIII, e que havia sido reformado no género
literario, ficando conhecido como institutio aulica, ou escola de corte, 0 qual compreendia
0S manuais voltados a descri¢do do principe ou cortesdo perfeito. No entdo atual mundo
luterano, estes manuais foram usados nos programas pedagdgicos das escolas, logo no
século X V1, este ideal de perfeicdo passou a ser discutido nas poéticas musicais.

Tettamanti (2010, p.30-31) menciona que na Itdlia Gioseffo Zarlino, em seu
Institutione Harmoniche (1558), juntava masica tedrica e masica pratica, formando assim

o que chamava de “musico perfeito”, a autora cita Zarlino o qual diz que:

“Musico é aquele que na Mdsica é perito e que tem a faculdade de
julgar, ndo pelo som, mas pela razdo, aquilo que em tal ciéncia contém; e se
puser em obra as coisas pertencentes a pratica, fara a sua ciéncia ainda mais
perfeita, e Musico perfeito poderd chamar-se. Mas o Pratico [...], digamos que
é aquele que aprende os preceitos do Musico com longo exercicio [...], de modo
que pratico pode-se dizer de cada Compositor, o qual, ndo por meio da razéo e
da ciéncia, mas pelo longo uso, sabe compor todas as cantilenas musicais; e de
cada Tocador, seja de qualquer tipo de instrumento musical, que sabe tocar
somente pelo longo uso e pelo juizo do ouvido, mesmo que tal uso ndo seja
alcangado sem o intermédio de algum tipo de conhecimento. [...] Tendo agora
visto que a diferenca que se encontra entre um e outro é a mesma que se
encontra entre o artifice e o seu instrumento [...] podemos quase dizer que o
Mdsico é mais digno do que o Compositor, do que o Cantor, ou do que o
Tocador, enquanto esse é mais nobre e digno do que o instrumento. Mas ndo
digo, porém, que o compositor e que alguém que se exercita nos instrumentos
naturais e artificiais seja, ou deva ser privado deste nome, desde que ele saiba
e entenda aquilo que opera e transforme tudo isso em conveniente razao.
Porgue a semelhante pessoa convém ndo somente o nome de Compositor, de
Cantor, ou de Tocador, mas também de Musico. Pelo contrario, se com um so
nome devéssemos chama-lo, nds o chamariamos de Musico Perfeito.”

Voltando a Mattheson, Lucas (2016, p.111-112) nos diz que o autor descreve sua
preocupacdo com os efeitos morais da musica, em uma cole¢do de escritos denominadas
de “O patriota musical”, onde compartilha observagdes sobre o que considerava
harmonias espirituais e mundanas, e o que depende delas, dentro de variedades agradaveis
para que o leitor seja incentivado a edificacdo moral. A autora ainda cita Mattheson, que
diz: “Basta recordar aquele a quem parece estranho que a musica se refira a estas coisas,
que esta ciéncia € uma perfeita imagem da moderacdo e, consequentemente, também da
tolerancia, e de todas as virtudes. Aquele que, através da musica, ndo aprende a virtude,
ndo ¢ digno de que sua garganta seja apta ao cantar ou seus dedos, ao tocar.”
(MATTHESON, 1728, p.89)

Lucas ainda afirma que o préprio Mattheson chama atencéo para sua colecao de
sonatas, intituladas Der Brauchbare Virtuoso “O virtuoso util”, de 1727, onde no prefacio

destas obras, ele apresenta o termo virtuose. O autor questiona o conceito sobre a que se
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refere, a virtus intelectualis, que seria a for¢a do juizo, ou a virtus moralis, que é a retidao
moral, ele ainda considera, que aquele que se destaca por uma exceléncia técnica,
passando a ser chamado de virtuose, deve possuir ambas as qualidades, moral e

intelectual. Lucas cita novamente Mattheson sobre o assunto, o qual diz que:

“Os virtuoses que possuem apenas a aptiddo intelectual ndo podem ser
entendidos como Uteis, ja que, sendo esta uma qualidade eminentemente moral,
depende da acdo. Por isto, estes artistas ndo podem ser considerados virtuoses
no sentido estrito do termo: “é possivel ser um virtuose (tedrico), mas no
ambito geral, ser indtil e vergonhoso (...). Os musicos teéricos, se ndo
souberem agir, serdo indteis ou mesmo nocivos. Os musicos praticos, por outro
lado, ndo sabem necessariamente 0 que sejam os habitos (Mores), e, por isso,
podem possuir vicios como a gula, a bebida, a falta de vergonha, o bafo de
tabaco, a falta de gentileza, a falta de pureza, a falta de Deus, o habito de
praguejar etc...” (MATTHESON, 1720, p.3)

Visando estas informacgdes, podemos afirmar que no verdadeiro sentido da
palavra, sO poderia ser chamado de virtuoso, aquele que fosse capaz de unir bons habitos
a exceléncia pratica, trazendo para 0 nosso contexto do seculo XXI, infelizmente essa
definicdo foi perdida, pelo fato de que é considerado um virtuoso aquele que
simplesmente atinge altos niveis de adestramento mecénico, ndo considerando o nivel de
intelectualidade e moralidade.

Lucas (2016, p.119), ainda fala sobre condi¢des para atingir o ideal de musico

perfeito determinadas por Mattheson, onde a autora diz:

“Mattheson também especifica alguns conhecimentos gerais
necessarios para 0 musico perfeito: conhecimento dos aspectos matematicos
dos temperamentos e da harmonia; conhecimento da lingua grega e latina,
suficientes para entender escritos sobre musica, além da lingua francesa e,
sobretudo, italiana, linguas proprias do galant-homme. O mestre-de-capela
deve também ser versado na melopoesia, ou seja, a poesia adequada a masica;
sem 0 conhecimento desta, incorrerd nos vicios da monotonia, das ideias
repetidas e do excesso de dissonancias. O musico perfeito deve saber dominar
as paixdes de sua audiéncia, ¢ para isto, Mattheson descreve-as no capitulo 3
da primeira parte de O Mestre de Capela Completo. Por fim, ele deve cantar e
tocar bem um instrumento, preferencialmente de teclado, e dominar ou ao
menos conhecer 0s outros instrumentos. Por fim, o musico ideal deve dominar
o estilo de composicdo italiano, embora ndo seja essencial ter ido aquele pais
para aprendé-lo” (MATTHESON, 1991 (1732), 11,2,1-46, p.99-106)

Como podemos ver Mattheson, possuia autoridade e conhecimento suficientes
para dissertar sobre a muasica poética e ser uma referéncia até nos dias atuais, capaz de
respaldar ndo apenas sua obra, mas também sua vida nos autores cléssicos. Partindo dessa
premissa Soares (2017, p. 115), afirma que fundamentado na retorica, no tratado “O

mestre de capela completo” (1739) elaborou um padrao de composi¢ao que era capaz de
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causar no discurso musical a mesma eficacia da arte oratdria. Estabelecendo assim por

meio das cinco fases da retérica uma maior relacdo da musica e do discurso, sendo elas:

1. Inventio- Inicio do discurso onde ocorre a descoberta das ideias pelo orador, e 0s
argumentos que irdo sustentar a sua tese. Refere-se a criacdo das ideias musicais.

2. Dispositio- Momento onde ocorrerd a distribuicdo e ordenacdo das ideias e
argumentos encontrados na Inventio.

3. Elocutio— Esta vinculada ao estilo. Nesse momento sao efetuados os processos de
tratamento e desenvolvimento de cada ideia, item e ornamentacéo.

4. Memoria — S840 0s mecanismos e processos utilizados para memorizar o discurso
e, por extensdo, o sistema operacional de cada uma das fases retoricas.

5. Pronuntiatio— Elocucdo do discurso. E a ultima fase do sistema retorico, este

ponto concerne a performance, ou seja, a interpretacdo perante o publico.

De acordo com Lépez Cano (2000, pg. 94) a Memoria € a Unica das cinco fases
retoricas que ndo foi transmitida a outras artes, além da literatura, por isto, 0s musicos
barrocos nao se interessavam por memorizar as pe¢as gque executavam. Porém, como ja
mencionamos antes, autores como Bluteau, consideram que a memoria se faz presente
em todas as outras partes, por isto, ndo é necessario separa-la das demais.

Conforme podemos constatar em Martelli (2018, p. 5-6) Forkel (1749-1818)
declara que na época em que Mattheson publicou suas obras mais importantes, a masica
ainda ndo tinha atingido um grau de perfeicdo que permitisse elaborar uma teoria
completa sobre a retérica musical, pois na visdo do autor foram necessarios varios anos
até que a mesma atingisse seu grau maximo de expressdo. Sendo assim, ele considerou-
se 0 primeiro tedrico a apresentar um modelo completo da retérica musical, a qual ele
sistematizou nos seguintes topicos:

a) Periodologia musical: referia-se a organizacdo do pensamento musical amplo.

b) Escritas musicais: refere-se a ordenagéo dos diferentes tipos de pensamentos musicais,
divididas de acordo com os estilos sendo eles: sacro, de cAmara e teatral, ou ainda de
acordo com o tipo de afeto: triste, alegre, calmo ou violento.

c) Géneros musicais: sdo utilizados e escolhidos de acordo com a sua finalidade, podendo
ser: sacra, de camara ou teatral. Compreendendo diferentes tipos de pecas vocais (aria,

dueto, trio) ou instrumentais (sonata, concerto, sinfonia, abertura, fuga ou pecas



17

caracteristicas de danca). Forkel ainda apresenta géneros considerados hibridos, como a
Opera, a opereta, 0 oratorio e a cantata (sacra e profana).

d) Disposicdo dos pensamentos musicais em relagdo ao ambito da peca: era tratado de
acordo com a ordem estética, suas partes sdo o exordium (introducdo), tema (frase
principal), frases secundarias, frases contrarias (desmembramentos, refutacdes,
corroborages e concluséo) e as figuras retdricas.

Como partes auxiliares, temos:

a) Interpretacdo, ou declamacdo de pecas musicais: podem ser vocais, instrumentais ou
ambas.

b) Critica Musical: trata da necessidade de principios e regras na determinacdo do Belo e
do gosto musical.

Conforme podemos observar no decorrer do capitulo haviam mais questdes em
jogo do que o simplesmente executar as notas, o discurso musical, deveria ser amparado
na oratdria, e no ethos, considerando que o musico deveria ter um padrdo moral, para que
assim seu discurso sonoro fosse digno de atengédo. E sobre as relagdes entre o discurso

falado e o musical, Souto (2015, p.64) afirma:

“Os autores setecentistas que se referiam a musica como “imitacdo
sonora” o faziam por meio da relagdo com a palavra, pelo viés do trivium.
Assim, a voz cantada, a melodia e o ritmo musicais eram compreendidos como
instrumentos capazes de mover o publico, por meio da imitacdo das paixdes
humanas. Essa proximidade de objetivos entre musica e o discurso verbal
possibilitou a busca pela realizacdo de aproximagfes sistematicas entre a
mUsica e a oratdria.”

Para encerrar este capitulo traremos as informac6es dadas por Lucas (2005, p.12),

que corrobora com estas ideias citando Quantz (1752), o qual nos diz:

“A execugdo musical deve ser comparada com a fala de um orador. O
orador e o0 musico tém como objetivo comum preparar e apresentar sua
producéo para se tornarem mestres dos cora¢des de seus ouvintes, incitando ou
acalmando suas paixdes e transportando-0os a um sentimento ou a outro.
Portanto, é uma vantagem para ambos, se cada um tem conhecimento do
trabalho do outro.” (QUANTZ, Johann Joachim. Versucheiner Anweisung die
Flote Traversairézu Spilen. Leipzig: VEB, 1983 (fac-simile). X1.)
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CAPITULO 2: A retdrica como disciplina, as etapas do discurso e o sistema

retérico musical.
2.1 A Retorica como disciplina.

Conforme a retérica adentrou a vida social e difundiu-se em diversas &reas de
conhecimento, nota-se que ela foi estudada por pontos de vistas diferentes, por tanto Ihe
dar uma definicéo, se torna uma tarefa dificil, ja que a mesma sempre foi flexivel e mais
preocupada com persuadir os ouvintes do que em disponibilizar moldes prontos de como
realizar isso. Reboul (2004, p. XII) afirma que em um capitulo introdutério, é esperado
que logo se defina o termo retdrica, porém, € algo dificil de se realizar, pois atualmente o
termo assumiu sentidos diversos e até mesmo divergentes. Exemplificando isso, o autor
afirma que de acordo com Charles Perelman e L. Olbrechts-Tyteca veem a retorica como
arte de argumentar e convencer, principalmente usada no meio juridico, politico e
filoséfico, por outro lado Morier, G. Genette e J. Cohen consideram a retorica como
estudo do estilo, em particular das figuras tornam um texto literario. Para o autor é dificil
perceber o que essas duas posi¢des tém em comum, porém considera que o elemento
comum a ambas, pode ser 0 mais importante, que € justamente a articulagdo dos
argumentos e do estilo em uma mesma funcdo. Ao dissertar sobre o assunto Quintiliano
nos traz uma reflexdo sobre as varias definicdes dela, especificando quatro como as mais

representativas da retorica classica:

Quadro de definicBes sobre Retorica, segundo Quintiliano (QUINTILIANO,
1720 [ca.95], livro-Il, cap. XV, §§8-1-38, pp.178-185, apud (SOARES 2017 p.62).

e Causadora e geradora de persuasdo, segundo Corax, Tisias, Gorgias e Platdo;

e Onde sdo descobertas as formas de persuasao relativas a um dado assunto,
segundo Aristoteles;

e A faculdade de falar bem no que concerne aos assuntos publicos, segundo
Hermaégoras;

e A ciéncia de bem - falar, segundo o préprio Quintiliano.

Para reforgar o argumento de que ha vérias definigdes diferentes de retorica, sera

apresentado abaixo algumas das definigdes dadas por diversos autores.

“E a arte de elaborar discursos gramaticalmente corretos, elegantes e, sobretudo,
persuasivos” (BERISTAIN, 1995, p.421).
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“1. Arte de falar bem, mediante a utilizacdo de diferentes recursos de linguagem, como
objetivo de provocar determinado efeito no ouvinte; eloquéncia, oratoria. 2. Estudo do
uso persuasivo da linguagem, em especial para o treinamento de oradores. 3. Adornos
empolados ou pomposos de um discurso. 4. Discurso primoroso na forma, mas vazio de
contetido.” (BARSA, 2010, p. 907)

“A arte de falar com propriedade e elegancia, inculcando boas razdes, para provar e
persuadir os ouvintes” (BLUTEAU, 1720, p.305).

“Retorica ¢ a arte de persuadir pelo discurso” (REBOUL, 2004 p. X1V)
“A arte de falar em publico de forma persuasiva” (PERLMAN E TYTECA, 2005 p.6)

“Arte de utilizar a linguagem em um discurso persuasivo, por meio do qual visa-se
convencer uma audiéncia da verdade de algo. Técnica argumentativa, baseada ndo na
I6gica, nem no conhecimento, mas na habilidade em empregar a linguagem e
impressionar favoravelmente os ouvintes.” (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p.167)
“Arte de persuadir com o uso de instrumentos linguisticos” (ABBAGNANO, 1998,
p.856).

Tendo em vista todos esses conceitos sobre retdrica apresentados, ainda assim
podemos encontrar um ponto chave em comum entre todas elas que €: a retérica tem como
objetivo elaborar discursos com finalidades persuasivas. Finalizadas as definicGes,
podemos mencionar as suas finalidades, Reboul (2004, p. XVII — XXII) nos apresenta
quatro fungdes da retorica, sendo elas: persuasivas, hermenéutica, heuristica e

pedagdgica, sobre as quais dissertaremos nos tdpicos abaixo.

e Funcdo persuasiva: Se refere a argumentacdo e oratoria, logo nota-se que esta
estritamente ligada com a sua definicdo a qual sabemos que é a arte de persuadir,
porém, a grande dificuldade é saber por que meios podemos tornar o discurso
persuasivo, 0 autor salienta que esses meios podem ser de ordem afetiva ou
racional. Na retorica, razdo e emocgdo sdo inseparaveis. Os meios que cabem a
razdo sdo os argumentos, e sdo divididos em dois, aqueles que pertencem ao
raciocinio silogistico e os que se fundamentam no exemplo. Para esclarecimento
do leitor silogismo & um modelo de raciocinio baseado na ideia da dedugédo, de
acordo com o Dicionério Barsa (2010, p.963) “¢ um argumento formado por trés
preposicdes, a maior, a menor e a concluséo, em que essa conclusédo se deduz por

intermédio da menor (ex.: Todos 0os homens sdo mortais (maior); eu sou homem
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(menor); logo, sou mortal (conclusdo)”. Os meios que competem a afetividade
sd0 0 etos, que é a postura que o orador deve ter perante o publico, para assim
ganhar a confianga do mesmo e o patos, que séo as emocdes e desejos do auditorio
as quais o orador devera tirar proveito. Reboul ainda defende que Cicero entende
isso de uma forma um pouco diferente, dividindo em trés partes sendo elas:

- Docere: é o lado argumentativo do discurso.

- Delectare: é o lado agradavel, humoristico e etc...

-Movere: é aquilo e abala e impressiona o auditorio.

De forma semelhante Aristételes (2005, p.37) observa que 0s meios artisticos para
persuasao sao trés, e estes atuando em conjunto contribuem para o raciocinio silogistico,

sendo eles:
- Os derivados do carater do orador (ethos).
- Os derivados da emocdo despertada pelo orador nos ouvintes (pathos).
- Os derivados de argumentos verdadeiros ou provaveis (logos).

» Ethos: De acordo com Beristéain, (1995, p.202), ethos é um estado afetivo,
demonstrado por meio da satisfacdo estética e pode ser comparado ao deleite
produzido pela poesia, também reflete a emocdo que o orador pretende suscitar
em seu publico.

Quintiliano ressalta que este € 0 momento em que o orador deve deixar
evidente no discurso suas proprias qualidades morais, que o torne digno de

confianca.

“O ethos, que n6s compreendemos e que demanda dos oradores, é
esse sentimento que vai ser avalidvel por sua pura bondade, suave e
complacente ante tudo e também normalmente humana e terna, agradavel para
0s ouvintes, cuja maior virtude consiste em que tudo pareca fluir do modo de
ser das coisas e dos homens, em que a atitude moral do orador resplandeca em
seu discurso dando a se conhecer.” (QUINTILIANO, 1720 [ca.95], Livro-VI,
Capitulo-I1, p.519, apud SOARES 2017, p.67)

De forma semelhante, Aristoteles afirma que o orador deve demonstrar o seu
carater honesto através do discurso, ja que isto aumenta a eficacia da persuasdo por conta

de o publico ter uma facilidade em acreditar em pessoas que demonstrem ser honestas.
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“Persuade-se pelo carater quando o discurso é proferido de tal maneira
que deixa a impressdo de o orador ser digno de fé. Pois acreditamos mais e
bem mais depressa em pessoas honestas, em todas as coisas em geral, mas
sobretudo nas de que ndo ha conhecimento exato e que deixam margem para
davida. E, porém, necessério que esta confianca seja resultado do discurso e
ndo de uma opinido prévia sobre o carater do orador; pois ndo se deve
considerar sem importancia para a persuaséo e probidade do que fala, como
alias alguns autores desta arte propdem, mas quase se podia dizer que o carater
é o principal meio de persuasio.” (ARISTOTELES, 2005[séc. IV a.C.],
Retorica - |1, 13564, p.96).

Conforme podemos constatar em Meyer (2007, p. 35-34) para 0s gregos o ethos,
é a imagem do orador, seu carater, personalidade, tracos de comportamento e escolhas de
vida. E uma exceléncia que n&o possui um objeto proprio, mas esta ligada ao orador e a
imagem que passa de si mesmo, de forma a ser visto pelo auditorio como alguém
exemplar, para que possam assim vir a ouvi-lo e segui-lo. O conjunto de virtudes morais,
confianga e conduta, suscitam ao orador uma autoridade perante seu publico. Esta
estritamente ligado ao que ele é e 0 que representa, sendo assim autoridade atribuida ao
orador serve para que o mesmo passe confianca de que estd apto para responder os
questionamentos. Ou seja, ethos é o ponto final do questionamento.

> Pathos: Se opde ao ethos, “E um estado afetivo mais intenso. E a comogdo que
abala o espectador da tragédia, o leitor do épico ou o publico que ouve o discurso
do orador; a comogao que faz vocé chorar ou horrorizar-se, o que forga o juiz a
emitir uma decisdo favoravel.” (BERISTAIN, 1995, p.203)*

“Persuade-se pela disposicdo dos ouvintes, quando estes sdo levados a sentir
emocdo por meio do discurso, pois 0s juizos que emitimos variam conforme sentimos
tristeza ou alegria, amor ou 6dio.” (ARISTOTELES, 2005, [séc. IV a.C.] Retdrica- I,
13564, p.97).

Se 0 ethos é a fonte das respostas, o pathos ¢é a fonte dos questionamentos, as quais

respondem a multiplos interesses, 0s quais ddo provas as paixdes, emogoes ou opinides.

“As paixdes como respostas, também é um julgamento sobre aquilo que
estd em questdo: o prazer e a dor remetem a alternativa da pergunta, ao passo
que o desejo, a aspiracao, 0 amor, supdem um julgamento positivo sobre aquilo
que é questionavel, assim como o 6dio, 0 desgosto e etc... exprimem a recusa
do termo oposto da alternativa. E assim que pela paixdo a pergunta se torna
resposta. [...] O temor € a ideia de que uma resposta desagradavel se produza;
a esperanca de que a resposta positiva se realize; o desespero de que esta ndo

4 Es un estado afectivo mas intenso. Es la conmocion que sacude el espectador de la tragedia, al lector
de la epopeya, o al publico que escuchala peroracion del orador; la conmocion que hace llorar u
horrorizarse, que obliga al juez a emitir um fallo favorable. (BERISTAIN, 1995, p.203)
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se realize nunca, [...] A paixao € retorica por enterrar as questdes nas respostas
que fazem crer que elas estdo resolvidas. [...] A paixdo é, portanto, um
poderoso reservatorio para mobilizar o auditério em favor de uma tese. [...]
Pathos é o conjunto de valores implicitos das respostas fora de questdo, que
alimentam indagacfes que um individuo considera como pertinentes.” [...]
(MEYER, 2007, p. 36-39)

Meyer (2007, p. 40) ainda salienta que pathos é a dimensdo da retorica que

comporta:

1) As perguntas do auditério;

2 As emoc0es que ele experimenta diante dessas perguntas e suas respostas;

3) Os valores que justificam a seus olhos essas respostas e essas perguntas.

» Logos: De acordo com Soares (2017, p. 69) logos a primeiro momento se referia
a palavra escrita, posteriormente sendo admitido como razéo, e entendido como
racionalizacdo da argumentacdo, o autor ressalta que o conceito de logos, €

polissémico, ou seja, possui varios significados e sentidos.

Meyer (2007, p. 40-45) considera que logos deve poder expressar
perguntas e respostas, mantendo as diferencas entre ambas, concluindo que logos é

todo o conjunto de argumentos que esta em questao.

“Em Platdo e Aristoteles, o conceito de Adyog é polissémico e, de tal
modo, que os varios significados tendem a se dispersar, sem a orientagao
positiva de um sentido basico. Mas, de fato, isso é somente uma aparéncia que
se hd de manter enquanto ndo se puder aprender devidamente o conteldo
primordial de sua significagdo basica. Quando dizemos que o significado
basico de Adyog ¢ discurso, essa tradugdo literal so tera valor completo quando
se determinar o que ¢ um discurso. A historia posterior a palavra Adyog e,
sobretudo, as interpretacBes diversas e arbitrdrias da filosofia posterior,
encobrem continuamente o sentido préprio de discurso, que € bastante claro.
Desse modo, se “traduz”, o que sempre quer dizer, interpreta-se, Adyog por
razdo, juizo, conceito, definicdo, fundamento, relagdo, propor¢do. Mas como
poderia o discurso modificar-se tanto para que Adyog; significa-se tudo isso e,
justamente, no uso de uma linguagem cientifica? Mesmo quando se entende
Adyog; como proposicdo e proposicdo como “juizo”, esta traducdo
aparentemente correta pode, na verdade, deixar de fora o significado bésico,
sobretudo quando se concebe juizo no sentido hodierno da alguma “teoria do
juizo”. Em todo caso, Adyog; ndo diz primeiramente, juizo, caso se estenda por
um juizo uma “ligagdo”, um “posicionamento” (aceitar-rejeitar)”
(HEIDEGGER, 2005, p.62).

Para finalizar, demonstramos uma tabela comparativa de pensamentos classicos

sobre o assunto, disponibilizada por Soares (2017, p.70).
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ethos logos pathos
Platan intencidén sofistica I manipulacidn I
{equivocos)
Aristoteles pericia I razonamiento | pasion
Cicerdn elocuencia conviccidn
(¥ figuras)

Figura — 1 Comparativo dos pensamentos classicos.

Fica claro que para se persuadir o publico ndo bastam apenas as palavras corretas,

mas até mesmo o tom de voz, postura e seus gestos fazem parte da oratdria. Resumindo

este tdpico, o discurso persuasivo possui dois aspectos, o argumentativo e o oratorio, 0s

quais nem sempre sao faceis de distinguir.

Funcdo hermenéutica: De acordo com Abbagnano (1998, p.506) hermenéutica
¢ “Qualquer técnica de interpretacdo”, logo, o orador deve estar ciente que ndo
esta sozinho e precisa estar pronto para concordar ou se opor a outros oradores em
funcdo do discurso. No caso de defesa, saber explorar os pontos fracos nos
argumentos de quem o ataca, e essa interpretacdo deve acontecer de maneira
espontanea. Reboul da como exemplo de hermenéutica espontanea, um debate
televisivo das eleigdes presidenciais da Franga, em 1981, onde Giscard d’ Estaing
disse a Mitterand: “O senhor conhece a cotagdo do marco de hoje?”” Mitterrand,
que provavelmente ndo sabia a resposta, entende que Giscard quer impor-se ao
publico como um economista sério, um especialista, e lhe responde com “Senhor
Giscard, nao sou seu aluno.” E nao se falara mais sobre cotagao do marco durante
esse debate. O Autor visa aqui que neste ponto a retérica ndo busca apenas
produzir discursos, mas também interpreta-los, ganhando assim uma nova
dimensdo, uma teoria que busca compreender.

Fungdo heuristica: A palavra “heuristica” vem do verbo grego eureka, que
significa encontrar, ou seja, tratamos aqui de uma funcéo de descoberta. Quando
ndo se possui provas verossimeis, o papel da retdrica ao defender determinada
causa, é esclarecer a quem deve ser dada a palavra final.

Funcéo pedagogica: O autor menciona que pode criticado citando essa funcao
por conta de que os programas escolares da idade média e época classica, é
verificado que s se admite as trés primeiras funcdes. Porém o mesmo considera
que, retorica, gramatica e dialética sdo partes de um todo, que ndo deveriam ser

divididas, e afirma que ensinar a compor dentro de um plano, escolher argumentos
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de modo coerente e eficaz, cuidar do estilo e encontrar as figuras apropriadas,
continuam sendo a aplicacdo da retérica no campo pedag6gico com 0 mesmo

sentido classico.

2.2 Retorica: as etapas do discurso

Por meio de Aristoteles a retorica foi integrada em uma visdo sistematica de
mundo, ocupando seu lugar mesmo sem ocupar, e a transformou em um sistema que seus

sucessores completaram, porém ndo modificaram. (REBOUL, 2004, p.43)

O sistema retorico, é dividido por partes, alguns autores defendem a existéncia de
cinco partes e outros defendem a existéncia de quatro, considerando que a quinta, € uma

parte integrante de outra.

Reboul (2004, p.43-44) afirma que o sistema retdrico é dividido em quatro partes,

sendo elas:

- Inventio (Invencdo): Nessa fase, ocorre a descoberta ou invengdo das ideias e
argumentos que sustentardo o discurso e sua tese, € 0 momento em que o orador busca
encontrar todos os argumentos e meios de persuasdo relacionados ao tema de seu

discurso.

- Dispositio(Disposi¢&o): E a ordenacio dos argumentos, que resultara na organizag&o

interna do discurso.

-Elocutio (Elocucédo): Nao se refere as palavras ditas oralmente, mas sim ao estilo da

redacgéo escrita do discurso.

-Pronuntiatio (Acdo): Sdo as a¢des do discurso, e tudo que possa a vir implicar nisto,

como entonagcéo de voz e gestos.

Scatolin (2009, p.42) menciona cinco fases ordenando-as por inventio, dispositio,
elocutio, memoria e pronuntatio. O autor cita Cicero (De or. Il, 79) onde sdo
estabelecidos cinco membros da eloquéncia, ordenando o discurso da seguinte maneira:
descobrir o que se dira, dispor o que se descobriu, em seguida ordena-lo com palavras,

depois confia-lo a memdria, e por fim anuncia-lo.

- Memodria: Sao os mecanismos utilizados para memorizar o discurso e 0 modo de

operacdo de cada uma das fases da retdrica, Soares (2017, p.78). Esta é a parte que
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mencionamos que autores consideram que ndo ha como ser considerada separada. Reboul
(2000 p.44) diz “Na época Romana, a agdo serd acrescentada a memoria”, ou seja, para
que um discurso ndo seja desordenado e mal escrito, é evidente que sera necessario 0 uso
da memdria para lembrar-se do que foi dito, e assim ganhar coeréncia e convicgdo em

cada uma das partes.

Cada uma das fases da retdrica, possuem subsistemas, onde ocorrem internamente
os fendbmenos que regem os padrdes do discurso, e para manter o foco da pesquisa sobre
0 campo musical, essas estruturas internas iremaos tratar nos capitulos seguintes, onde sera

discorrido sobre o sistema retorico aplicado a musica.

2.3 O sistema retdrico musical

A partir deste ponto, discutiremos a sistematizacdo da retérica musical, baseada
em Ldpez Cano (2000).Visando facilitar a difusdo do saber retérico-musical no meio
académico, iremos trazer diretamente palavras do proprio autor traduzidas e com alguns

comentarios, qualquer referéncia a outro autor seré citada.

Como ja foi dito antes, a retorica classica foi dividida em cinco partes, e agora,

abordaremos elas de maneira mais aprofundada, demonstrando as suas partes internas.

1. Inventio— Descobrimento ou invencédo das ideias e argumentos que sustentardo o
discurso e sua tesis, por isso foi desenvolvida uma rede de coleta complexa de
informacBes conhecida como tdpicos. Esta rede € construida a partir de uma
imagem espacial: cada ideia ocupa um lugar especifico na mente do orador,
“locus” ou “lugar”.

2. Dispositio— E a distribuicdo das ideias e argumentos encontrados na INVENTIO,
e as partes do discurso onde se tornam mais eficazes. Pela funcdo que ela possui,
se reconhecem seis momentos distintos no decorrer do discurso: exordio, narratio,
propositio, confutattio, confirmatio e peroratio.

3. Elocutio— Logo que sdo determinadas e distribuidas as ideias, estas devem ser
verbalizadas. Deve-se encontrar as palavras apropriadas para a importancia e
situacdo do discurso, observar a gramatica e o bom uso da linguagem e sobre tudo,
manter a vitalidade do discurso, tornando-o belo, elegante e capaz de mover as
emocdes dos ouvintes. Estas trés tltimas habilidades descansam, paradoxalmente,
na violagdo ou desvio do uso correto ou habitual de expressdo linguistica. As

operagdes que produzem expressoes inusitadas, incomuns e surpreendentes, sao
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conhecidas como figuras retdricas, destas dependem grandemente a efetividade
do discurso e o poder do orador.

4. Memoria — Refere-se & memorizagdo da fala e, por extensdo, ao conjunto de
recursos mnemaonicos do que o falante usa para gerenciar o sistema e subsistemas
retoricos.

5. Pronuntiatio— Palco do discurso, se revisa os principios fonéticos e gestuais que

se deve observar durante a execugao do discurso.

2.3.1 A inventio retdrico musical.

Os compositores barrocos aplicaram os principios da inventio retorica para obter
os “argumentos” musicais apropriados, utilizando o sistema operativo da loci topici. A
rede de loci topici mais completa foi sistematizada por Johann Mattheson (1739),

compreendendo quinze loci diferentes, sobre os quais dissertaremos a seguir.

1. Locus notationis ou "lugar de notacdo": nesta estdo localizados as possibilidades

criativas que emergem da notagdo musical. Existem quatro casos conhecidos:

a) Valor temporal das notas: é a combinacéo de diferentes figuras ritmicas, repeticdes por

aumento, diminuicao, etc.

b) Troca de notas: s&o recursos como inversao, ou retrogradacao da inverséo de um sujeito

ou tema musical.
c) Repeticdo e resposta: € a imitacdo ou complementacdo de um tema ou ideia musical.

d) ImitacGes no céanon: entre elas esta a fuga, por suas caracteristicas retéricas, € o

principio da imitagdo que mais foi enfatizado pelos tratadistas.

2. Locus descriptionis ou "local de descri¢do": permite a descricdo musical das
afeicdes. Neste locus ocorre especulacdes sobre a origem e funcionamento das
afeccOes, os tipos de movimentos s&o analisados pelos espiritos animais e
corporais provocados por cada um deles, assim como os principios fundamentais
da descricdo musical deles. Basicamente séo escolhidos os procedimentos de
associacao anéloga, de acordo com a forma que a imitacdo dos movimentos dos
espiritos animais e movimentos corporais gerados por uma paixao, vao agir sobre

certos elementos musicais.
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3. Locus generis et species ou "lugar de género e espéecie™: estabelece niveis de
especificacdo durante o processo de composi¢cdo em termos de géneros (géneros)
e espécies (espécie) do mesmo género. Por exemplo, o contraponto € um género,
uma fuga € uma espécie, uma parte solista € um género, um solo para violino €
uma espécie.

4. Locus totius et partium ou "lugar do todo e da parte™: neste se estabelece a
instrumentacdo, as partes de solistas e 0s momentos um tutti, a partir afeto
predominante na obra

5. Locus causae efficientis ou "lugar da causa que funciona e produz": é usado
quando uma historia vai ser contada. E subdividido em causa principal, causa
instrumental, causa impulsiva e causas acidentais.

6. Locus causae materialis ou "lugar da matéria ou material: contém consideracdes
sobre as fontes sonoras que serao utilizadas, divide-se em trés partes:

Exqua: a excluséo de determinados elementos em favor do uso repetitivo de outros. Por
exemplo, dissonancias, saltos melddicos, etc...

Inqua: refere-se as propriedades afetivas da fonte sonora, que sdo expressos por meio do
timbre, registro, etc.

Cirqua guam: concerne ao executante. O interprete é considerado de grande importancia
dentro do processo de composicdo. Mattheson, diz que: “dez bons compositores sdao
incapazes de produzir um bom cantor, no entanto, sem ddvidas, um bom cantor,
especialmente uma bela e artistica, dama é capaz de despertar dez bons compositores, que
habitualmente ignoram a origem de suas notaveis ideias. (LENNENBERG, 1958 p. 80).

7. Locus causae formalis ou "lugar do relativo a forma": inclui consideracdes
formais com relacdo as melodias. Por exemplo, caracteristicas formais de
melodias vocais, instrumentais, dancas, ritornellos, etc...

8. Locus causae finalis ou "local de destino": contém a pergunta, para qual publico
esta escrito?

9. Locus effectorum ou "lugar de origem ou causa": para que local estd compondo?
uma igreja? um saldo? Uma praga ou um teatro? etc...

10. Locus adjunctorum ou "lugar do adjunto™: refere-se a representacdo musical de
personagens em oratorios, cantatas e Operas, principalmente, embora também
presente na musica instrumental. Sao consideradas trés caracteristicas:

Adjunta Animi ou "presentes da Alma": o personagem é piedoso ou mal? bom ou mau?

etc.
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Adjunta Corporis ou "dons do corpo™: sdo as caracteristicas corporais do personagem

(virtudes e defeitos).

Adjunta Fortunae ou "Dons da Fortuna™: sorte, valores materiais, posi¢do social do

personagem, etc...

11. Locus circunstantiarum ou "lugar da circunstancia™: é semelhante ao anterior.
Neste, as circunstancias do tempo sdo consideradas e lugar: antecedens (passado),
concomitantia (presente), consecuentia(futuro) e outros.

12. Locus comparatorum / comparationis ou "local de comparacdo": refere-se a
justaposicdo de elementos semelhantes e diferentes de acordo como se dita um
texto.

13. Locus oppositorum ou "lugar de comparagéo™: oposicao de alturas e tempo sem
que haja um texto de base na obra.

14. Locus exemplorum ou "lugar de modelo, copia ou transferéncia™: neste locus
elementos de outras obras outros compositores sao emprestados "na medida em
que isto seja feito com modéstia".

15. Locus testimoniorum ou “local de testemunho ou evidéncia": este locus contém
citacGes de melodias conhecidas como hinos da igreja, cantus firmus, diferencas,
e etc... Estes s30 usados, precisamente, como “citagdes”, para decidir ou respaldar
uma afirmacéo.

Os locus sdo uma referéncia inicial, através destes os oradores recorriam a
operacdes complexas para processar as informacgdes extraidas e obter argumentos bem
fundamentados. Podemos assumir que 0 mesmo ocorre nos locus musicais, estes nao
falam exatamente sobre a técnica de composi¢do, nem sobre a complexidade dos recursos
utilizados, porém, pode-se dizer que para cada obra, existe pelo menos um locus
empregado como recurso heuristico, conscientemente ou ndo, na origem do trabalho de

COMposig&o.

2.3.2 A dispositio retérico musical.

A dispositio, é a primeira das se¢Oes da retdrica que se incorporam na teoria
musical, sua presenca ja ¢ documentada em tradados medievais como “De MuUsica” (sec.
XI1) de Johannes Affligemensis. Se define por momentos distintos que se caracterizam
pela fungdo que exercem no discurso musical, para as quais 0 musico-orador recorre no
momento da execucdo. A dispositio musical, ndo deve ser considerada como um molde

pré-estabelecido onde temas, motivos e sujeitos séo distribuidos e desenvolvidos de forma
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previsivel e apreensivel na partitura, ela é uma estrutura de ordenamento subjacente, que
permite entender cada momento da musica como parte funcional de um todo organico.

Em certas ocasides e momentos distintos do discurso musical, abordados a partir
da dispositio, ndo se relacionam por meio de identidades tematicas, mas sim por
elementos como articulacéo, dindmicas, tempo e agbgica em comum, 0S quais ndo
aparecem identificados na partitura, ficando a cargo do julgamento do interprete.

Nesta fase do sistema retorico, as ideias e argumentos descobertos na inventio, sdo
ordenados e distribuidos no discurso, onde por suas caracteristicas sejam considerados
mais eficazes. Os retdricos definiram seis momentos principais do discurso, sendo eles:

1. Exordium: é a introduco ao discurso. E o romper do silencio. O interprete precisa
preparar 0 ouvinte, para qual topico sera abordado, ganhando assim sua confianca.
Na poesia antiga, o exordio toma a forma de proemio: o preludio executado na
lira que servia de introducédo para o canto. Compreende dois momentos:

a) Captatio benevolentiae: é quando o falante seduz e ganha a confianca do
ouvinte. Esta parte varia sua estratégia de acordo com a relagdo que existe
entre o tema do discurso (a causa) e a opiniao corrente (doxa).

b) Partitio: anuncia o conteudo, organizacdo e plano de acordo com que
desenvolvera o discurso. “Para o exdrdio, o falante requer um discreto, sutil e
gestdo eficaz dos afetos do ouvinte, recorre ao ethos e afetos de intensidade
moderada”. (SALINAS, 1980: 157)

2. Narratio: é a apresentacdo dos fatos, uma boa narratio deve ser "objetiva", clara
e breve, sem argumentacdo, digressdes ou desvios e, acima de tudo, crivel. A
funcdo da narratio é fornecer uma preparacdo para 0 argumento. A narratio é
fundamentalmente, uma histdria, narracao de fatos (tempo, propdsito, meios, etc.)
e descrices (lugar, método, circunstancia, etc.).

3. Propositio: anuncia a tese fundamental que sustenta o discurso.

4. Confutatio: defesa da tese. Os argumentos sdo apresentados de acordo com o
ponto de vista do orador, sendo capaz de refutar os que o contradizem. E
caracterizado por incluir muitas ideias opostas ou antitese. Muitas vezes o orador
pode formular a sua antitese como forma de antecipar o seu adversario. Entdo ele
os analisa, desacreditando ou ridicularizando-os e deixando seu oponente sem
uma oportunidade de Ihe refutar. Na poética ou discurso, é aconselhavel comegar
com os argumentos mais fortes, seguindo para os mais fracos, e por fim o mais

poderoso.
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5. Confirmatio: retorna a tese fundamental. Depois do debate deixa clara a forca de
sua argumentacédo e fragilidade das teses de seus oponentes, reafirmando seu
ponto de vista original, porém, usando uma carga afetiva maior. “Na confirmatio
procura-se mover 0 pathos no ouvinte ou afetos de maior intensidade.”
(SALINAS, 1980, p. 157)

6. Peroratio: é o epilogo. Ele resume e enfatiza o que j& foi dito (ideias essenciais
ou fragmentos de discurso) ou enunciados, trazendo em forma de conclusdo uma
espéecie de licdo de moral. Em algumas ocasides € finalizado enunciando os

mesmos elementos com aqueles que comegaram o discurso.

2.3.3 A elocutio retérico musical.

Na elocutio as ideias e argumentos descobertos ou criados na inventio e
organizados na dispositio, sdo postos em forma de palavras, € 0 momento da verbalizacao

do discurso, e esté dividida em duas partes:

a) La electio ou eleicdo: sdo selecionadas as palavras e expressdes linguisticas
apropriadas para cada pensamento, considerando suas particularidades.
b) Lacompositio ou combinacdo: o material selecionado é organizado de acordo com

as quatro virtudes elocutivas, que serdo descritas a seguir:

5.3.1.Puritas ou pureza / limpeza: deve-se fazer o uso correto da linguagem, para

empregar palavras proprias da lingua que se fala e outorga-las seu significado correto.

5.3.2 Perspicuitas ou claridade / transparéncia: a busca por tornar o discurso
compreensivel, as palavras, oracdes e periodos, devem expressar com precisao as ideias

que se quer transmitir. Esta clareza, é fundamental para o processo de persuaséo.

5.3.3 Decoratio / ornatos ou ornamentacdo: em certas ocasides para tornar o discurso
cheio de vida e fazé-lo mais eficaz e convincente, é necessario introduzir elementos
contrarios as normas rigidas da puritas e perspicuitas. Esta alteragdo ou desvio da norma,
é conhecida como figura retdrica, a figura outorga ao discurso beleza, que é um elemento
util para o delectare, a emocéo é uma qualidade indispensavel para alcangar 0 movere no
ouvinte, com elegancia, distincdo e estilo. O conjunto de figuras retoricas também ¢
conhecido como decoratio, é a parte mais conhecida do sistema retérico e frequentemente

se confunde com 0 mesmao.
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5.3.4 Aptum ou adaptacéo: ajusta a estrutura, estilo, linguagem e caracteristicas de acordo

com o proposito e a situacdo em que o discurso ocorre.

2.3.4 A memoria.

Os oradores contavam com todo um arsenal de recursos mnemonicos que
utilizavam para memorizar o discurso, assim com as partes e processos do sistema
retérico. Porém, a fase conhecida como memaria caiu em desuso no momento em que a
retorica entrou no campo da literatura, por este motivo aparentemente 0s musicos no
periodo barroco nédo se interessavam por decorar as obras que executavam, ja que tudo o
que precisava ser feito, j& estava notado, apenas cabia a0 musico interpretar. “Todo
musico desde 1600 até as ultimas décadas do século XVII1, seguindo os preceitos de seus
mestres, tinha perfeita consciéncia que seu dever era sempre fazer uma musica
eloquente”. (NIKOLAUS HARNONCOURT 1984, p. 29)

A memoria, é a Unica parte do sistema retorico que ndo foi mencionada pelos
tratadistas musicais do barroco, coisa que ndo acontecia em épocas passadas, como na
idade média, quando Guido D’ Arezzo criou a mao guidoniana, como forma de aprender
as escalas e silabas do solfejo, utilizando estratégias mnemonicas caracteristicas da

memoria retorica.

2.3.5 A pronuntiatio.

A pronuntiatio, ou acdo, é a parte do sistema retdrico que aborda a execuc¢do ou
encenacdo do discurso. Gestos, entonacao, diccdo, modulacdo da voz e qualquer tipo de
movimento corporal, sdo analisados por esta secdo. Ela aparece nos tratados barrocos
como forma de conselhos préaticos sobra a conduta que o musico deve possuir no palco, e

sobre a importancia do interprete no processo de criacdo musical. Quantz nos diz que:

"A expressdo da musica pode ser comparado com o de um oradorf[...].
Pede-se que o orador que tenha uma voz forte, clara e transparente, e com a
prondncia precisa e perfeita, que ndo confunda ou venha a omitir as letras
juntas, que incorpore uma boa diversidade nos tons de voz e palavras; que evita
a uniformidade da declamacdo, que faz ouvir o tom das silabas e as palavras,
as vezes com forga, outros gentilmente, as vezes rapidamente, outros devagar,
levante sua voz em certas palavras que exigir forca e torna-lo moderado em
outros, que expressam cada paixao com o tom de voz que € dele, geralmente é
adaptado a magnitude do lugar onde fala, em suma, que se encaixa todas as
regras que fazem brilhar os talentos da eloquéncia [deve] fazer vocé se sentir
a diferenca entre uma oracgdo funebre e um laudatéria, um discurso informal e
um discurso sério [...] isto sobre falar bem, também deve aplicar para a boa
expressdo da musica."(QUANTZ 1967: 120-3 apud LOPES CANO, 2000,

pg.95)
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Os afetos, possuem grande importancia dentro das recomendacbes para a
pronuntatio, j& que é através deles que o orador sera capaz de atingir seu publico, é
considerado impossivel mover as emoc¢fes do auditério, sem antes ser afetado pela
mesma. Os movimentos corporais, até mesmo como inclinacdo e expressdes faciais

também sédo considerados como forma de expressar a sua sensibilidade.

2.4 A decoratio musical.

Neste topico trataremos sobre o que chamamos de figuras retoricas, trazendo sua
definicdo no ambito musical. A figura retérica musical, deve ser compreendida como uma
operacdo que desvia a expressao musical do uso gramatical comum, é um desvio no que
diz respeito as normas comuns da masica, como uma transgressao da regra de um
determinado contexto. A forma correta para sua realiza¢do musical, é dando lugar a algo
inesperado, incomum, propondo assim ao discurso, beleza, requinte, elegancia,
atratividade, e principalmente o0 mover dos afetos do ouvinte.

A figura retérico musical, ndo se limita ao conceito de motivo ritmico ou
melddico, muito pelo contrério, ela inclui uma grande quantidade de fendmenos musicais,
como repeticles, desenvolvimentos, imitagdes, acordes, ornamentos, pontes, secdes de
transicdo, contraste, silencio, mudancas de registro, conducdo melddica, preparacao e
resolucdo de dissonancias, motivos, modos... enfim, uma grande quantidade de eventos

musicais que possam ser percebidos como desvios ou alteracdes da gramatica musical.

2.4.1 Modo de operacao.

De acordo com alguns tratadistas, a melodia e a harmonia, séo elementos que de
forma direta ou explicita, sdo afetados pela acdo das figuras, ja o ritmo e o timbre, sdo
afetados de maneira tangencial. As figuras retoricas musicais operam dentro de quatro
modos, sendo eles:

» Por adicao.
» Por subtragdo ou supressao.
» Por permutacdo.
» Por substituicdo.
E por meio da agdo das figuras, que os elementos musicais sio adicionados,

subtraidos, suprimidos ou permutados dentro do discurso musical.
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2.4.2 Classificagdes
Os tratadistas barrocos costumavam classificar as figuras conforme trés
procedimentos:
> Pela organizacao.
» Pelos elementos musicais afetados.
» Pelos estilos.
George Buelow (1980), no entanto, introduz a classificagdo de figuras por
elementos musicais afetados:
a) Figuras de repeticdo melddica
b) Figuras baseadas em imitacdes difusas
c) Figuras formadas por estruturas de dissonancia
d) Figuras de intervalos
e) Figuras de hipotipose (ou descricao)
f) Figuras sonoras
g) Figuras de siléncio (descanso)

Vale ressaltar que, tentativas de criar um sistema fechado de classificacdo das
figuras retoricas, tanto musicais quanto literarias, acabavam se demonstrando
insatisfatorias, devido ao fato de que cada figura responde a qualidades especificas,
possuem suas individualidades, o que torna dificil a classificacdo organizada de grupos
sistematizados da decoratio. Ndo obstante a esta dificuldade apresentada, a busca pela
sistematizacdo das figuras € um passo indispensavel para desenvolver um estudo
ordenado e efetivo das figuras. Apesar de haverem outras formas de sistematizacdes de
outros autores mais antigos como: Joachim Burmeister (1606), Joachim Thuringus
(1625), Christoph Bernhard (aprox. 1660), Johannes Gregorius Vogt (1719), Johann
Mattheson (1739), entre outros, Lopez Cano (2000), utiliza como modelo taxonémico
fundamental, a discriminagdo das figuras pelo elemento musical que é afetado, de acordo
com as determinacBes de George Buelow (1980). Dentro desta proposta Lopez Cano,
propBe a existéncia de trés grandes grupos de figuras, as que afetam a melodia, as que

afetam a harmonia e as que afetam varios elementos musicais.
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CAPITULO 3: Analise do preladio e as questdes interpretativas.
3.1 Analise de figuras retorico-musicais.

Mantovani (2013, p.121) relatando sobre a experiéncia de regentes de corais e
orquestras, conclui que o estudo dos aspectos prosodicos e retéricos possibilita a
reconstrucdo do contexto musical, e isto permite trazer elementos estilisticos para inserir
na propria partitura. Estas informacdes ndo estdo escritas nas partituras, porém, pode-se
estudar tratados e os modos de interpretar determinado periodo historico, observando
assim a relevancia destes fatores. O autor ainda considera que esse € um exemplo de
informacao que o regente precisa repassar ao coral ou orquestra, visando ndo apenas criar
uma bela interpretacdo, mas também adequar essa interpretacdo ao contexto para o qual

a obra foi concebida.

Harnoncourt (1984, p. 31), menciona que:

“Como executamos a musica de aproximadamente quatro séculos,
precisamos, ao contrario dos musicos das épocas anteriores, estudar as
condicdes ideais para a execu¢do de cada género de musica. Um violinista com
a mais perfeita técnica de Paganini e de Kreutzer ndo deveria acreditar-se
“dono” das ferramentas necessarias para executar Bach ou. Mozart. Para tal,
ele precisaria conhecer as condi¢Ges técnicas com sentido da mdusica
“eloquente” do século XVIIL.”

Podemos complementar essa linha de raciocinio com as palavras de Mantovani

(2013 p.129) o qual afirma que:

“Um pianista sabe, devido a sua formagao instrumental e cultural, que
ndo é prudente interpretar uma obra de Bach com as mesmas convicgles
tecnoestéticas com as quais se deve interpretar uma obra de Chopin. E preciso
uma gama de conhecimentos historicos, para que a interpretagdo de uma
partitura situada historicamente ndo seja totalmente subvertida”.

De igual modo, podemos trazer o mesmo discurso para os violonistas, observando
que para que se compreenda bem como um repertorio de dada época ou estilo deve soar,
devemos conhecer 0 que os compositores da época diziam sobre 0 mesmo. Este estudo
deve ser realizado para que nossa competéncia estilistica seja baseada em informacoes
retiradas de fontes originais, e ndo baseadas em um mero adestramento mecéanico para
executar as obras musicais, 0 que valorizaria a experiéncia individual dos instrumentistas
professores, em detrimento do conhecimento cientifico musicolégico produzido e
amplamente disponivel nos dias atuais em diversas midias impressas e eletrénicas.

Myrna Herzog no prefécio a edigéo brasileira do livro de Nikolaus Harnoncourt
(1984), afirma que:
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“Os estudantes de musica no Brasil, em geral, ndo criam habitos de
leitura ou pesquisa (espontanea). Aqui, ainda prevalece, muitas vezes, a ideia
“romdntica” de que o musico deve tocar apenas com a “sensibilidade” e o
“sentimento” (0 “cora¢do”), ndo necessitando ler, analisar ou questionar.
Frequentemente ainda, e por mais incrivel que possa parecer, o musico erudito
brasileiro quase ndo ouve discos e ndo vai a concertos. Se considerarmos o
disco um equivalente do trabalho cientifico (na rea de medicina, por exemplo)
veremos gue 0 nosso musico sofre de desatualizagdo cronica. E como se o
conhecimento que lhe é oferecido pelo ensino oficial viesse acompanhado
simbolicamente de uma tarjeta “verdade absoluta e incontestavel”, assim sendo
o estudante de musica, mais tarde o musico profissional, ndo se sente nem com
o direito nem com o interesse de procurar, de duvidar...”

Baseando-se nestes autores, fica evidente que a arte ndo pode ser desvinculada de
seu contexto, Argan (1997, p.182) nos da uma grande orientacao ao afirmar que: “O guia
mais seguro para a interpretacdo do estilo de Bernini arquiteto e escultor é o que vale para
toda a cultura artistica barroca: a Retorica de Aristoteles.”. Com isto o autor demonstra e
justifica a necessidade de possuir conhecimento sobre o sistema retorico, e usd-lo como
base para interpretacdo de toda e qualquer forma de arte relacionada ao periodo barroco,
logo é evidente que a retorica é eficaz e necessaria para a interpretacdo das obras de J.S.
Bach.

Tendo em vista estas informacdes, que justificam a necessidade de este trabalho
contextualizar a retorica, o levantamento de material sobre o sistema retdrico musical é a
chave inicial para a andlise, porém, observamos uma imensiddo de possibilidades
analiticas, sendo necessario definir entdo a primeiro momento, qual serd o objetivo da
analise. Sobre este ponto, Umberto Eco (2016, p. 33-45) faz consideracdes interessantes,

onde nos diz que:

“Quando consideramos a obra de arte em seu contexto original, [...]
Vemo-nos, diante de uma contraposicao de método a priori e metade a posteriori,
que pode conduzir a dois mundos muito distantes. [...] O tema fundamental da
pesquisa € a analise daquele fendmeno particular de comunicagdo que é o
organismo artistico. [...] Esclarecer o significado exato de uma obra e de alguns
de seus elementos através do conhecimento dos fendmenos socioldgicos que
presidiram sua formag&o, instaurando entre a obra e tais fendmenos uma relacéo
variavel segundo as doutrinas. E aqui os fildes se multiplicam: das interpretaces
deterministas segundo as trés categorias de race, milieu e moment, as
interpretacdes relativistas, com base nas flutuagdes do gosto no tempo e no
espago, a pesquisa historica socioldgica tornou-se, em diversas medidas, via de
compreensdo da obra. [...]

Ndo é facil conduzir uma pesquisa sociolégica voltada para o
esclarecimento e a compreensdo e fendmenos de arte, sem que um rigido
esquematismo determinista se sobreponha a uma visdo mais livre e interativa de
todos os fendmenos historicos. [...] Para que a obra exista, sdo necessarias uma
completude de desenho e uma singularidade de tom, [...] as quais s6 podem ser
atribuidas a intervengdo conscientemente produtiva de um autor. [...] Fica clara
a consciéncia de uma organicidade objetiva da obra- uma vitalidade autbnoma



36

sobre a qual incidem as interpretacdes historicamente diferenciadas, cada uma
das quais iluminando um aspecto da obra, sem exaurir suas potencialidades. [...]
A retdrica e a histéria, ou seja, as leis gerais e os elementos sociais séo
conhecimentos preliminares que podem servir de base para um trabalho critico.”

Nicholas Cook (1987, p.1-2) diz que quando analisamos uma determinada obra
musical, estamos de certa forma recriando-a, e ao terminar, o analista ganha a mesma
sensacdo de posse que o compositor sobre a sua obra, realizados esses atos analiticos
desenvolve-se um conhecimento sobre o que funciona ou ndo em musica. O autor ainda
ressalta que a analise permite aprender as obras musicais de uma forma bem direta,
porém, elas ndo irdo revelar os seus segredos, a menos que o analista saiba exatamente
quais perguntas fazer a ela. Neste ponto entram diversos métodos analiticos, porém, como
ja demonstramos por meio de outros autores, 0 método analitico mais eficaz tanto para a
masica quanto para qualquer outra forma de arte relacionada ao periodo barroco, a forma
mais eficaz, por conta de ser a cultura em voga na época € a analise retdrica. Uma das
maneiras mais convencionais de se fazer uma andlise, é encontrando as partes da obra, no
contexto barroco, as etapas do discurso. Na andlise retorica, precisamos nos perguntar o
que queremos encontrar com este trabalho, e entdo, devemos primeiramente definir qual
das quatro grandes secGes iremos abordar, sendo elas a inventio, dispositio, elocutio e
pronuntiatio. O foco desta pesquisa sera em promover a analise no ambito da elocutio,
delimitando ainda mais, usaremos a decoratio que é onde estdo situadas as figuras
retdricas.

Agora gue delimitamos o que queremos encontrar por meio da andlise, usaremos
os modelos de figuras retérico-musicais disponibilizadas por Lopez Cano (2000), para
analisar o Preltudio da BWV 997 de J. S. Bach. Optamos pela escolha da suite BWV 997
por ser uma das obras de J. S. Bach escritas originalmente para o alatde barroco, ndo
sendo transcricdo de outro instrumento como no caso da BWV 1006a que é uma
transcricdo da Partita n° 3 para violino. A BWV 997 também é conhecida como Suite
para Alaide n°2 em dé menor. A suite escolhida para desenvolver este trabalho possui
cinco movimentos, sendo eles: prelddio, fuga, sarabanda, giga e double, dentre os cinco
movimentos foi escolhido o prelddio. Grout e Palisca (1994, p. 343) afirmam que o
preladio, era uma peca com um estilo improvisatorio, ou seja, uma forma mais livre,
podemos corroborar esta informacdo com a afirmacdo de Fernandez (2003, p. 21,

traducédo do autor) o qual diz que:

“De todo modo, € de se presumir que os prelidios podem apresentar um
campo mais propicio para a aplicacdo das ferramentas de andlise retérica, e
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que por sua forma livre, ndo estdo necessariamente subordinados a obedecer a

uma propor¢io fixa de compassos.” °
Encontramos diversas transcricdes para violdo desta obra, de autores como
Thorlaksson, Jean Francois Delcamp, Frank Koonce (2002) e Stefan Apke (2018)
usaremos a transcrigdo para violdo de Frank Koonce. Optamos pela edi¢do de Koonce,
pelo fato de o autor fazer toda uma contextualizacdo historica no decorrer do trabalho,
dissertando sobre aspectos da performance de obras barrocas como ornamentagdes,
retorica e afetos, articulagdes e etc... alem de comparar com as tablaturas. Ent&o, ao buscar

as figuras retoricas do preludio, o resultado obtido foi esse:

SUITE

BWYV 997
(Originally in C minor)

Edited for Guitar by Frank Koonce Johann Sebastian BACH
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3.2 Interpretacéo

Agora gue obtermos os dados que nos interessam, precisamos definir o que fazer

com eles de forma que influenciem diretamente a interpretacdo, caso contrario seriam

apenas informag6es sem uma real utilidade. Listaremos a seguir sugestdes interpretativas

que ressaltam a expressividade das figuras retoricas assinaladas, no ambito deste preltdio

e faremos consideracgdes acerca do idiomatismo instrumental, todavia, é importante frisar

que s@o apenas sugestdes interpretativas para as figuras, que podem ainda ser executadas

de maneiras diferentes em variados contextos.

ANABASIS: E caracterizada por uma linha melddica ascendente e pelo sentido de

exaltacdo ou ascensdo, logo um crescendo que ndo seja exagerado, é capaz de refletir esse

aspecto.
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CATABASIS: E Caracterizada por ser o oposto da figura anterior, sendo ela uma linha
melddica descendente, esta figura expressa um sentimento de inferioridade, humilhacg&o,
utilizado para indicar situacdes deprimentes, logo um contraste entre elas é notorio,
portanto, interpreta-la de maneira contraria, utilizando um decrescendo, podemos

expressar esse sentido.

SALTUS DURIUSCULUS: Possui duas caracteristicas, um salto melodico igual ou
maior que uma sexta e que € um salto que forma um intervalo melddico dissonante.
Quando se utilizava o intervalo ascendente era considerado doloroso, e quando era
descendente identificava-se com a lamentacdo ou infelicidade. Para expressar isso, uma
pequena acentuacdo na segunda nota, € capaz de referenciar estes sentimentos, como algo
doloroso que sentimos de forma um tanto inesperada.

SUSPIRATIO: Ocorre quando um fragmento melddico € interrompido por meio de
siléncios breves entre as vozes, como suspiros, representando assim afetos de pena e
sofrimento. Villavicencio (2011, p.102) diz que: “No lugar de ter contetdo intrinseco, a
pausa é essencialmente o siléncio que circunda o contetdo. Por outro lado, o suspiratio
¢ a uma figura ligada ao pathos, que apresenta musicalmente a representacdo emocional
do suspiro por meio do uso de pausas”. Logo no momento que esta figura aparecer, o
instrumentista também deve realizar um suspiro, o que lhe auxilia a se envolver com a

obra, e leva o publico a fazer o mesmo.

CIRCULATIO: E definida por uma linha melddica que oscila ao redor de uma nota,
representando palavras que expressam redundancia, logo para que expressemos essa
redundancia musicalmente, devemos manter nessa figura exatamente a mesma
articulacdo e intensidade usada anteriormente, ja que é o equivalente de alguém que esta

insistindo em uma ideia de ndo abre méao dela, em um discurso falado.

PARENTHESIS: Esta figura € a interrupcdo momentanea do fluxo normal da mdsica,
sendo realizado pela adicdo de uma unidade breve e contrastante. Equivale a durante uma
conversa, a uma voz muito baixa, nos remete a alguém que sempre fica conversando ou
interrompendo enguanto o orador discursa. Uma forma de representar isto, é por meio do
uso da agogica barroca, onde podemos alargar um pouco o tempo nessa figura e retomar
ao andamento normal na proxima, considerando que ndo deve ser confundido com uma
fermata, nisto o musico também pode aproveitar e respirar, representando assim de forma

clara essa “interrupgao”.
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GRADATIO: E a repeticdo que ascende ou descende, por grau conjunto, em forma de
sequéncia, de um mesmo fragmento musical. Quando esta figura vem em forma
ascendente, a figura é usada é para expressar 0 amor divino ou o anseio pelo reino
espiritual. Como esta figura pode ocorrer de duas maneiras, quando for ascendente, um
crescendo gradativo em cada tempo na qual ocorre, é capaz de demonstrar efetivamente
ela, de mesma forma o contrério, utiliza-se um decrescendo gradativo no movimento
descendente.

PALILLOGIA: Um fragmento que se repete por palillogia nos remete a uma insisténcia
ou redundancia de um significado idéntico, que ndo apresenta atenuacdes ou
amplificagdes. Logo, devemos demonstrar isso utilizando exatamente a mesma

articulacdo e dindmica da figura anterior que ele esta repetindo.

SUSPENSIO: Ocorre por meio de uma interrupg¢éo ou retardo dentro do discurso musical,
costumando gerar uma tensdo no ouvinte, para promover este efeito o uso da agogica
barroca de alargar o tempo e retomar em seguida, ajuda a dar a conotagdo de uma
interrupcao ou retardo no discurso, essa figura também é um bom momento para o masico
respirar profundamente, como um orador que esta perto de perder a paciéncia por estar

sendo interrompido, mas que ainda sim procura manter a calma.

HYPERBOLE: E muito semelhante com o sentido da figura literaria de exagero,
musicalmente é um fragmento que ultrapassa o limite superior normal do &mbito de uma
voz. Podemos exemplificar isso com um professor que precisa gritar para controlar a sala,
assuntando assim os alunos que ndo esperavam por isso. Musicalmente, podemos
demonstrar isso utilizando a dindmica mais contrastante possivel com a figura anterior,
no caso da obra analisada, funcionaria bem, utilizar forte nessa figura.

TRANSITUS: Fragmento de transicdo, seu correspondente literario € relacionar o
discurso anterior com o subsequente. Podemos tocar esta figura de forma bem enfatica,

buscando interligar e relacionar as se¢des por meio de articulacéo e dindmica e agdgica.

SYMBLEMA: CADENS, entra o tempo forte em uma consonancia que se move em
direcdo a uma dissonancia e por ultimo a outra consonancia. Harnoncourt (1984 p. 51)
diz que a dissonancia, deve ser sempre acentuada, mesmo que esteja no tempo fraco, e
que toda resolugéo da dissonéncia ndo pode ser acentuada, caso contrario, ndo expressaria
a resolucdo. O autor ainda exemplifica que fisicamente, isso é o equivalente de quando
sentimos uma dor, que aos poucos vai passando, e quando se vai, nos traz uma sensagédo

de leveza.
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SYNONIMIA: E uma repeticio alterada ou modificada de uma ideia musical. No barroco,
a repeticdo é vista como uma insisténcia, para aclarar algo que pode néo ter ficado bem
entendido, pode -se repetir para evidenciar a sua importancia, algo que ndo queremos que
seja esquecido, ou simplesmente para ser redundante. Portanto, nesta figura, devemos

tocar com exatamente a mesma articulacdo e dinamica da figura anterior a qual ela repete.

POLYPTOTON: Repeticdo de um mesmo fragmento musical em outra voz. Por se tratar
de outra forma de repeticdo, recomendamos o uso das mesmas caracteristicas da figura

anterior, como forma de ser enfatico.

AUXESIS: E 0 aumento da complexidade da harmonia da figura que esta sendo repetida,
para tal, manteremos as caracteristicas das figuras anteriores de repeticdo, porém dando

uma énfase maior nos novos elementos que adentraram.

PARANOMASIA: E a repeticdo de um fragmento musical com forte adic&o ou variacao,
consistindo em algumas vezes, no desenvolvimento de algum de seus elementos. Nesta
obra a figura encontrada, nos remete ao padréo ritmico inicial da pe¢a, porém por ter uma
forte variacdo, podemos tocar essa figura com maior intensidade, para assim demonstrar

estas variantes.

NOEMA: E um acorde consonante e suave, produzindo um afeto prazeroso, causado pela
docura e suavidade das consonancias. Esta suavidade pode ser transmitida com um ataque

mais leve e pouco intenso no acorde.

MIMESIS NOEMA: E a repeticdo imediata, porém alterada do noema, refere-se ¢ a
imitagcdo dos costumes de outros. Entdo para demonstrar isso, deve se manter as mesmas

caracteristicas do acorde que se esta repetindo.

ELLIPSIS DE BERNHARD: Refere-se a omissdo de uma consonancia fundamental, por

meio do silencio, dando assim mais um ponto de respiracdo, como para ter um impulso.

ABRUPTIO: E a interrupcdo ou final subito imprevisto, é uma representacdo (til de
excitantes emocdes, podemos utilizar aqui como um siléncio para promover suspense e

respiragéo.

HARMONIA GEMINA: E a imitacdo por contraponto dobrado ou invertido. Para tal, é
importante tocar ambas as vozes com a mesma intensidade e articulagdo, no caso dessa
obra, como a figura encontra-se ao final da pega, € recomendavel o uso da agdgica para

finalizar o discurso com uma certa tranquilidade.
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3.3 Consideragdes sobre interpretacéo e linguagem instrumental
3.3.1 Tonalidade e andamento.

Para o violonista que busca se aproximar ao méaximo do original, esta obra foi
escrita originalmente para alatide barroco, no tom de dé menor. E necessario buscar tocar
na tonalidade original, podendo assim fazer uso do capotasto para isso, pois, Lopez Cano
(2000, p.67) nos traz uma tabela relacionando as tonalidades com afetos especificos

predominantes para as obras, de acordo com diferentes autores, sendo esta a relacdo que

ele nos da:
CHARPENTIER MATTHESON RAMEAU
Do mayor Alegre,?’s guerrerc Célera, enfado, impertnencia Awivado, regocyjante
do menor Deprimido, triste  Dulzura desbordante, mtensa  Ternura, lamenta-
tristeza c16n
Re mayor Gozo, enfado Terquedad, agudeza, escin- Awvivado, regocpante
dalo, beligerancia, ammacion
re menor Solemne, devoto Calma, rehgiosidad, grandilo-  Dulzura, tristeza
[religioso] cuencia, alegria refinada
Mi bemol mayor Cruel, duro Patetismo, senedad, reflexion,
lastmoso
mu bernol menor Horror, espanto
Mi mayor Enfadado, Tristeza desesperada y fatal; Magnificencia, can-
escandaloso agudamente doloroso ciones tiernas
alegres o grandilo-
cuentes
Il menor Afeminado, Reflexidén, profundidad, Dulzura, ternura
amoroso y tristeza, expresa dolor
lacrimoso
Fa mayor Furia, célera Generosidad, resignacién, Tormentoso, rabia
amor
fa menar Deprimido, lloroso Ansiedad, desesperacion, Termura, lamento,
. tibieza, relajacion deprimente
89 mmenor Tristeza profunda, soledad,
languidez
Sol mayor Dulce, jowal Insinuacién, persuasidmn, Canciones tiernas
brillantez, alegria v alegres
sol menor Severo, Gracia, complacenaa, Ternura, dulzura
magnificente nostalgia moderada, ale-
gria y ternura templadas
La mayor Jowial, pastoral Lamentacidén, conmovedor, Viveza, regocio
tristeza
la menor Tierno, lacrimoso Llanto, nostalgia, digmidad,
relajacion
Sib mayor Magnificente, Diversidn, alarde Tormenta, rabia
jowvial
sih renor Deprimido, Extroversion Canciones tristes
terrible
Si mayor Duro, lacrimoso,
s1 rnenor Solitario, Raro, temperamental,
melancélico melancolia, cambia de

humeor constantemente

Figura 2 — Tabela de afetos relativos a tonalidades.
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Vemos por tanto que a tonalidade de d6 menor, possui um afeto predominante de
tristeza, segundo a definicdo de Mattheson, que entre os trés citados, historicamente € o
mais proximo de J. S. Bach. Acerca do carater musical Lopez Cano (2000, p. 53), nos
traz outra informacdo importante sobre o andamento, que reforca a expressividade, onde
nos diz que: “Na tristeza, o pulso é fraco e lento. [...] Vocé ndo deixa de ter um bom
apetite a menos que a tristeza seja combinada com o ddio, o que acontece com muita
frequéncia.”® Como a musica barroca requer um envolvimento do interprete como orador,
deve-se transmitir essa pulsacdo lenta para a obra, pois 0 andamento lento, mesmo em
outros periodos da historia da musica, nos remete a algo melancolico e triste. Para esta
obra sugerimos a escolha do andamento entre 50 e 60bpm, menos do que isso, se torna
exageradamente lento, fazendo com que as vozes ndo se sustentem até a entrada da
préxima nota da mesma, e o andamento acima disso, muda o carater, fazendo-a perder de
certo modo a expressividade, dando a impressao de o discurso ficar muito corrido, ansioso

e de dificil compreenséo.
3.3.2 Timbre.

Outro ponto chave importante para a interpretacdo desta obra, é o timbre, quando
alguém esta triste, ou chorando, costuma falar com menor intensidade e com um timbre
de voz mais grave. Fernandes e Kayama falam sobre um equilibrio timbristico necessario
aos cantores do barroco, entre uma sonoridade mais escura e clara, porém, no caso de ndo
dominarem bem tal equilibrio, deveriam optar pelo timbre escuro. “Certamente os
cantores que ndo atingiam tal equilibrio deviam usar a voz de peito de forma pesada e
escura, adquirida em funcdo do estilo mais dramatico do principio do Barroco.”
(FERNANDES e KAYAMA, p. 62, 2008)

Sobre essas caracteristicas do timbre claro e escuro Ferreira (2011, p.9) nos diz
que:

“O termo vem do italiano chiaroscuro, expressao utilizada para descrever a
técnica de pintura de Leonardo da Vinci. Em termos acusticos, estas
caracteristicas variam consoante a proeminéncia de baixas ou altas frequéncias
(overtones). Entdo, uma voz clara possui um reforgo nas frequéncias agudas
enquanto que uma voz escura possui um reforco nas frequéncias graves. Neste
sentido, uma voz clara possui brilho e energia, ao passo que uma voz escura
transmite a sensacao de calor sendo redonda e cheia (por vezes utiliza-se o termo
“aveludada™). Como ja foi dito, o facto de haver vozes que se encaixam mais
facilmente numa das classificagdes, ndo impede que possuam caracteristicas que

®em la tristeza el pulso es débil y lento. [...] No se de ja de tener buen apetito a menos que la tristeza se
combine com el odio, lo cual ocorre muy frecuentemente.
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pertengam a outra. Uma voz pode ser clara e redonda ao mesmo tempo que
podemos ter uma voz escura e com brilho.”

Estas caracteristicas timbristicas de um som escuro, arredondado, dolce e
aveludado, porém ser reproduzidas ao violdo. Munhoz (2014 p.14-15) fala sobre os
timbres naturais do violdo obtidos pelo que classifica de efeitos dedilhados, e nos da
orientagdes claras do local exato que deve ser tocado para obter tal timbre, dos efeitos
listados pelo autor, 0 que se encaixa em nossa proposta interpretativa € o dolce, sobre o

qual ele diz:

“Dolce: O timbre dolce é obtido tocando préximo do final do braco do
instrumento e inicio da roseta. E bastante utilizavel ao longo da interpretacéo de
uma pec¢a que exija uma variacdo de nuances. Suponhamos, por exemplo, a
repeticdo de um tema que, executado com um efeito metalico, venha a ser
reexposto com um timbre mais escuro e fechado, o timbre dolce.”

Baseado nestes autores, temos uma caracteristica timbristica de grande
expressividade, a qual reforca o carater triste e dramatico da obra, portanto a
recomendacéo para executar o preludio da BWV 997 ao violdo, € o toque da méo direita
0 mais proximo possivel da escala, no maximo indo até o fim da boca do viol&o, criando
assim uma variacao de timbre claro e escuro, sem perder as caracteristicas de um som

aveludado e redondo.
3.3.3 Msica e eloguéncia.

Como em musica barroca temos a proposta de aproximar o discurso musical do
discurso verbal, uma forma de elucidar isto é que o orador, deve possuir um discurso
coerente, bem compassado, com todas as palavras bem claras, de forma a ndo deixar
duvidas sobre o que foi dito, com o musico ndo pode ser diferente, todas as notas devem
ser tocadas com clareza, possuindo uma sonoridade limpa e bem compreensivel.
Musicalmente temos a primeira vista na partitura dois planos sonoros, um com bastante
movimentacdo, e outro mais parado, no caso do preludio que analisamos, a voz com
menor movimentacao esta presente no baixo. Logo, podemos comparar essa voz, com 0
discurso principal do orador, sendo assim compassada, por ndo possuir figuras muito
rapidas, permitindo assim que todas as notas sejam facilmente compreendidas. Portanto,
ao executar obras barrocas, devemos dar foco nas figuras de maior duracdo, deixando-as

em primeiro plano, de forma alguma menosprezando as outras notas mais rapidas, elas
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também devem ser expressadas com a mesma clareza, porém, em planos sonoros

distintos.
3.3.4 Linguagem instrumental.

Outro ponto importante para a interpretacdo de uma obra barroca, é conhecer pelo
menos noc¢des basicas da técnica usada nos instrumentos de época. Geralmente 0s
violonistas tocam determinada nota, e em seguida retiram o dedo ou abafam, no caso de
corda solta, para assim respeitar a risca a duracdo descrita na partitura. Porém, no alatde
e guitarras barrocas isto ndo era feito, como eram instrumentos de muitas cordas e pouca
sonoridade, buscava-se manter ao maximo tudo soando, o que gerava uma ressonancia
tornando um timbre rico em harmonicos. Considerando ainda outro fator primordial de
que, as tablaturas indicavam apenas o ritmo geral da notacdo, ndo dava orienta¢des sobre
vozes que deveriam ser abafadas ou cortadas. Sobre estas observagdes Affonso (2015,
p.115-116) nos diz que:

“[...] devemos fazer algumas consideragdes sobre a notagdo em tablatura,
utilizada para todos os instrumentos de cordas dedilhadas até pelo menos final
do século XVIII.

Neste tipo de notagdo, o ritmo estipulado pelas figuras colocadas acimada
da tablatura indica a métrica geral da passagem, mas ndo é capaz de especificar
diferentes durages entre duas ou mais vozes. E comum o erro, em diversas
transcricGes contemporaneas de obras escritas originalmente em tablaturas, de
usar a mesma figura ritmica para toda uma passagem polifonica, ignorando o
fato de que a notacdo provida pela tablatura oferece, de fato, apenas um
“rascunho”, daquela que sera a realizagdo musical integral da passagem.”

O autor ainda vai além e cita a dissertacdo de mestrado de Marc Southard 1976,
que compilou diversas passagens de textos originais de autores do século XVIII, os quais
orientavam sobre a técnica do alaide naquele periodo. Falando sobre a técnica de méo

esquerda no que concerne a duracdo das notas Southard (trad. Affonso 2015) diz que:

“[...] tenhas cuidado, ao tocar, que sempre mantenhas as notas com teu dedo ou
dedos na escala do instrumento até que encontres outra nota que te obrigue a
abandonar a anterior, e assim por diante, porque isso € muito importante e nem
todos compreendem. (Capirola, Gombosi, p. XClI)

[...] quando tiveres pisado uma formacéo, ndo deves levantar os dedos das letras
[da tablatura, referindo-se a tablatura francesa], mas, ao invés disso, mantenha-
0s nas letras enquanto o som dure, a ndo ser que seja necessario levantar o dedo
para uma coloratura. 1sso acontece para que as vozes ndo sejam interrompidas,
mas que a elas seja permitido soar completamente. Isto & especialmente
importante no baixo[...]” (Waissel/Smith, p. 58)

“Em geral tome isso como regra: os dedos ndo devem deixar as cordas sem que
haja necessidade.” (Besard/Downland, fol. C’)

(SOUTHARD, 1976, apud. AFFONSO 2015, p.115-116)



47

Estas informacgdes nos mostram a necessidade de o instrumentista ndo se deixar
enganar pela notagdo, mas dar importancia a conducdo das vozes, sempre mantendo 0s

dedos onde colocou, mesmo que a notacgdo ritmica diga o contrario.

Affonso ainda exemplifica essas diferencas da transcricdo comparando as
possibilidades transcritas com a notagdo original, demonstrando isto com um pequeno

trecho da obra jacaras do Tomo | do Instruccion, disponibilizada por Affonso (2015, p. 117).
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Figura 4 - Transcricdo dos compassos iniciais das jacaras, Tomo 1, p.7, considerando

um Unico valor ritmico.

Figura 5 -Transcri¢do dos compassos iniciais das jacaras, Tomo 1, p7, considerando a

polifonia implicita.

Se consideramos essas observacdes sobre manter os dedos e deixar soar as vozes,
mesmo utilizando a notagdo moderna, poderemos obter resultados sonoros diferentes do
convencional que segue a risca altura e duragdo. Podemos exemplificar isto de forma
muito clara com o compasso 8 do Preltdio BWV 997, que é a obra em questdo, onde a
notacdo considerando apenas o Unico valor ritmico e uma outra notacdo considerando a

polifonia implicita pelo uso desta técnica, demonstram resultados diferentes.
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Figura 6 — Compasso 8 do Preludio BWV 997 de J.S. Bach.

Compasso 8 do Preludio BWV 997, este compasso tem um padréo que se repete
por diversas vezes na musica, nota-se que escrito desta maneira temos claramente duas

VOZes.

Agora, consideremos este compasso escrito de forma a valorizar a técnica de

sustentagdo das vozes.
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Figura 7 - Compasso 8 do Preltdio BWV 997 de J.S. Bach, considerando a polifonia

implicita ocasionada pela técnica de manter os dedos.

Ao valorizar na notacdo a duracdo em que cada dedo precisa ser mantido até ser
necessario trocar de lugar, observamos uma mudanca clara para um contexto polifénico
a trés vozes, porém, esta forma de escrita se torna um tanto “poluida”, sendo de dificil

leitura.

N&o pretendemos aqui entrar no mérito da transcri¢do, discutindo qual seria a
melhor possibilidade ou ndo, pois isso € um outro ramo de pesquisa muito abrangente, o
objetivo & apenas demonstrar, que, o simples uso desta técnica de época nos traz
resultados sonoros diferentes e interessantes, demonstrando vozes que passariam
desapercebidas ou seriam unificadas de outra maneira. E com isto comprovamos que para
0 repertorio barroco, a interpretagdo literal da partitura decodificando apenas altura e
duracéo, ndo é téo eficiente, pois isso oculta vozes e ressonancias que geram outros efeitos

e afetos na musica.
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Trataremos agora sobre outro recurso expressivo das guitarras barrocas e alaude
que devemos trazer para o violdo na interpretacdo das obras do século XVIII, falamos
aqui das campanelas. Para tal, usaremos a explicacdo de Guilherme de Camargo sobre o

assunto, de forma bem clara e sucinta onde nos diz:

“Campanelas — Termo usado pela primeira vez por Gaspar Sanz para descrever
o efeito causado por passagens escalares tocadas em forma de arpejos, fazendo
uso de cordas soltas e de posic¢des fixas, permitindo que todo conjunto de notas
soe simultaneamente. Este efeito busca imitar, como define seu nome, a
sonoridade de pequenos sinos [...]” (AFFONSO 2015, p.138)

Esta técnica é uma das principais que podemos utilizar para reforcar a intengéo
das figuras retoricas, por exemplo, no primeiro compasso do preludio, temos uma
passagem escalar ascendente, sendo marcada como a figura anabasis, considerando que
esta figura expressa ascensao e exaltacdo, ela € melhor expressa pelo efeito crescente da
ressonancia criada por notas tocadas sequencialmente em cordas diferentes, que soam em
conjunto, de igual modo a catabasis, a campanela combinada com a técnica de manter os
dedos no lugar até precisar dele em outro, gera um efeito capaz de mover os afetos do
ouvinte, reforcando assim a figura retérica, algo que dificilmente ocorreria realizando a

passagem escalar de forma moderna, onde apenas uma nota soa de cada vez.

Outro ponto importante a ser ressaltado para a interpretacdo € o uso das ligaduras
COmo recurso expressivo. Em momentos que nao é possivel sustentar a escalas por meio
de campanelas, a ligadura deve ser utilizada, como forma de dar uma maior leveza a
musica. Lembrando as palavras ja citadas de Harnoncourt, sobre a dissonancia ser
acentuada e a consonancia ndo, o uso de ligadura nesse contexto se faz bem-vindo,
permitindo expressar essa maior tensdo por meio do ataque, e a resolucdo com leveza

feita por meio da ligadura.
Concluséo.

Ao desenvolver esta pesquisa, pudemos evidenciar por meio de fundamentagéo
tedrica, a extrema necessidade do estudo retorico para a interpretacdo de obras barrocas,
pois a mesma tem a capacidade mudar completamente a nossa forma de tocar e ouvir 0
repertorio. Lembrando a citacdo de Argan, que a arte ndo pode ser desvinculada de seu
contexto, prova que uma interpretacdo onde se valoriza apenas altura e duracéo literal na
partitura, se torna totalmente subvertida a sua real funcdo, ha muito mais para se conhecer
de um dado repertorio, do que meramente as notas, para que 0 mesmo possa ser executado

com maestria e o verdadeiro virtuosismo citado por Mattheson. N&o buscamos aqui uma



50

corrente de interpretacdo determinista de que tal obra sé possa ser executada de uma
forma, porém demonstramos que por meio da retérica uma obra pode ser abordada por
pontos de vista diferentes, o que resultaria em interpretacdes diferentes, porém todas
igualmente bem fundamentadas no conhecimento cientifico musicolégico. E notavel
ainda que o minimo de conhecimento sobre a técnica historica ja transforma a sonoridade
do repertorio. Neste ponto enfatizamos novamente as palavras de Mammi sobre a
interdisciplinaridade, pois ap0s esta pesquisa fica claro que devemos unir uma vasta gama
de conhecimentos técnicos, estéticos, retoricos e histdricos para assim construir uma
interpretacdo, da mesma forma que Mantovani fala sobre o arsenal de conhecimentos que
um maestro deve ter para assim construir uma interpretacdo situada de acordo com o

contexto das obras.

Portanto nés como musicos devemos evitar ao maximo fugir da desatualizacao
cronica citada por Myrna Herzog, e assim possamos cada vez mais questionar e encontrar
novas possibilidades que permitam interpretar as obras musicais de acordo com 0 seu
contexto técnico e histérico. E compreensivel que mudar de uma interpretagdo
“histericamente desinformada” onde apenas 0 metrdnomo sendo usado o mais rapido
possivel dita o que fazer, para uma interpretacdo historicamente informada, é de grande
dificuldade, principalmente para aqueles que estdo iniciando na area. Porém esse desafio
se faz necessario para 0 musico que ndo quer ser apenas “mais um na grande multidao”
de repetidores de videos e gravacdes, pois permite assim que O interprete possa
questionar, dominar e fundamentar todo o seu repertério, dando assim uma capacidade

de explicar os motivos de tocar daquela forma.

Ao compararmos as gravacoes feitas, antes e depois da aplicacdo dos dados
obtidos pela andlise retorica na interpretacdo, é notavel uma diferenca muito grande no
aspecto do resultado sonoro, de maneira positiva. Encontramos na obra aspectos
expressivos que antes ndo eram notaveis, e passou a comover e prender mais atencdo
tanto do proprio interprete quanto dos ouvintes que puderam ver a execu¢do da mesma
presencialmente, tornando a audi¢cdo uma experiéncia prazerosa de uma musica capaz de

mover os afetos.
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