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RESUMO

Este trabalho propde uma abordagem para a anélise da mdsica
barrroca, baseada na chamada “teoria dos afetos”. A andlise musical
referenciada nessa perspectiva é aplicada a algumas das Piéces de Clavecin de

Francois Couperin.

Os textos chave utilizados foram o Tratado das Paixdes da Alma e o
Compendium Musicae, de Descartes, como base do pensamento de época no
tocante aos afetos; e parte da obra Der Vollkommene Capellmeister, de J.
Mattheson, bem como outros tratadistas, que ofereceram as formulacées da
doutrina dos afetos, base do pensamento musical do barroco, ou seja: a

misica entendida como representagdo das paixdes e emocdes humanas.

Neste trabalho realizou-se o levantamento dos afetos ou paixdes,
conforme sdo definidos por Descartes e como sdo apropriados pelos
tratadistas musicais. Em um segundo passo, buscou-se sistematizar a
expressdo musical para cada sentimento e diferentes estados de espirito,

seguindo as observages e indicagtes dos tratadistas.

A partir dessas leituras obteve-se subsidios suficientes para uma
analise de pegas de Couperin, demonstrando o uso coerente dos elementos
musicais na expressio dos afetos tendo em vista as suas intengdes
expressivas explicitadas nos titulos, de acordo com as proposicles tedricas

mencionadas.



E impossivel para alguém que viva hoje, ouvir musica antiga
com os ouvidos daqueles que ouviram ser executada pela
primeira vez. Porém, é mais ou menos possivel, para noés,
olhar para a nota¢do dessa miisica com os olhos daqueles que
a viram escrita pela primeira vez, e o minimo que podemos
fazer é tentar. (Dart, Thurston. Interpretagdo da miisica, Sdo

Faulo, Martins Fontes, p. 211. Tradugdo: Mariana Czertok.)
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INTRODUCAO

Palavras como recomposicdo, restauracdo e interpretagio representam
aspectos que, quanrdo relacionados a mtusica histérica, correspondem a dois
tipos de vertentes: uma delas a transporta ao presente e a outra tenta revé-la
com os olhos da época em que foi concebida.

A primeira vertente, como nos indica Nikolaus Harnoncourt,1é mais
natural e comum as épocas em que hd uma misica confempordnea
realmente viva; j4 a segunda vertente, que usamos chamar "auténtica’,
remete ao passado, e tem tido cada vez mais adeptos, na tentativa de recriar
a musica histérica de acordo com o espirito da época. Encontramos, de um
lado, um processo de trazé-la ao presente, e de outro, a tentativa de recoloca-
la no passado.

A primeira vertente desenvolveu-se de uma postura caracteristica da
segunda metade do século XIX, enquanto a segunda est4 ligada a uma viséo
do século XX. Regentes como Furtwaengler ou Stokowski, que possufam um
ideal romantico tardio dentro da primeira vertente, executavam a misica
antiga com o espirito do século XIX, enquanto no século XX, encontramos

orquestras como "La Petite Bande" (direcio: Sigiswald Kuijken) e "Orquestra

! Harnoncourt, Nikclaus. O discurso dos sons. Rio de Janeiro, Zahar, 1988, capitulo primeiro.



do Século XVII" (regente: Frans Briiggen), entre outras que tentam resgatar a
misica na postura do passado.

A preocupagdo com a preservacdo e restauracdo de elementos
culturais do passado é caracteristica do século XX, diferente do Perfodo
Barroco, quando ndo havia problema algum em substituir, por exemplo, um
altar goético por um .aitar barroco. Podemos dizer, portanto, que a
preocupagdo com a preservacgdo e a restauragdo é uma caracteristica do
século XX. O passado parece-nos um ponto de partida ndo s6 na construgéo
do espirito social, como também na busca de uma interpretaco do mundo.

Essa atitude compreende dois aspectos na interpretacdo musical: o
primeiro é a reprodugdo dos instrumentos de época, como também o
restauro dos instrumentos originais, e o segundo é a reproducdo da
linguagem musical da época.

A busca da fidelidade da execucdo procura reconstituir a concepgio
do compositor no momento da criagdo, aproximando-nos de uma linguagem
de época. Sdo desenvolvidos estudos e construidos instrumentos musicais na
tentativa de se chegar a uma visdo auténtica do passado musical. Nas
réplicas de instrumentos antigos encontramos uma intervengdo cientifica que
os aproxima do som da época. Por outro lado, a prépria linguagem musical,
de acordo com os manuscritos, passa a ser recriada no momento da

execugao.



O resultado desse esfor¢o é a construgdo de uma linguagem sobre
outra, a partir de uma intervencio estruturada das pesquisas, da ciéncia e da
sensibilidade artistica.

Podemos apontar um conjunto de questdes presentes no exame do
problema da pesquisa e interpretacdo da musica antiga: o universo especifico
da linguagem musical de época, entendida como um conjunto de elementos
precisamente estruturados - inten¢do de comunicacéo, técnica de execugio e
instrumentos apropriados para a execugio.

A execugdo, como a propria técnica criada, depende dos instrumentos
adequados. Cada época tem os instrumentos que melhor expressam sua
musica. A musica é tocada em funcdo das possibilidades de cada
instrumento. Precisamos, assim, simultaneamente, analisar a técnica,
construir instrumentos e desenvolver a capacidade de formulacdo da
linguagem musical.

Mas as dificuldades ndo residem apenas ai. O segundo nivel de
problema esta no fato de que a miisica histérica é produto da vida social de
sua época, com suas crencas, seus valores e suas formas de pensamento
proprios. Se analisarmos, por exemplo, o Periodo Barroco, encontraremos
uma vida social particular, com uma vivéncia peculiar do momento. H4, em
certo sentido, uma reciprocidade entre a criagdo artistica e a época vivida. 56
é possivel a criagdo de uma técnica "barroca" a partir de uma relagdo entre

todas as necessidades concretas e subjetivas de seu tempo.



As dificuldades para se fazer musica histérica com autenticidade,
mencionadas acima, exigem, além da pesquisa especifica da linguagem
musical de uma dada época, a consideracio de que essa linguagem foi
elaborada sob a influéncia das idéias e pelas virtudes intelectuais e artisticas
dos grandes tratadistas da miisica nessa mesma época.

Chegamos, portanto, a duas varidveis que se inter-relacionam na
pesquisa da miisica antiga no século XX e, por conseqiiéncia, interferem no
problema da interpretacdo dessa musica: a investigacdo da linguagem
musical; e 0 conhecimento histérico da vida social e do pensamento de época
que influenciou diretamente o desenvolvimento dessa linguagem. Na
verdade, sdo dois aspectos diferentes de investigacdo que confluem para um
mesmo ponto, impondo a necessidade de se desenvolver pesquisa histérica,
no sentido de transmitir a miisica antiga de maneira que ela venha a
adquirir um sentido vivo, como heranga cultural que devera ser usufruida.

N&o ha um conjunto de respostas prontas para as questdes levantadas
na execucdo da "musica antiga". Porém ndo se pode fechar questio na
emocdo musical acreditando que a interpretacdo, em seus aspectos técnicos,
consegue dar todos os contornos & misica, esquecendo os aspectos culturais
mais amplos. Corre-se, ai, o risco de fazer com que a musica antiga, sem seus
elementos de época, fique reduzida a uma lingua estrangeira, da qual apenas
se conhece as regras gramaticais, mas néo seu pais de origem e a cultura que

ihe da vitalidade.
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-

E com a preocupagdo de uma abordagem histérica que este trabalho
enfoca algumas pecas do compositor Francois Couperin “Le Grand”, num
esforco para recompor praticas interpretativas de época. A escolha deste
compositor justifica-se pela importdncia que este teve em sua época,
compondo uma obra de destaque, principalmente para o cravo, na qual
forneceu novos rumos e concepcdes estilisticas para os compositores que o
sucederam.

O presente trabalho teve seus obstaculos e solugdes apropriadas com
relacdo as fontes primdrias e as tradugdes. Como ndo se encontram fontes
primérias nas bibliotecas locais, e mesmo bibliografias ou comentérios
secundérios, recorremos a tradug¢des diversas dos varios temas de apoio a

nossa investigacao.
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CAPITULO1

O BARROCO COMO LINGUAGEM MUSICAL

A palavra barroco, designando um estilo musical, aparece pela primeira
vez em 1746, utilizada pelo filésofo francés Noel-Antoine Pluche.2 “Musique
baroque” era uma expressdo com sentido depreciativo, pois designava, nas
palavras de Pluche, um tipo de musica que procurava aturdir através da
ousadia e da extravagancia, ultrapassando as capacidades naturais do cantor
com sua rapidez e virtuosismo, por oposi¢do a musique chantante, a qual,
segundo o filésofo, seria rica em melodias naturais para a voz, simples e sem

afetacdo.?

O termo aparece com o mesmo sentido negativo no diciondrio de musica
de Jean-Jacques Rousseau, escrito em 1768. O verbete sobre misica barroca
define-a como ”aqﬁeia na qual a harmonia é confusa, carregada com
modulactes e dissonédncias; a melodia é estridente, desarmoniosa e pouco

natural; a entonacio dificil e o movimento forcado” 4

“Noel-Antoine Pluche, filésofo francés; segundo Palisca o uso da palavra barroco aparece na obra
Spectacle de la nature, vol, VI, Nouveile éd., Paris, Fréres Estienne, 1770, p. 129.

3 A palavra barroco, gue vem do portugués, & usada para descrever uma estranha forma de pérola. Palisca,
Claude V. Barogue music. Nova Jersey, Prentice-Hall, 1981, Capitulo primeiro, pp. 1-5.

Ipalisca, op. cit, p. 2.
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A musica do Periodo Barroco abrange manifestacdes de contrastantes
personalidades, tais como Monteverdi e Bach, no periodo aproximadamente

entre 1580 e 1750.

O desenvolvimento do Barroco pode ser agrupado em trés grandes
periodos: o Inicio do Barroco, que vai aproximadamente de 1580 a 1630, o
Meédio Barroco, que vai aproximadamente de 1630 a 1680, e o Barroco Tardio
ou Alto Barroco, que vai aproximadamente de 1680 a 1730. Esta periodizagido
baseia-se nas diferencas de estilos que cada fase atravessou, bem como nas

mudangas de procedimentos em composigio e interpretacio.”

Na primeira fase do Barroco, duas idéias prevaleceram: 1- a oposicdo
entre o Contraponto® e a realizagdo dos recitativos; 7 2- a énfase na
interpretacdo da musica vocal, das palavras do texto, na tentativa de encontrar

novos meios de expressdo musical. A harmonia era experimental e pré-tonal.8

'O Médio Barroco caracteriza-se antes de mais nada pelo
desenvolvimento do Bel Canto.? Um aspecto importante desta fase é a distingdo

entre 4ria e recitativo. Embora ndo se possa citar com precisdo o momento em

SBukofzer, M, Music in the Barogue era. Nova York, W.W. Norton & Cia Inc., 1947, pp. 17-18.

6Contrapc>nto: arte de combinar varias partes musicais ou melodias de forma que, ao serem tocadas
simultaneamente, formam um conjunto harmonioso. E uma relagiio dupla na qual elementos
verticais e horizontais sfo simultaneamente contrastantes ou independentes.

7 Recitativo em ritmo Hvre: estilo vocal usado na épera e no oratério para alguns dialogos ou narrativas,
As palavras sfio declamadas sem ritmo determinado, embora sejam freqiientemente escritas.

8pré-tonal sistema de definicio de uma tensfo musical com base na monodia, que sustenta uma linha
melddica principal acompanhada com notas subordinadas. A polifonia, ac contrario, define-se pela
exisiéncia de diversas partes vocais e instrumentais independentes.

13



que surgiu a dria, a separaclo desta do recitativo aparece nitida, pela primeira
vez, na opera de Luigi Rossi, “Il Palazzo Incantato” (1642). Uma vez realizada a
separacdo, o recitativo passa a ser o cante dramatico por exceléncia; a 4aria
corresponde a uma parada ﬁa acdo dramatica, a um momento de efusdo
lirica.10 Neste periodo, os modos sdo reduzidos para maior e menor e as
progresstes de acordes sdo governadas pela tonalidade rudimentarll e pelas
dissondncias comedidas; o ritmo é submetido a um conirole métrico rigido e os

ornamentos tornam-se estereotipados.

No Barroco Tardio a mtsica instrumental adquire a mesma importancia
que a musica vocal. Esse perfodo distingue-se pelas progressdes de acordes
regulares e pela uniformizacdo do tratamento de dissonancias e da estrutura
formal. A técnica do contraponto é absorvida pela harmonia tonal, os géneros e
as formas musicais sdo expandidos em largas dimensdes (os géneros dramaticos
criados no Barroco sio a Opera, a Cantata e o Oratério). Ornamentos adquirem
valor simbolico e a representacdo dos sentimentos tende a ser intelectual e

calculada.

Existern muitas davidas sobre a adequagdo de se agrupar sob o mesmo

termo tamanha diversidade de modos de expressdo musical.

9 Termo que implica alguns aspectos: pleno desenvolvimento da voz humana, reagdo & anterior
subordina¢do da musica ao texto e ¢ surgimento das grandes escolas de canto. Kiefer, Brune.
Elementos da Linguagem Musical. Porto Alegre, Movimento, 1923, p. 58.

]OKiefer, ap.cit., p.58.
HBukofzer, op. cit., p.17. Tonalidade rudimentar: definicdo com base nos modos maior e menor, de um

principio de tenso tonal.
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Palisca prop&e como elemento definidor da miusica barroca o ideal de
expressdo de afetos ou paixdes. J4 nas ultimas décadas do século XVI, 12 a
estimulagdo de afetos ou paixdes era considerada o principal objetivo da poesia
e da musica. Este autor susfenta que o estilo musical barroco é fortemente
determinado pela crenca no poder e na obrigacdo da musica em mover os
afetos. Desse modo nao haveria melhor teste, segundo Palisca, para determinar
se uma peca musical pertence ao Barroco, do que perguntar se a expressdo dos
afetos é o objetivo dominante na elaboragido da forma da mesma. Esta visdo
implica em se conceber o Barroco como um estilo musical que se define, de
modo essencial, por uma ligacdo muito estreita com uma doutrina particular ou

um pensamento de época: a doutrina dos afetos.

Por doutrina dos afetos deve-se entender o conjunto de formulacbes
expressas pelos diversos teéricos nos tratados e estudos de muisica do Periodo
Barroco, nos quais é sistematizado o principio da misica como expressdo dos
afetos. Essa doutrina tem uma relagdo estreita com o pensamento filoséfico de
sua época sobre os sentimentos, que por sua vez tem raizes na antiguidade

classica.

12pgdemos ter como referéncia a Camerata Fiorentina, no final do século XVi (sobre este assunto veja
Harnoncourt, op. ¢it., pp. 165-171), e mesmo o Compendium Musicae de Descartes, datado de
1618,

15



O termo “afeto” tem origem no substantivo latino affectus que significa:
1- estado ou disposigdo de espirito; 2- sentimento, impressdo; 3- sentimento de

afeigdo; 4- paixdo (termo da linguagem filosofica e retérica).}3

O termo latino affectus é correspondente a palavra grega pathos, que
significa cada estado de espirito humano, sofrimento e emocio da alma. Os
afetos (as paixdes) podem ser traduzidos como distor¢des da serenidade da
alma, como sofrimentos da alma, mas também como purificagbes, que sempre
dependerdo do governo e dominio correto do uso da razdo, para que ndo
limitem a liberdade humana. Todos esses significados tém raizes nos escritos de
Platdo e Aristoteles e foram transmitidos através da Idade Média e do

Renascimento, tornando-se heranca para os pensadores dos séculos XVII e

XVIL14

Para Platdo os movimentos meldédicos causavam movimentos
correspondentes na alma do ouvinte. A musica poderia servir de forma ético-
moral. Por exemplo: o modo Dérico poderia ser usado gragas a sua seriedade; o
Frigio, por suas caracteristicas valentes e guerreiras; j4 o modo Lidio era
desaconselhavel por possuir caracteristicas afeminadas.® Platio diferencia
quatro afetos (prazer, sofrimento, desejo e temor) e ja sublinha a importancia

da miisica e a grande responsabilidade do musico, discutindo quais ordens de

V¥aria, Ernesto. Diciondrio escolar lating portugués. 6 ed., Rio de Janeiro, FAE, 1985, p. 34.

W hieme, Ulrich. Die Affektenlehre im philosophischen wnd musikalischen Denken des Barock.
Alemanha, Moeck Verlag, 1984, p. 3. Traducdo para o pertugués de Valéria Bittar,

PSpersone, Pedro. Sobre a “Teoria das paixdes da Alma’e “o discurso Musical nos séculos XVII e
XV, In: Revisia Cadernos de Esiydo: Andlise musical 4, 880 Paulo, Atravez, 1991,

16



som ele devera escolher com o objetivo de direcionar os movimentos da alma

para o bem do ouvinte.

Aristoteles, por sua vez, enumerou 11 afetos que s&o misturas entre
prazer e sofrimento (auséncia de prazer): desejo, ira, temor, coragem, inveja,
alegria, amor, 6dio, saudade, citimes e compaixdo. Essa visdo dos mecanismos
dos afetos esta proposta na obra Retorica de Aristételes. De acordo com este
autor a musica possui a qualidade de transmitir impressGes e criar diversos
estados de animo, tendo nao s60 um cardter eticamente bom, mas também

sensualmente belo.

No século XVII aparece o Traité des Passions de I'Ame (1649), de
René Descartes, que posteriormente é citado por um dos mais importantes
fratadistas musicais do Barroco, J. Mattheson, na obra Der Vollkommene

Capellmeister, com o seguinte comentario:

The doctrine of the temperaments and emotions, concerning which
especially Descartes (in de passionibus animae), is to be read
because he has done much in music, serves very well here since it
teaches one to distinguish well between the feelings of the listeners
and how the sources of sound affect them.76

A respeito da doulrina dos temperamentos e emogoes,
especialmente Descartes tem que ser lido (o Tratado das paixGes da

Alma) porque ele fez muito em musica. Esta obra serve-nos

10Esta referéncia ao tratado de Descartes é feita no artigo 51 do capitulo 111, da obra Der Vollkommene
Capellmeister, de 1739 de Johann Mattheson (1681-1764), (Cf. Harris, Emest Charles. Johann

17



perfeitamente, ensinando a distinguir bem entre as sensa¢es do

ouvinte e como as fontes do som o afetam.

O Tratado das Paixdes da Alma, de 1649, é o ultimo grande estudo
realizado por Descartes, no qual o filésofo busca sistematizar a teoria geral
sobre os afetos ou as paixGes. Trata-se, portanto, de um texto representativo
desse pensamento de época e uma referéncia basica para a compreensdo dos
tratados musicais do Periodo Barroco. Contudo, o Tratado das Paixdes da

Alma nio é um texto sobre a miisica.

-

E importante assinalar que Descartes, muito antes do Tratado das
Paixdes da Ablma, escreveu um ftratado sobre musica: o Compendium

Musicae, escrito em 1618.

Foge aos limites desta dissertacio uma andlise em profundidade do
Compendium, ndo obstante seja indispensavel abordé-lo, pois nele ja esta
presente a concepgdo de que a finalidade da misica € a estimulagdo dos afetos.
Dai que apresentar as linhas gerais da argumentacdo de Descartes nesta obra
certamente auxiliard também na compreensdo dos tratadistas e teodricos

musicais do Barroco.

Mattheson’s Der Voltkommene Capellmeister: A transfation and commentary. Michigan, UMI,
1969, p. 130.}

18



COMPENDIUM MUSICAE DE RENE DESCARTES

O Compendium Musicae é a primeira obra tedrica de Descartes,
redigida, como ja dissemos, em 1618, com base na obra Institutioni
Armoniche, do teérico G. Zarlino (1517-1590). Nele, o ritmo é tratado antes das
consonancias e das questdes relativas aos intervalos e, diferentemente de outros
tratados musicais de outros autores, a harmonia é um termo que ndo aparece na
analise.

O primeiro capitulo do Compendium delimita duragdo e altura como as
duas propriedades do som a serem tratadas, excluindo questdes de timbre ou
intensidade. O segundo capitulo expde os [raenotanda, um conjunto de
proposicbes gerais sobre a fruicdo estética através dos sentidos. O terceiro
capitulo trata do ritmo, enquanto os capitulos de 4 a 11 abordam questdes
sobre os intervalos. Os capitulos 12 e 13 tratam da maneira de compor e dos
modos.

Desde as primeiras linhas, com efeito, a teoria ndo existe sendo pela sua
finalidade artistica: determinar quais Affectiones (propriedades) do som
produzem os diversos Affectus (paixdes); “a finalidade da musica é nos
encantar, despertar em nés sentimentos ou emogdes diversas”. 7

Os Praenotanda tém um papel essencial na teoria musical cartesiana,

embora ndo falem especificamente sobre a musica. Neles sdo estabelecidos os

17 Descartes, R. Abrégé de musique, p. 54.
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fundamentos filosoficos a partir dos quais é desenvolvida a idéia de que a
finalidade da misica (como de outras artes) ¢ mover os afetos.

1° - Todos os sentidos sdo capazes de algum prazer.

2° - Este prazer requiéita uma certa relacdo do objeto com o sentido.
Segue-se dai, por exemplo, que o barutho dos mosquitos ou do
trovdo ndo parece ser apto a musica, porque evidentemente ele
ofenderd os ouvidos como um grande clardo do sol, que visto de
frente ou diretamente, machucard os olhos.

3° - O objeto, para agradar, deve ser percebido pelos nossos sentidos sem
dificuldade e ndo lhes parecer confuso.

4° - Um objeto é mais facilmente percebido pelos sentidos quando a
diferenca entre as partes é menor.

5° - As partes de um objeto apresentam menos disparidades quanto
maior a proporgdo entre elas.

6° - Essa proporcdo deve ser aritmética e ndo geométrica. A razdo disso €
que na proporg¢do aritmética ha menos elementos a considerar, pois
as diferencas sdo iguais em todas as partes e, portanto, o sentido ndo
se fatiga em perceber de modo distinto todos os elementos que
constituem o objeto da percepgdo.

7° - Entre os objetos oferecidos aos sentidos, os mais agradaveis a alma
n&o sdo os mais facilmente percebidos, nem os mais dificilmente
percebidos; mas aqueles que nio sio tdo faceis de serem percebidos,

de modo que o desejo natural com o qual os sentidos sdo levados

20



aos objetos nio seja plenamente preenchido, nem igualmente tao
dificeis, que cansem os sentidos.

8° - Por fim, deve ser observado que em todas as coisas é a variedade

que nos causa mais prazer. 18

No Praenotanda é possivel inferir uma estética cartesiana,1? entendendo-
se uma passagem progressiva das exigéncias do prazer dos sentidos a estrutura
do objeto que os afeta. F, assim, uma estética, no sentido tanto da teoria do belo
e do prazer, como da teoria da sensagdo. De outra parte, esta estética de
Descartes afirma a capacidade de todos os sentidos de experimentar o prazer
(observagdo n° 1), sendo a existéncia de um tal prazer a pressuposi¢do de toda
teoria, ao mesmo tempo em que a indicagio do objetivo a alcangar.

Descartes pensa em miusica como uma arte destinada a producdo de
efeitos sobre a alma pela intermediacio dos sentidos, e ndo como a reprodugio
de uma ordem césmica ou um jogo formal; estd-se muito longe da musicologia
renascentista e das correspondéncias que ela estabelece entre harmonia musical
e harmonia celeste. Sdo as propriedades do ouvido que determinam o conjunto

das propriedades do som, utilizaveis pelo musico.

18 4 citagio € uma parafrase das Observagdes Preliminares (Praenotanday do Compendium Musicae,
cotejada com a tradugfo de Ligia Fraga Silveira. {Silveira, Ligia Fraga. As concepedes médicas ¢
morais na filosofia de Descarfes. Tese de Doutoramento do Departamento de Filosofia da
USP/SP, 1985, pp. 95-96),

19 ver dissertagdo de mestrado: Souza, Jeferson de Oliveira. fstética musical: Descartes e Roussean, UF
Sio Carlos/SP, 1993,
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Descartes aborda, a partir dos principios expostos nos Fraenofanda, o
calculo das consondncias,?? os graus, as dissonancias, elaborande uma
classificacio dos intervalos em trés categorias: consondncias perfeitas,

imperfeitas e dissonancias.

A primeira consondncia é a oitava, pois é mais facil de ser percebida que
todas as outras, e guarda uma proporcdo aritmética, designando sua
simplicidade (ver nota preliminar n° 6 - Praenotanda). Por outro lado, existem

trés tipos de quinta, formado pelas trés oitavas:

A quinta propriamente dita (2/3), a décima segunda (1/3) e a décima
nona (1/6). A consondncia de quarta, Descartes fixa num campo intermediario
relativo a quinta - ou seja, € menos perfeita que a quinta. A segunda maior e a
sétima menor sdo dissonéncias, mas ndo tdo penetrantemente desagradaveis

como o tritono.

Descartes ndo discute no Compendium as relagdes entre as

consondncias e 0s afetos, renunciando explicitamente a tarefa, ao concluir: “Um

20+ musica dos séculos XVII e XVIII foi construida sobre a chamada teoria das proporgdes. O ponto de
referéncia era a nota fundamental, o atmero 1 (um) da série de sons ¢ numeros. Quanto mais
stmples a relagdo numérica, melhor, mais nobre; quante mais complicada a relagfio numérica, ou
quanto mais distanciada do um, mais cadtica. Todo intervalo pode ser expresso sob a forma de
relagio numérica {proporgie), como por exemplo a oitava 1.2, a quinta 2:3, a quarta 3:4, a terga
maior 4.5 etc.; sua qualidade pode ser medida em fungdc da proximidade do 1 (um) - (Unitas -
Deus), do som fundamental. A perfeicio dos sons era lida através dos numeros. Os intervalos
harménicos representam, na teoria das proporgdes, uma ordem criada por Deus ¢ presente na
natureza, todas as consonéncias correspondem a indices numéricos simples. Aguilo que se
aproxima mais do um é sentido como mais agradavel, mais perfeito do que estd longe, onde
dominam proporgdes ruins. A telagio 4:5:6: era tida como perfeita: ela € construida sobre a nota
fundamental (dd), seus nimeros sio consecutivos e produzem irés sons harmonicamente
conspantes e diferentes {do-mi-sol), um acorde perfeito maior, J4 o acorde perfeito menor
10:12:15, {mi-sol-si} tem uina proporgdo sensivelmente pior, pois ele n8o estd construido sobre a
nota fundamental; seus nimeros estdo distantes do um. Este acorde de trés sons passava por
inferior.” {Harnencourt, Nikolaus. O discurso dos sens, pp. 79-80)
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volume inteiro ndo é suficiente para esgotar a questio”. Posteriormente,
todavia, este ponto é abordado em carta a Mersenne, de 1630.

Nao sabemos determinar de forma absoluta que uma consonéncia
soa mais agradavel que outra. Podemos dizer, entretanto, que
ordinariamente as tercas e as sexias sdo mais agradaveis que as
quartas; que nas cangOes alegres, as tercas e sextas maiores sdo mais

agraddveis que as menores, e ao contrario nas cangdes tristes.(...) 21

Contudo, nas analises a proposito do ritmo, Descartes utiliza
repetidamente a relagdo Affectiones/Affectus:
No que diz respeito & variedade de paixBes que a musica pode
excitar pela variedade do ritmo, eu digo que, em geral, um ritmo
lento igualmenie excita em nds as paixdes lentas, como sdo a
tristeza, o temor, o orgulho elc. E o ritmo rapido faz nascer assim
paixdes rapidas, como a alegria ete. (...). Todavia, uma pesquisa
mais exata desta questdo depende de um excelente conhecimento

dos movimentos da alma, sobre o qual ndo posso falar mais. 22

Como se pode ver, o Compendium Musicae apresenta a concep¢io,
genérica ainda, de que a certas propriedades ou elementos da linguagem
musical correspondem determinados efeitos na alma. O tratado de 1649
desenvolvera uma teoria sobre as paixes da alma, oferecendo a base filosofica

geral para as reflex0es de tratadistas musicais.

2}I'"’irro, AL Descartes et la Musique. Paris, Libraire Fischbacher, 1907, p. 96.

224 bregeé de la musique, p. 62.
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O TRATADO DAS PAIXOES DA ALMA

Como ji foi mencionado anteriormente, o Tratado das Paixdes da
Alma de René Descartes é um importante documento para o conhecimento da
visdo de época sobre os afetos, apresentando uma classificacdo das paixdes, pois
nao ha como se referir a tratados musicais do Periodo Barroco sem considerar o
estudo das paixdes da alma. O Tratado das Paixdes da Alma é o ultimo
trabalho de Descartes, publicado em 1649 na Holanda e na Franga, um ano
antes de sua morte. Foi para responder as perguntas da princesa Palatina que
Descartes o escreveu.

O Tratado das Paixdes da Alma divide-se em trés partes e é composto de 212
artigos: Parte I: As paixdes em geral e incidentalmente toda a natureza do
homem (arts. 1-50).

Parte II: O niimero e ordem das paixes e explanagdo das seis paixdes primarias
(arts. 51-148). Parte III: As paixdes especificas (arts. 149-212).

Em linhas gerais, Descartes baseia-se na distincdo entre alma e corpo. A
idéia fundamental desta “fisiclogia” é a de que no corpo tudo se explica por
causas puramente mecinicas e que a alma tem como sede o cérebro e ndo o
coragdo, pois € no cérebro que se localiza a glandula Pineal, que transmite a

alma movimentos dos “espiritos animais”, nela provocando as paixdes:23

23 Pescartes, R. As paixdes da alme. Lisboa, Livrana S4 da Costa Editora, 1976, artigo 190, p. 70.
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... as artérias nessa regido (do cérebro) tém vérios pequenos orificios
através dos quais as partes mais refinadas do sangue podem fluir
para dentro dessa glindula (..). Estas partes do sangue, sem
nenhuma preparagdo ou alteragBio exceto por sua separagio das
partes mais grosseiras e sua retengdo da extrema rapidez que o
calor do coragdo da a elas, deixam de ter a forma sangue e sdo
chamadas “espiritos animais”...

Sobre as fungdes da alma, no artigo 17, Descartes concluiu que, em nos,

as fun¢des sdo nossos pensamentos. Segundo Newton Macedo:24

... as paixdes ndo resultam, como a Escoldstica admitia, da luta que
se travava entre os apetites de uma alma sensitiva e as voli¢des de
uma alma racional. As paixSes sio pensamentos, isto €, idéias
inerentes a esséncia da alma, embora aparecendo nela a propésito
da sua unido com o corpo. E porque as paixdes sdo idéias, embora
inadequadas e vconfusas, ¢ que se torna compreensivel o

intelectualismo cartesiano da liberta¢io da alma do seu jugo.

Relacionaremos abaixo a seqiiéncia completa das paixdes, conforme
classificacdo estabelecida por Descartes: “A ordem e enumeracdo das paixdes
da alma”

Art. 53 - Admiracao;

Art. 54 - Estima ou desprezo, generosidade ou orgulho;

Art. 55 - Veneragdo ou desdém;

Art. 56 - Amor e 6dio;

Art. 57 - Desejo;

Art. 58 - Esperanca, temor, ciime, seguranca e desespero;



Art. 59 - Irresolugdo, coragem, ousadia, emulacio, covardia e pavor;
Art. 60 - Remorso;

Art. 61 - Alegria e tristeza;

Art. 62 - Zombaria, inveja, piedade;

Art. 63 - Auto-satisfacdo e arrependimento;

Art. 64 - Favor e reconhecimento;

Art. 65 - Indignacio e colera;

Art. 66 - Gloria e vergonha;

Art. 67 - Fastio, pesar, jovialidade.

As destacadas representam as seis paixdes primadrias e todas as outras
compdem-se a partir destas.

[ importante sublinhar que essa viséo dos afetos ou paix&es interpreta as
emocdes como estados da alma distintos entre si, conhecidos como tristeza,
amor, 6dio, colera, alegria e outros.

Descartes define as paixdes como as percepgdes, sensacdes ou emogoes
da alma. E nossas percepgdes dividem-se, segundo ele, em duas classes: as que
tém a alma como causa e as que tém o corpo como causa. Em sua maioria as
percepcdes partem de objetos exteriores, transmitem-se pelos nervos até o
cérebro, e sdo percebidas pela alma. Por exemplo, o perfume das flores, a luz de

uma vela, 0 som de um sino ou o canto dos pdssaros. Ha outra categoria de

2% Fradutor e comentarista de Descartes, R. As paixdes da alma. Lisboa, Livraria Sa da Costa Editora,
1976, citag8o da p. 195,
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percepgdes que ndo se refere a objetos exteriores, mas ao préprio corpo, como a
fome, a sede, o calor, a dor e outras.

Na metade do século XVII, outros pensadores como Spinoza e Kircher
também desenvolveram teorias e sistemas de pensamento, formando Teorias
dos Afetos de acordo com a filosofia do Racionalismo. O irracional (as paixdes)
era tido e pensadp_ como a forma de expressio do organismo humano e
explicado fisicamente, acima de tudo de maneira matemadtica e mecénica
(Galilei, Leibniz, Newton); como mostra Helmut Seidel em sua “Introdugdo a
Etica de Spinosa”:

... Basicamente, o Racionalismo dos novos tempos era a convic¢io
de que reinaria a Ordem no mundo, de que a Harmonia do mundo
encontraria nas leis da natureza sua completa expressio. Tal
convicgdo apoiava-se nos programas da Matematica e da Mecanica,
que mostravam claramente que tudo, todos os efeitos e causas
retornam as origens...

Deste modo é que podemos entender a defini¢cdo de Leibniz sobre a
musica como a “arte oculta do calcular do espirito, espirito este n&o ciente da
enumeracao (do contar)”, e que ainda em meados do século XVIII, homens
como Mattheson e Marpurg conceituem musica como “arte e doutrina

cientifica”.
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CAPITULO II

OS AFETOS NA MUSICA: OS TRATADOS MUSICAIS

Desde o final do século XVI, e durante os séculos XVII e XVIII, foram
escritos diversos tratados musicais que abordavam, de alguma forma, as
relagBes entre os afetos ou paixdes e a musica. A chamada Teoria ou Doutrina
dos Afetos na musica é constituida, desse modo, de regras ou indicagdes,
apresentadas em capitulos ou segdes de intimeros tratados musicais, sobre o
modo de despertar determinados sentimentos por intermédio da masica.

Esses escritos sistematizam instrugdes para o compositor e o intérprete,
dispondo de um repertério de férmulas para a representagdo dos sentimentos,
uma espécie de vocabulario de possibilidades musicais, também expresso pelo
termo affectus exprimere,2> cujo objetivo era o de traduzir os “afetos” em sons,
através do uso criterioso dos vérios elementos musicais, tais como intervalos,

acordes, ritmo, caracteristicas das tonalidades2® e ornamentos.

25_4‘[}’2@1:;“5‘ exprimere (Musica movet gffecius), frase que j& aparcce em Aristdteles é reutilizada por
Johannes Tinctoris (1433-1511) no seu tratado “Complexus effectum musices™, escrito em
1473/74. Deve-se ressaltar gue Tinctoris foi o avtor do primeiro léxico musical da histdria da
musica: “Diffinitorium Terminorum Musicae™. Posteriormente os tratadistas barrecos também
usaram a mesma expressio para descrever a fungdo de mover afetos atribuida & musica.

N - . -~ . ' - -~

26 Um  elemento importante quando  se fala de tonalidades ¢ a questio da afinagdo. O uso de um
sistema de afinaciic desigual era essencial para a realizagfio retdrica do discurso barroco, no que
diz respeito as caracteristicas das wnalidades.

28



Com a ajuda de tais indicagdes e regras o compositor, na medida de seu
talento, poderia realizar perfeitamente suas inten¢Ses expressivas em uma
determinada composi¢do. De outro lado, o intérprete, através da identificagdo
daqueles elementos expressivos, tornar-se-ia perfeitamente consciente das
intencdes do compositor e poderia, assim, realiza-las plenamente.

Heinrich Christoph Koch, em sua Enciclopédia Musical (1802), expOe
alguns elementos especificos e certos cuidados que o compositor deveria tomar,
que precisam ser seguidos pelo intérprete, na tentativa de conseguir expressar

diferentes sentimentos na obra musical. Ele diz:

Dirija sua atengao um pouco para 0s meios com os quais a arte do
som € capaz da expressdo de tdo diferentes paixdes; em sua
diversidade de expressdo, em sua base principal estdo contidos os
afetos; nos movimentos dos sons mais lentos ou mais répidos em
geral; no uso da parte mais aguda ou mais grave do volume de uma
voz ou de um instrumento; no uso de graus conjuntos ou saltos de
intervalos, ou no uso de sons mais em bloco ou distanciados; na
aplicacdo de entonagdo de intervalos mais leves e fluentes ou duros
e dificeis; na maior ou menor utilizacdo de acentos, tanto nos
tempos fortes como nos tempos fracos do compasso; na aplicacdo
de figuras ritmicas mais ou menos uniformes; na ligagdo de
seqiiéncias de acordes mais naturais ou estranhos, mais
consonantes ou mais dissonantes, etc. A expressdo de sentimentos
simples exige, por exemplo, um movimento mais lentc e sons mais
graves que agudos; sons mais ligados do que destacados, com
movimentacdo mais pesada e melodicamente dura, muitas

dissondncias nas harmonias, um ritme pouco destacado ou
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perceptivel, e o intérprete na apresentagdo deverd dar énfase a

todos esses pontos.?/

OS AFETOS NA COMPOSICAO E INTERPRETACAO MUSICAIS

A importante obra do compositor, critico e teérico musical aleméo
Johann Mattheson (1681-1764), Der Vollkommene Capellmeister, escrita em
1739, além de tratar de t6picos essenciais de musica, traz-nos indicagdes do
processo composicional, apresentando indica¢des de como expressar afetos em
miusica. Segundo Mattheson, a doutrina das emogGes ensina a distinguir bem
entre os sentimentos do ouvinte e as for¢as do som atuando sobre eles.

O autor expde uma nova visdo do valor da musica instrumental,
dizendo que esta se diferencia da maisica com texto somente em seus meios, e
ndo no seu objetivo final, a interpretacdo e valorizagio dos afetos. Para ele, a
misica instrumental é também a arte “complexa” .28

No que diz respeito aos afetos, as indicagdes de Mattheson tém um
sentido bastante amplo e essencial:

Da formagdo do misico completo deve constar o conhecimento das
inclinagdes e do cardter dos homens, o que é o verdadeiro material

da virtude. Onde ndc ha paixdo ou afeto também néo ha virtude.

)

27,4}7;«1’ Ulrich, Thieme. Die Affekienichie in philosophischen wnd musikalischen Denken des Barock,
Alemanha, Moeck Verlag, 1984, pp. 11-12. Tradugho para o portugués de Valéria Bittar,

28 Mattheson, J. Der Vollkommene Capellmeister. Livio 1, parte I, cap. U, pp.130-142. Traducio e
comentdrios de Harriss Ernest, M1, Ann Arbor , Michigan, 1993, Tradugfio para o portugués de
Alba L1106 e Patricia Gatti,
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Se o muisico completo deseja apresentar ou demonstrar fielmente as
virtudes e os vicios na sua musica, deverd fazer nascer com
habilidade nos sentimentos dos ouvintes o amor pelas virtudes e o
desgosto pelos vicios; porque estd no verdadeiro cardter da musica
ela ser, acima de tudo, um ensinamento ético. Podemos falar de
uma preocupacado profunda com a razio, de um lado, e as voligdes

de outro, dentro do ato musical (composigio).

Partindo da idéia da musica como uma forma de ensinamento ético, cujo
objetivo deve ser “fazer nascer com habilidade nos sentimentos dos ouvintes o
amor pelas virtudes e o desgosto pelos vicios”, observa-se a énfase de
Mattheson na necessidade de um bom conhecimento dos afetos ou paixdes dos
homens pelo compositor, o qual deveria:

Verdadeiramente saber expressar todas as inclinagdes do coracgdo,
através da escolha (busca) de sons e de seus devidos significados,
sem texto, a fim de que para o ouvinte este texto musical possa ser
um discurso verdadeiro, com todas as suas partes, e que o ouvinte
possa compreender e captar internamente, o Desejo, o Sentido e a

Idéia.

O compositor de pecas instrumentais, para tanto, deveria saber utilizar
para cada sentimento especifico os recursos musicais adequados.

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

TRISTEZA: contragdo da alma. Movimento oposto ao da alegria.
Para esta emogao o mais apropriado € utilizar intervalos pequenos e
estreitos.

A ESPERANCA é uma elevacao do espirito. O DESESPERQO, porém,

& uma depressao do espirito. Ambos os sentimentos, embora



opostos, podem ser representados muito naturalmente pelo som,
quando associados a nocdo de andamento.

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

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

£ da maior importancia que o compositor saiba distinguir com todo
cuidado que tipo de amor ele escolhera como seu motivo. Amor: é
uma difusdo do espirito (dispersdo), entdo estariamos de acordo
com ele na composicdo usando essas relagSes de sons (intervalos
difusos). Essa difusdo do espirito j& mencionada, e da qual se
origina o amor, tem grande variedade de formas. Nao é possivel
tratar toda espécie de amor do mesmo jeito. O compositor de pegas
amorosas deve certamente consultar sua propria experiéncia, seja
esta presente ou passada. Ele encontrard o melhor modele para
compor sua expresso musical em si mesmo e no seu préprio afeto
ou sentimento. Porém, se ndo Hver experiéncia pessoal ou uma
ardente simpatia por esta nobre paixdo, ndo deveria trabathar com
O amor.

A LUXURIA ndo pode estar separada do amor. A diferenga entre s
dois estd em que o amor € relacionado com o presente, enquanto a
luxtdria olha para o futuro e geralmente manifesta-se com maior
violéncia e impaciéncia. Toda ansia, saudade, desejo, esforco e luta
estdo compreendidos neste afeto. Deve-se compor e arranjar a
musica de acordo com seu carater multiplo e com as qualidades
naturais do desejo e da luta para obter o que se deseja.

A TRISTEZA - MELANCOLIA - tem: um papel muito importante
entre os afetos. Na musica sacra esta emoc¢do é muito comovedora e
benéfica. Eia rege todos os sentimentos como pena, remorso,
contrigdo, arrependimento e o pranto pelo reconhecimento das
misérias humanas. Nestas condicdes, A TRISTEZA E MELHOR DO
QUE O RISO (Ecle. 7). Existe uma boa razéoe pela qual a maioria das

pessoas prefere escutar musica triste do que alegre: porque quase
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todo mundo ¢é infelizz Mesmo assim, os escritos biblicos
recomendam-nos dominar a tristeza e ndo nos deixar vencer por
ela. Na misica profana, na qual a tristeza néo é tio focalizada, ha
mesmo assim infinitas ocasides em que esta emogdo devastadora
aparece em toda a sua variedade. Cada uma destas nuangas pode
proporcionar impeto as composi¢bes e expressdes particulares
através de imtimeras combinacdes de tons e intervalos.

Da mesma maneira o amor e a tristeza devem ser vivenciados
muito mais do que as outras paixdes por aquele que desejar
representa-la musicalmente.

A ALEGRIA é mais natural do que a tristeza por ser uma virtude
ou emocéo muito ligada a vida e a sattde. O espirito se adapta mais
facilmente a sua expressao e representagdo. De toda forma, seu uso
inadequado por pessoas nervosas pode trazer danos irreparaveis.
Devemos procurar um melhor uso para a misica alegre, sem no
entanto excluir os prazeres permitidos, no louvor de Deus e no
agradecimento pelas Suas béncdos inumeravéis. Diariamente, em
todos os momentos, temos boas razdes e oportunidades para
efetuar este tipo de expansdo fisica e espiritual.

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

O oposto destas emogdes estd na HUMILDADE e PACIENCIA que
devem estar representadas em musica com linhas descendentes.
Verdadeiramente, nesta emocgdo nada ascendente podera ser
transmitido. A humildade relaciona-se com a paciéncia, no sentido
de que nenhuma das duas se relaciona bem com o humor,
diferentemente do orgulho, que combina bem com o humor e o

divertimento.
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TEIMOSIA, merece um lugar especial entre os afetos que podem ser
expressos em miisica. Pode ser representada por meio dos assim
chamados Capricci, ou seja, passagens nas quais uma das vozes
decide niio mudar. Os italianos conhecem um certo tipo de
contraponto chamado “perfidia” que de certa forma ocupa um
lugar entre as figuras que expressam a teimosia.

COLERA, IRA, FURIA, RAIVA, sentimentos de vinganca e outras
emogdes violentas de fato sdo muito mais apropriados &
composicao de todo tipo de musica, do que as paixdes mais suaves,
que devem ser trabalhadas com mais refinamento. Ndo ¢, porém,
suficiente fazer estrondo, criar grandes massas sonoras e
andamentos exageradamente rapidos para manifestar estes
sentimentos. A mera utilizacdo de figuras de curta duracdo ndo sera
suficiente; ao contrario do que muitos dizem, cada uma dessas
qualidades demanda sua forma propria particular e apesar de
expressar-se com forga deve possuir uma qualidade cantante,
CIOME: a masica, como a poesia, quase sempre se ocupa muito do
citme, pois este estado emocional é uma combinagdo de sete
paixdes: desconfianga, receio, ddvida, vinganga, tristeza, medo e
vergonha, que sdo secundérias & emogdo principal que € o amor
ardente. Assim, pode-se facilmente verificar que muitas
composigdes musicais podem derivar de todo esse complexo de
sentimentos. Estas composicdes porém, de acordo com sua
natureza, devem ter e expressar algo impaciente, fastidioso,
en;'oado, doloroso e penoso,

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

DESESPERO: aquilo que é colocado até certo ponto em oposigao a

esperanga permitindo o surgimento de um arranjo contrastante de
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sons; chama-se temor, desdnimo e timidez, Terror e horror também
pertencem a este grupo de sentimentos; se bem dosados, produzem
passagens musicais interessantes que correspondem perfeitamente
a estas emogQes.

A profisso musical, embora deva principalmente tratar de ser
charmosa e prazerosa, serve ocasionalmente, com suas dissonancias
ou passagens asperas, para Tepresentar ndo somente o
desagradavel, mas também algo assustador e horrivel. Mesmo
ocasionalmente este horror pode gerar um “sentimento” peculiar de
consolo.

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

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

SERENIDADE, CALMA: pode constituir uma emogdo, embora
pareca um pouco estranha para muitos, pois o coracdo quieto é
geralmente livre de toda emocdo. Portanto, a serenidade, a calma
ndo seriam uma paixdo, pois sdo a auséncia de todo sentimento, de
toda paixdo no coragdo. Este estado tem suas caracteristicas
especiais e pode ser representado com naturalidade por passagens
suaves em unissono. No entanto, ndo se deve iniciar, nem terminar

uma obra musical com este recurso.

O que se pode notar, em primeiro lugar, nesta extensa passagem ¢é que
Mattheson postula a existéncia de uma correspondéncia exata e objetiva entre as

paixdes e determinados elementos musicais.

2
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Por outro lado, certos afetos sdo, na verdade, resultado da combinacao de
outros, como, por exemplo, o ciime considerado como uma “combinagio de sete
paixdes: desconfianca, receio, diivida, vinganca, tristeza, medo e vergonha, que sdo
secunddrias a emogdo principal que é o amor ardente”. O compositor deve saber
distinguir todas as caracteristicas que comp&em a paixdo a ser representada na
musica, para poder combinar adequadamente os elementos musicais
correspondentes.

Encontraremos em outro tratadista indicactes bastante semelhantes as de
Mattheson, embora sem o mesmo grau de sistematicidade.

Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795), critico, tedrico e compositor
alemao, escreveu em 1762 a obra Kritische Briefe zur Tonkunst (Cartas criticas
a arte dos sons), que aborda os meios de representacdo dos afetos em musica,
no plano da composigdo. Indica uma representagdo musical para cada

sentimento, tendo como afetos basicos a alegria e a tristeza;2%

A TRISTEZA é um grau elevado de desgosto ou dissabor, que deve
ser expressa em movimento lento, interrompido com muitos
suspiros...com uma melodia abafada, e sonolenta, na qual é bom
usar intervalos estreitos e predominam harmonias dissonantes.

A ALEGRIA ¢ clevado grau de prazer... Tem uma movimentacdo
rapida, a melodia entdo ¢ animada e triunfante, na qual sdo usados
intervalos expandidos e requer uma harmonia consonante.

O TEMOR, o MEDO, a ANGUSTIA... sdo aborrecimentos sobre o

pressentimento de wm mal, representam-se com sons trémulos e

29 Apud Ulrich, Thieme. Die Affekientehre im philosophischen und musikativchen Denken des Barock,
Alemanha, Mocck Verlag, 1984, pp. 12-13. Traducdo para o portugués de Richard Prada.
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quebrados, mais para grave que para agudo. Um alto grau de temor
é o DESESPERQO; o temor repentino ¢ chamado de SUSTO.

DESEJO é o dissabor da longa auséncia de um bem, que deve ser
expresso com sons abafados e prolongados.

TERNO e CALMO AMOR, néle predomina a harmonia
consonante, com melodias suaves, agraddveis e encantadoras e o
andamento é moderado...

O ODIO é o oposto do amor, apresentado com uma harmonia
repugnante e rude e a melodia proporcional a ela.

COMPAIXAO ou PIEDADE é um afeto misto que nasce do amor
por alguém e do desgosto pelo seu sofrimento. Deve ser expresso
por melodias suaves e sensiveis, porém lamentosa e chorosa com
movimentos lentos, e freqlientemente aparecem notas longas no
baixo.

IRA, um desgosto muito acentuado sobre uma injustica que nos foi
cometida, que é relacionada com o 6dio de quem nos ofendeu; ela
se exprime com escalas de notas ascendentes, que se alternam
subita e fregiientemente com o baixo, em movimentos muito
bruscos com dissondncias agugadas e gritantes.

O RISO e a BRINCADEIRA s&do representados com os sons da
alegria, e o choro, representado com os da tristeza.

A IMPACIENCIA e a INQUIETUDE DOLOROSA, etc exprimem-se
com modulagdes desagradaveis que se alternam frequentemente.

A MALICIA e 0 ESCARNIO s#o efeitos do édio e pedem elementos

musicais desta mesma natureza.,

Johann Joachim Quantz (1697-1773), compositor e tedrico musical,
escreveu Versuch einer Anweisung die Flite tranversiere zu spielen,30

publicado em 1752, no qual apresenta as regras da boa execucao a flauta, mas

39 Utitizamos a edicio inglesa On Playing the Flute waduzida por Edward R. Reilly, Londres, Faber and
Faher, 1966, Tradugo para o portuguds de Antonio Carlos Galdino e Alba Lijo.
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que se aplicam de um modo geral para os intérpretes de musica vocal e
instrumental. Quantz exige do bom intérprete a capacidade de reconhecer os

afetos representados pelo compositor:

{..) ...a boa interpret'agéo deve ser expressiva e apropriada a cada
paixdo com a qual o intérprete se defronta. No Allegro (..} a
vivacidade deve governar, contudo no Adagio, e em pecas do
mesmo caréter, a delicadeza deve prevalecer, e as notas devem
prolongar-se ou sustentar-se de uma maneira agradavel. (...)

E como na maioria das pegas uma paixdo alterna-se constantemente
com outra, o intérprete deve saber como julgar a natureza da paixdo
que cada idéia contém, e constantemente realizar a execugdo em
conformidade com aquela paixdo. Somente dessa maneira o

intérprete podera fazer justica as intencoes do compositor e as
<

idéias que este tinha em mente quando escreveu a pega. (...)31

Quantz expressa no trecho anterior a idéia de que as composigdes do
Barroco sdo limitadas & expressdo de uma paix&o ou um sentimento de cada
vez, em dado movimento. Isso ndo significa que cada misica expresse
unicamente uma paixdo. Na verdade, ha uma paixdo principal ou dominante
que se alterna com outras secunddrias ou auxiliares, como se pode notar na

seguinte passagem:

As idéias principais devem ser claramente distintas daguelas que
estdo com elas entremeadas; elas 530 realmente o melhor guia para

a expressdo. Se hda mais idéias alegres do gue majestosas ou

3 Quantz, op. cii.. Capitulo X1, pardgrafo 15, pp. 124-125,
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encantadoras?? em um alegro, este deve ser interpretado com
alegria e rapidez na sua maijor parte. Porém, se a majestade é o
carédter das idéias principais, em geral a pega deve ser tocada mais

seriamente. Se o sentimento principal é o encanto, uma grande

serenidade deve prevalecer.33

O intérprete deve atentar para a paixdo dominante e saber tratd-la
adequadamente na execu¢do da peca, dando-lhe o devido destaque, clareza e

intensidade. Em relagdo especificamente ao allegro, o autor sustenta que:

Se em um Allegro, o principal motivo (thema) aparece com
freqiiéncia, deve ser sempre claramente diferenciado das idéias
auxiliares na execucdo. Seja majestoso ou encantador, alegre ou
enérgico, o motivo pode ser sempre realizado de modo sensivel ao

ouvido, diferenciado pela rapidez ou moderagdo dos movimentos

da lingua, do torax, e labios, e também pelo piano e o forte. (...)3%

Quantz oferece indicagdes de como o intérprete pode distinguir as

paixdes em uma composigao:

(...) indicarei alguns sinais através dos quais, de uma maneira geral
(...), pode-se habitualmente distinguir o sentimento dominante de
uma pega e, em conseqtiéncia, como ela deve ser executada, seja ela
encantadora, melancélica, delicada, alegre, enérgica, séria etc. Pode-

se reconhecer: (1) se a tonalidade é maior ou menor. De um modo

i . s o as - P - N
2+ A palavra original para o afeto “encantader™ em alemio é Schmeichelnd gue pode ser traduzida
P g I
aproximadamente por lisongeiro. A opg¢lio pela palavra “encantador” deve-se & indicacio do
tradutor da edicdo em inglés agui utilizada. A esse respeito of. nota 2 a p. 134 da referida edicdo.

fed

[

* Quantz, op. cir.. Capitulo X1, pardgrafo 25, p. 134,

[

4 fdem. Capitalo X1, pardgrafo 23, p. 133.
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geral a tonalidade maior é usada para expressdo do que ¢ alegre,
enérgico, sério e sublime, e a menor, para expressar o que é
encantador, melancélico e delicado(...). Esta regra tem, contudo,
suas excegdes; vocé deve considerar também as seguintes
caracteristicas. A paixdo pode ser distinguida: (2) se os intervalos
entre as notas forem grandes ou pequenos, se as notas forem
ligadas ou articuladas. Encanto, tristeza e ternura sdo expressos por
notas ligadas e intervalos estreitos; alegria e atrevimento, por notas
breves e articuladas, ou que formarmn saltos distantes, tanto quanto
por figuras pontuadas sempre depois da segunda nota. Notas
pontuadas e sustentadas expressam o sério e o patético, notas
longas, como as semibreves ou minimas, intermisturadas com
outras rapidas expressam o majestoso e sublime. (3) As paixdes
podem ser percebidas a partir das dissondncias. Estas ndo sdo todas
iguais, elas sempre produzem uma variedade de efeitos diferentes.
{..}) 4) A quarta indicagdo do sentimento dominante é a palavra
encontrada no inicio de cada pega, como Allegro, Allegro non tanto
- assai - di molto, Moderato, Presto, Allegretto, Andante,
Andantino, Arioso, Cantabile, Spirituoso, Affetuoso, Grave,
Adagio, Adagio assai, Lento, Mesto e assim por diante. Cada uma
dessas palavras, se prescrita cuidadosamente, requer uma execucéo
particular na interpretacdo. Ademais, como disse acima, cada peca
que tenha uma das caracteristicas das mencionadas previamente
pode ter diversas misturas de idéias, patéticas, encantadoras,
alegres, majestosas [...]. Portanto, vocé deve adotar um sentimento

diferente para cada compasso, ora melancdlico, ora alegre, ora sério

etc. Esta simulacao é muito necessdria na musica. (...)3

Essas orientagfes sao ilustradas mais concretamente, por (Quantz, em

relagdo ao Allegro.

33 fdem-ibiden. Capitulo XI, pardgrafo 15, pp. 1244125,
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As paixdes mudam fregiientemente no Allegro assim como no
Adagio. O intérprete deve, portanto, procurar se transferir em cada
uma dessas paixdes, e expressd-las adequadamente. Assim, é
necessario investigar se a peca a ser tocada consiste inteiramente de
idéias alegres, ou se & acompanhada de outras de um tipo diferente.
No primeiro caso, uma vivacidade constante deve ser mantida na
peca. No segundo, entretanto, a regra precedente ndo se aplica. A
Alegria é representada por notas curtas - fusas, semifusas, ou em
tempo Alla Breve, colcheias, de acordo com as exigéncias da
métrica - que se movem tanto por intervalos distantes quanto por
graus conjuntos. A Majestosidade é representada tanto com notas
longas durante as quais as oufras partes tém movimento rapido,
quanto por notas pontuadas. As notas pontuadas devem ser
atacadas de forma precisa e devem ser executadas de modo vivo.
Os pontos sdo sustentados de forma mais prolongada e as notas
seguintes sdo tocadas mais curtas. (...) Trilos também podem ser
introduzidos algumas vezes sobre as notas pontuadas. A Ousadia é
representada por um grupo de notas sendo a segunda ou a terceira
pontuada e, em conseqliéncia, a primeira delas tocada mais
precipitadamente. Aqui deve-se tomar cuidado em ndo apressar
demais afim de que o efeito nao seja de uma musica comum para
danga. Na parte concertante o sentimento deve ser um pouco

moderado e realizado agradavelmente através de uma execucio

discreta {...)70

Nas indicagdes de Quantz sobre os tragos por intermédio dos quais seria
possivel ao intérprete o reconhecimento dos afetos em uma composigdo, o

primeiro item diz respeito as tonalidades e suas caracteristicas. Este aspecto da

36 Ldem-ibidem. Capitulo X1, pardgrafo 24, p. 133,
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expressdo € bastante sistematizado por diversos tratadistas do Barroco, como

pode-se ver a seguir.

AS TONALIDADES E OS AFETOS

Marc Antoine Charpentier (?71645/50-1704), mestre de musica da Sainte
Chapelle de Paris, na sua obra Régles de Composition (7c 1692) sugere a
correspondéncia entre os tons e a expressdo de afetos, a qual ele denomina
Energie des Modes, tais como:

Do maior: alegre e guerreiro

Do menor: obscuro e triste

Ré menor: grave e devoto

Ré maior: alegre e muito guerreiro

Mi menor: voluptuoso, amoroso e lanentoso

Mi maior: questionador e gritador

Sol maior: docemente alegre

Sol menor: severo (grave} e magnifico

Si menor: solitirio e melancolico®”

(O tema das relacdes entre afetos e tonalidades ¢é extensamente
desenvolvido por ]. Mattheson, na obra Das neu-eriffnete Orchestre (1713),38

caracterizando as tonalidades da seguinte maneira:

37 Texto contide no encarte do CD (Troisiéme livre) Francois Couperin, Astrée, execucdo de Blandine
Verlet, 1987, Paris, p. 3.

3 .

38 “pas New-Erdffnete Orchestre™, ( ‘wput Secundum, Hamburgo. 1713 (cdpia xerografada sem
referéncias da ediglio). Traducio e notas de 39 a 44 da professora Doutora Helena Jank.
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CAPUT SECUNDUM
DAS TONALIDAES, SUAS CARACTERISTICAS, E SEUS EFEITOS
NA EXPRESSAO DOS AFETOS

§7
Se, arbitrariamente, comegarmos com o  1ONO primo, Ie

menor (Dorio) e o examinarmos bem , na pratica , veremos

que ele tem algo devoto, tranqiiilo / mas também é grande /

agraddvel e contente; por isto este tom tem a capacidade de
estimular a devogdo nas pegas eclesidsticas, e a tranqiiilidade de
espirito na vida didria. Tudo isto nio impede porem que se tenha
sucesso escrevendo neste tom algo que seja divertido, e ndo muito
saltitante, porem fluente. "Ad Hercicum Carmen modulandum est
aptissimus. Habet enim miram cum alacritate gravitatem. &c."
(Corv.)3? Isto significa: "Para poemas heréicos ou épicos este tom
& o mais confortavel porque, ao lado de uma certa leveza
(ligeireza), ele tem muita gravidade e estabilidade. Arist6teles o
qualifica de grave e estavel. "Harmonia Doria, virilis, magnifica &
majestosa. (Athenzeus)" 40  Atheneus diz: "A harmonia Dérica é
viril, magnifica e majestosa.” "Habet nescio quid energise mirabilis.
(Kirch)#1  Traduz-se por: "Tem ndo sei que forca de efeito

admirdvel."
§ 8.
Sol menor (Iranspositus Dorius) ¢ talvez a mais bonita

das tonalidades. Ndo s6 ela une a gravidade da anterior com uma
alegre graciosidade, mas mistura-as com encanto e amabilidade

extraordinarios, com os quais nos leva de maneira confortdvel] e

39 Mattheson cita aqui o autor JOHANNES CORVINUS ( 41663 ). que comenia o assunto em sua obra
Heplachordum Danicum sive Nova Solmisatio { 1646 )

0 ATHENAIOS de Naukratis, no Egito (sec. Il a I E.C) gramatico grego que vivia em Roma, cuja
obra Deiprosophistai nos traz revelagdes importantes sobre a musica grega.

41 ATHANASIUS KIRCHER (1602-1680} - E o autor mais frequentemente citado por Mattheson,
Eserevew: Musurgia universalis sive ary magna consoni et dissoni (1630) e Phonurgia nova sive
Confriginm mechanico-physicuni artis et noturae (10733,
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flexivel tanto a suavidade, quanto ao contentamento, tanto

joolg

o+

ansiedade, quanto ao divertimento, ao lamento moderado ou
alegria temperada. Kircher diz a respeito: "Modestam & religiosam
lzetitiam pree se fert, hilaris & gravi tripudio plenus". Isto é: "Ele
tem em si uma alegria modesta e devota, e contern movimentos
animados, mas cheios de seriedade".

§9.

Nestes dois casos, pode-se reconhecer um pouco o guanto tem ou
nao razdo aqueles que procuram a causa de todos os efeitos na
Terca.

§ 10.

L4 menor - Na seqliéncia, a terceira tonalidade, La menor, tem a
natureza um tanto lamentosa, honesta e serena. E um pouco
sonclenta, embora isto ndo seja desagraddvel, de maneira alguma.
Em geral, presta-se excepcionalmente bem as composi¢des para
teclado, e instrumentais. Ad commiserationem citandam aptus. Isto
significa: habil em despertar a compaixdo (Kircher) Magnifici est
et gravis affectus, ita tamen ut ad blanditien flecti possit; imo natura
hujus melodicen temperata est, ut ad omnis ferne generis affectum
accommodari possit. Mitis fac mire suavis. Isto significa: este tom
tem um afeto suntuoso e sério, de maneira que o faz tender para o
lisonjeiro. Sim, a natureza desta tonalidade é bastante comedida, e

-

pode ser usada para um grande nimero de emogdes . E suave e

extremamente doce. [Corvinus em: Heptach. Dan.]#2 ( este ultimo
comentério agrada-me mais que o primeiro).

§11.

O quarto tom, Mi menor (Frigio), por mais esforgo que se faga,
dificilmente pode ser considerado alegre, porque é muito
pensativo, profundo, emocionado e triste, mas de maneira tal, que
se pode perceber uma esperanga de consclo. Pode haver uma certa

movimentacdo, mas isto ndo faz com que logo fique alegre. Kircher

o} .
42 Ver acima.
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diz: Amat moestitiam & dolorem. 1.é. ela ama a tristeza e a dor.

N

"Impetuosus & Luciano, Querelis conveniens a Glareano” ie.

a

Luciano parece ter qualidades impetuosas, a Glareano parece

lamentosa" 43
§.12.

Do maior, o quinto tom (Jénico), tem uma qualidade bastante

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

§.13.

Fa Maior (Jonius Transpositus), o sexto tom, tem a capacidade de
exprimir os sentimentos mais belos do mundo, sejam eles:
generosidade/ fieldade/ amor/ ou tudo o mais, que estiver em
primeiro lugar no registro das virtudes/ e tudo isto de maneira tdo
natural, e com tanta facilidade, que ndo é necessédrio fazer
qualquer esforgo. A elegancia e habilidade deste tom ficam bem

descritas, se 0 compararmos a uma pessoa bonita que, tudo o que

43 Henricus Loritus GLAREANUS, (1488 - 1563) teologo ¢ poeta, de formacio humanistica muito
ampla, fol especialmente respeitado por seus conhecimentos tedricos em misica. Autor de
Isagoge in musicen {1516Y e Dodekachordon (1547}, este Gltimo um iratado sobre os modes
cclesiasticos e o desenvolvimento da musica mensural nos séculos XV e XV
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faz, por menor que seja, faz com perfeigao - e que tem, como dizem
os franceses, “bonne grace” (boa vontade. n.a.). Kircher diz: “Ele
tem / nescio quid severissimae hilaritatis & bellicae incitationis:
uma certa alegria severa, e estimulo guerreiro” o que, no entanto,
ndo rima muito bem. O que outros falam a respeito é tdo
oportunista e confuso, que ndo quero incomodar o leitor com isso;
apenas deve-se observar que aqui mais uma vez se refutam as
teorias equivocadas, j4 mencionadas anteriormente, que dizem
respeito & tera e ao bemol. Em primeiro lugar, este tom tem a terga
maior, portanto é de modo maior, e mesmo assim pode expressar 0s
sentimentos mais ternos; por outro lado, tem um bemol, na quarta,
e isto absolutamente ndo impede que com ele se possam compor
muitas pegas alegres e refrescantes. Como ja aconteceu nos
pardgrafos 11 e 12, na seqiiéncia, isto é: nos pardgrafos 15 e 16,
sera demonstrado que é inadequado fazer um julgamento baseado
nesses principios.

§14.

O sétimo tom: Re maior é por natureza um pouco dspero e
valuntarieso; é o mais confortdvel para as coisas alegres, guerreiras,
estimulantes; mas também ninguém ha de negar que se em lugar
da trombeta se usar a flauta, ou em lugar do timpano se usar um
violino, este tom tdo duro poderd dar comportadas e estranhas
indicacBes para se fazer coisas muito delicadas. O bom Padre
Kircher ndo tem este tom entre os 12 considerados por ele. Também
inter Modos Graecos (entre os modos gregos: n.a.} ndoc foi
considerado; daf a necessidade de averiguar defectum Musicae
....eteris. (a palavra estd ilegivel: n.a.)

§15.

Sol Maior (Hipo Jénice), o oitavo tom, tem muito de insinuante e
elogliente em si; com isto, ele brilha muito, e é bem adequado as
coisas sérias, tanto quanto as alegres. Kircher o qualifica como
“amorosum et voluptuosum: enamorado e sensual.”  Em outre
trecho também: “Honestum & temperantiae custodem: um honesto

guardido da temperanca”, o que sdo qualidades bem opostas.
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Corvinus diz: “é simpatico aos assuntos alegres e amorosos.”
(Parece até que antes alegre e amoroso eram sindénimos, e que
para os antigos 0 amor sempre resultava em brincadeira; sabe-se,
no entanto, que hoje em dia estar realmente enamorado é uma
coisa muito séria, e que ndo se estd especialmente alegre quando se
tenta expressar a delicadeza da alma.”

§16.

Do menor (9.) E uma tonalidade extremamente suave, mas ao
mesmo tempo triste, No entanto, como a primeira destas
qualidades tem a tendéncia a prevalecer, e também muita dogura
pode se tornar fastidiosa, faz-se bem em tentar avivar este tom com
um movimento mais alegre, para que a suavidade ndo provoque
sonoléncia. Se porém a pega for uma cangdo de ninar, escrita
especialmente para fazer dormir, entdo é melhor desconsiderar esta
sugestdo, e assim atingir mais naturalmente a sua meta.

§ 17.

Fa menor (o décimo) parece representar um temor suave e sereno,
mas ao mesmo tempo profundo e pesado, cheio de angistia
misturada com um pouce de desespero, e é enormemente
movimentado. Ele expressa lindamente uma melancolia negra e
desamparada, e as vezes quer provocar no ouvinte um pouco de
medo ou um arrepio. (Diga-me alguém ex antuquorum silentio,

que Modus ele tem, ou qual é sua natureza ?
§ 18.

Si bemol Maior ( Lydius Transpositus } ¢ uma tonalidade

muito divertida e faustosa, mas mantém ainda alguma modéstia, e
pode ser considerada ao mesmo tempo magnifica e delicada. Entre

outras qualidades que Kircher atribui a ela, ha uma que nio pode
ser desprezada: Ad arduam animam elevans. "Eleva a alma

as tarefas mais drduas". (Deve-se considerar uma béncédo que este
tom ainda pode se inserir entre os Modos transpostos, porque senéo
o pobre diabo nem poderia ter um nome.)

§ 19.
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Mi bemol maior pelas nossas contas o 12. tom, tem muito de

-

patético em si; s6 quer saber de coisas sérias e lamentosas; &
também inimigo mortal de toda suntuosidade.(aqui cala-se

completamente a compreensio dos Antigos).
§ 20.

La Maior . (14) E muito emocionante. No entanto, apesar
de ser brilhante, presta-se melhor aos afetos lamentosos e tristes do
que aos divertidos. E especialmente adequada ao repertério de

violino. Kircher ndo a menciona.

§ 21.

Mi maior (n.13.) Expressa incomparavelmente bem a tristeza
desesperada e mortal; é o tom mais confortavel para expressar as
coisas extremamente apaixonadas, desamparadas e desesperadas, e
em alguns momentos tem qualidades que exprimem ruptura,
separagdo, sofrimento e penetragdo, e s6 pode ser comparada a
separagao fatal de corpo e alma.

§ 22.

Si menor (15.) E bizarro, mal-humorado e melancélico. Por isso
aparece raramente, e talvez seja esta a razdo pela qual foi banido
pelos mestres antigos, para que nfo ficasse sequer em sua
recordacio.

§ 23.

Fa # menor (16) Apesar de levar a uma grande aflicdo, esta é

mais langorosa do que letal. Este tom tem em si uma caracteristica
de abandono, soliddo e misantropia. (e este é o 16. tom}.

§ 24.

O efeito que tem os outros 8 tons, especificados na P.I, CI, §20.
(que tem um erro tipografico no § 10.) é ainda muito pouceo
conhecido, e precisa ser deixado & posteridade, mesmo porque hoje
em dia sdo muito pouco usados para a composicdo de uma pecga,
com exceqao do 51 maior, que as vezes aparece: e tem uma

qualidade antipatica, dura, e até desagraddvel, também parece um
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pouco desesperada. Porque estes 8 tons ainda nao sao tdo usados

como 0s outros 16 esta comentado no § 21,44

Jean-Philippe Rameau (1683-1764), compositor e teérico francés, escreveu
o Traité de 'Harmonie em 1722. Foi a primeira de uma série de publicactes do
autor, e nele Rameau apresenta sua teoria sobre as tonalidades. Rameau trata
amplamente dos aspectos harménicos da composicdo e do acompanthamento.

Ao tratar das propriedade dos acordes, destaca:

E certo que a harmonia pode provocar em nés diferentes paixdes,
de acordo com os acordes nela empregados. Existem os acordes
tristes, languidos, ternos, agradaveis, alegres e surpreendentes; ha
também uma certa seqiiéncia de acordes para exprimir as mesmas
paixdes (...).

Os acordes consonantes se encontram mais comumente, mas eles
devem ser empregados o mais freqiientemente possivel nas cangdes
alegres e pomposas; como nelas ndo podemos evitar os acordes
dissonantes, tais acordes devem aparecer naturalmente. A
dissonéncia deve ser preparada sempre que possivel e as partes
mais expostas, isto €, o soprano e o baixo devem estar sempre
consonantes entre si.

A dogura e a ternura as vezes sdo melhor expressas por pequenas

dissondncias preparadas.‘:is

As tristezas tendem a necessitar, todas as vezes, das dissonéncias
que ocorrem acidentalmente e, por suposicdo, preferencialmente
das menores que das maiores; as dissondncias maiores devem se

encontrar mais nas partes do meio que nas extremidades.

44 provavelmente. refere-se a Parte I do Cap. 1 da obra.

A palavra usada no texto original € preparé que entendemos no seniide de preparar ¢ ouvinte
antecipadamente para a dissondncia.
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A languidez e o sofrimento exprimem-se perfeitamente através das
dissonéncias ocasionais e sobretudo através do cromatismo.

O desespero e todas as paixdes que levam ao furor, ou que o
detone, demandam dissonéncias de toda espécie, ndao preparadas, e,
sobretudo, que as maiores prevalecam na parte mais aguda. E bom
mesmo em certas expressdes desta natureza passar de um tom a
outro por uma dissonéncia maior ndo preparada, sem que o ouvido,
entretanto, seja ferido pela grande desproporgao que se podera

encontrar entre esses dois tons.(...)40

Em relagio as propriedades dos modos e dos tons, o autor novamente

retorna a questdo da expressdo dos afetos:

O modo maior, partindo das escalas de Do, re, ou la, é adequado as
cangles alegres e de regozijo ou satisfac@o; das escalas de fa e si é
conveniente as canc¢des intempestivas, ou furiosas e com temas do
mesmo tipo. Nas escalas de sol e mi é conveniente as cangbes
afetuosas, ternas e alegres; as can¢des grandiosas e magnificas
podem também ser expressas nas escalas de re, la ou mi.

O modo menor partindo das escalas de re, sol, si ou mi convém as
cancles doces e ternas; nas escalas de do ou fa é conveniente as

pecas ternas e as de lamentagdo. Nas escalas de fa ou si bemol é

adequado as cangées ligubres.(...)4/

46 Rameau, Jean-Phillip. Traité de L Harmonie. Madrid, Arte Tripharia, 1984, livro 11, capitulo 20, pp.
141-143.

47 Rameau, op. cit.. Livro 1, capitulo 24, p. 157.
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J.]J. Rousseau (1712-1778), importante filésofo e autor de obras musicais,
no seu Dictionaire de musique (1767) apresenta as idéias de Rameau sobre a

relagdo entre as tonalidades e os afetos:

£ bom observar, disse o Senhor Rameau, que nés recebemos
diferentes impressGes dos intervalos, na propor¢do de suas
diferentes alteragdes. Por exemplo, a terga maior que nos estimula
naturalmente & alegria ou prazer, nos leva até as idéias de furor
quando ela é mais enfatica; a Terga menor que nos leva & ternura e &
dogura, nos entristece, quando é muito fraca e débil.

Disso nasce uma riqueza de idéias e beleza através da
modulagdo. Disso nasce uma diversidade e uma energia admirével
na expressdo., Disso nasce, enfiin, a faculdade de estimular os
diferentes sentimentos com acordes semelhantes em diferentes
tons. E preciso uma expressio majestosa ou grave? O tom Fa Maior
e o Do maior, e os tons maiores com bemol os expressardo
nobremente. £ preciso uma expressio alegre, brilhante? Coloque
La maior, Re maior e os tons maiores com sustenidos. E preciso
uma expressdo tocante, de compaixdo, terna ou afetuosa? Coloque
tons menores com bemol. O Sol maior e Do menor carregam a
ternura na alma. O Fa menor carrega o ltgubre e a dor. Numa
palavra, cada tom, cada modo, tem a sua expressdo prépria que é

necessario conhecer.

Em J.J. Quantz, na obra ja referida, encontramos também uma série de

indicacdes sobre o efeito das tonalidades.

Os tipos de pecas lentas sdo variados. Algumas pecas sdo muito
lentas e melancélicas, enquanto outras sdo um pouco mais vivazes,
portanto, mais prazerosas e agradéaveis. Nos dois tipos, o tipo de
execucdo depende grandemente da tonalidade na qual as pecas

foram escritas.



La menor, Do menor, Mi bemol e Fa menor expressam sentimentos
melancélicos muito melhor que as outras tonalidades menores; o
que explica porque 0s compositores empregam usualmente as
tonalidades citadas para aquele propésito. As demais tonalidades
maiores e menores, por outro lado, sdo usadas para pecas
prazerosas, cantabile e alegres.

Nao ha acordo sequer de que certas tonalidades, sejam maiores ou
menores, tém efeitos individuais particulares. Os antigos eram da
opinido que cada tonalidade tinha sua qualidade e sua expressao
emocional particulares. Isto se da porque as escalas dessas
tonalidades ndo eram todas semelhantes uma vez que, por
exemplo, o Dérico e o Frigio, duas tonalidades com a ter¢ca menor,
diferem tanto que a primeira tem uma segunda maior e uma sexta
maior na sua extensdo, enquanto a segunda tem uma segunda
menor e sexta menor - e porque ainda cada tonalidade tinha seu
modo especial de cadéncia, essa opinido foi adequadamente
justificada. Nos tempos recentes, contudo, quando as escalas de
todas as tonalidades maiores e igualmente todas as de tonalidades
menores sao similares, a questdo € se a mesma situagdo existe com
relagdo as suas qualidades. Alguns ainda aceitam a opinido dos
antigos, outros a repudiam, e asseveram que cada paixao pode ser
expressada tdo bem numa tonalidade como nas outras, sempre que
o compositor possua talento suficiente. E verdade que aqueles tém
exemplos para exibir e provas que uma paix@o tem sido expressa
muito bem em uma tonalidade que ndo parece ser exatamente a
mais adequada para isso. Mas quem sabe se a mesma peca néo teria
um efeito melhor se fosse escrita em outra tonalidade mais
adeguada ao motivo? Exemplos excepcionais ndo estabelecem uma
regra universal nesse assunto. Eu poderia me alongar bastante
nessa questdo aqui. Mas gostaria de propor um teste baseado na
experiéncia e na percepgdo individual. Por exemplo, transponha
uma pega amplamente bem conhecida escrita em Fa menor para
Sol, La, Mi e Re menor, ou fransponha outra peca escrita em Mi

maior para Fa, 5o0l, Mi bemol e Do maior. Se, entdo, essas duas
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pecas tém o mesmo efeito em cada tonalidade, os defensores dos
antigos estdo errados. Porém se achar que essas pegas produzem
um efeito diferente em cada tonalidade, procure tirar proveito
dessa experiéncia ao invés de contestd-la. E quanto a mim, até ser

convencido do contréario, creic na minha experiéncia que me

assegura os diferentes efeitos de diferentes tonalidades.(...)48

Nas tabelas a seguir estd representada de forma sistemética a
correspondéncia entre as tonalidades e os afetos, de acordo com cada um dos

autores pesquisados.

48 Guantz, op. cif. Capitulo X1V, pardgrafo 6, p. 164.



CORRESPONDENCIAS ENTRE TONALIDADES E AFETOS - MODO MAIOR

TABELA 1

Mattheson Quantz Rameau Charpentier

Do Maior Rude Alegre Alegre Guerreiro
Re Maior Alegre Alegre Alegre Alegre

Mi Maior | Penetrante Alegre Grandioso | Questionador
Fa Maior Generoso | Prazeroso Majestoso —

Sol Maior Amoroso | Prazeroso Afetuoso Doce, alegre
La Maior Brilhante Alegre Brilhante _

Si b Mator | Magnifico Alegre Intempestivo —

Mib Maior | Choroso Cantabile _— —

TABELA 2

CORRESPONDENCIAS ENTRE TONALIDADES E AFETOS - MODO MENOR

Mattheson Quantz Rameau | Charpentier
Do Menor Triste Melancélico | Lamentoso Triste
Re Menor Devoto Terno Compaixdo Devoto
Mi Menor | Aborrecido Terno Terno Lamentoso
Fa Menor Doloroso | Melancélico | Lamentoso .
Sol Menor Encanto Terno Afetuoso Magnifico
La Menor Honroso | Melancélico _— _
St Menor | Melancélico | Melancélico Terno Melancélico




ORNAMENTOS E AFETOS

Qutro elemento musical a se considerar sdo os ornamentos, Utilizados
através de uma notagdo musical precisa e de acordo com as convengdes
musicais da época, a sistematizagdo dos ornamentos como meio de expressdo
dos afetos, pelo nivel de detalhe a que chega, é mais uma indicacdo significativa
da importéncia dada pelos miisicos e tedricos musicais & formulagdo das regras

para a expressdo dos afetos na musica.

Quantz aborda este assunto na sua obra ja citada:

(-..) A adigdo de ornamentos com 0s quais vocé procura adornar e
também acentuar uma éria ou melodia deve ser também ajustada
adequadamente. Tais ornamentos, sejam essenciais ou
improvisados, nunca devem contradizer o0s sentimentos
predominantes na melodia principal, de maneira que a melodia
sustentada e prolongada ndo se confunda com uma melodia
brincalhona, prazerosa, alegre e vivaz; o enérgico confundido com
o encantador etc. As apogiaturas conectam a melodia e aumentam a
harmonia, os trillos e outros pequenos ornamentos tais como meio-
trillos, mordentes, grupetos e battemens, avivam-nas. A alternancia
de Piano e Forte realga algumas notas, e para outras desperta

ternura(...), idéias distintas e agradaveis no Allegro ndo precisam

ser arrastadas, ligadas ou atacadas com muita suavidade.4?

A9 fdem-ihidem. Capitulo X1, pardgrafo 15, p. 125.



Em relacdo ao Adagio, o autor formula as seguintes sugestoes:

Se no conjunto o Adagio é muito melancélico, como é usualmente
indicado pelas palavras Adagio di molto ou Lento assai, ele deve
ser ormmamentado mais com notas ligadas do que com saltos
extensos ou trillos, pois estes ditimos incitam em nds a alegria,
enquanto aqueles movem em nés a melancolia. Todavia, os trillos
ndo devem ser totalmente evitados, afim de que o ouvinte ndo

embale no sono; é preciso variar a melodia de modo que provogque

melancolia em um momento e a subjugue em outro.>0

Quantz apresenta igualmente para o Allegro indicagbes quanto a

utilizacdo correta dos ornamentos:

No Allegro, assim como no Adagio, a melodia deve ser
ornamentada mais agradavelmente por appogiaturas, e por outros
ornamentos essenciais que a paixdo do momento exige. A
majestosidade admite poucas adigdes, contudo as que séo
apropriadas devem ser executadas em um estilo elevado. O encanto
requer appogiaturas, notas ligadas e uma expressdo delicada.

Alegria, de outro lado, demanda trillos terminados com precisdo,

mordentes e uma execugao jocosa.31

Francesco Geminiani (ca.1687-1762) foi um dos mais eminentes

violinistas de sua época. Publicou a obra The Art of Playing on the Violin em

30 fdem-ibidem. Capitulo XIV, pardgrafo 8, p. 165.

31 dem-ibidem. Capitulo X1, paragrafo 26, p 134,



1751 em Londres. Na obra deste autor encontramos também orientacOes
especificas a respeito da utilizacdo dos ornamentos e a maneira como deveriam
ser executados, de acordo com os respectivos afetos.

Geminiani faz uma Iisfa de ornamentos, classificando-os conforme sua
propriedade para representar determinados afetos, indicando as maneiras

apropriadas de execugdo de acordo com as convengdes da masica italiana da

época:>2

PLAIN SHAKE (trinado) - O trinado é apropriado para
movimentos rapidos; pode ser feito sobre qualquer nota,
observando-se que se deve passar imediatamente para a nota
seguinte.

TURNED SHAKE (trinado com terminagdo} - O trinado com
terminacdo, rapido e longo, é ideal para representar alegria; mas se
realizado curto e a nota for sustentada na sua duragdo, pode
produzir algumas das mais ternas paixdes.

SUPERIOR  APOGIATURA (appoggiatura superior) - A
“apogiatura” superior pode representar amor, afeto, prazer efc.
Deve ser bem longa, sustentando-a mais que a metade do tamanho
ou tempo da nota (principal) a qual ela pertence, observando a
messa di voce e reforcando um pouco o arco quando em dire¢do ao
final. Se realizada curta, perderd muitas das qualidades citadas,
tendo, entretanto, sempre um efeito agradavel, podendo ser
adicionada em qualquer nota.

INFERIOR APOGIATURA (appoggiatura inferior) - Tem as
mesmas qgualidades da precedente, exceto que é muito mais

confinada, podendo somente ser utilizada quando a melodia ¢

2 Sobre Geminiani cf. Fiaminghi, Luis Henrigue. “Violino & Retdrica”. Monografia de especializagfo.
UF Ouro Preto, 1995,
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ascendente em intervalo de segunda ou terga, observando-se a
realizagio de um mordente (beat) na nota seguinte.

HOLDING A NOTE (nota sustentada) - £ necessdrio usa-la
freqiientemente porque ao fazermos uso continuo de mordentes e
trinados, sem as vezes permitir que a nota pura seja ouvida, a
melodia torna-se demasiadamente diversificada.

SWELLING AND SOFTENING THE SOUND (messa di voce) -
Estes dois elementos devem ser usados um depois do outro;
produzem grande beleza e variedade na melodia e, empregados
alternativamente, sdo apropriados para qualquer expressdo e
andamento.

PIANO AND FORTE - Sdo ambos extremamente necessérios para
produzir a intengdo da melodia; como toda boa misica deve ser
composta como imitagdo de um discurso, estes dois elementos sdo
aplicados para produzir os mesmos efeitos que um orador faz ao
levantar e abaixar sua voz.

ANTECIPATION (antecipagao) - A antecipagdo foi inventada com a
finalidade de variar a melodia, sem alterar sua inten¢do; quando é
realizada com um mordente ou trinado, acrescentando-se a messa
di voce, terda um grande efeito, especialmente se observado o seu
uso quando a melodia € ascendente ou descendente em intervalo de
segunda.

SEPARATION (separagdo) - A separacdo é somente designada a dar
variedade para a melodia, e é mais apropriada quando a melodia
ascende uma segunda ou terca, ou quando é uma segunda
descendente; entio, ndo serd incorreto acrescentar um mordente,
com messa di voce, e fazer uma appoggiatura na nota seguinte. Por
este meio, a ternura é expressa.

BEAT (mordente) - E proprio para representar diversas paixdes,
como, por exemplo: tocado com forca e continuamente longo,
produz o efeito de féria, raiva, resolugdo etc.; tocado menos forte e
mais curto produz o efeito de alegria, satisfacdo etc.; mas se tocado

bastante suave e com messa di voce denota entdo horror, medo,
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lamentacdo etc; executando-o curto e com suave messa di voce

pode representar afei¢do e prazer.”?

33 Apueh: Fiaminghi. op, cit.. Capitulo 5, pp. 64-65.



CAPITULO IiI

O compositor Frangois Couperin insere-se neste trabalho por ser um
compositor bastante representativo de sua época, permitindo uma aplicagdo da

abordagem aqui sugerida, por intermédio da investigacdo de sua obra.

FRANCOIS COUPERIN, LE GRAND (1668-1733)

Frangois Couperin, fitho tnico de Charles Couperin e de Marie Guérin,
nasceu em Paris, a 10 de novembro de 1668, e morreu em Paris em 12 de
setembro de 1733. Descendia de uma tradicional dinastia de musicos, que
ocuparam a fung¢io de organista da igreja de Saint-Gervais, desde 1655 até 1826.

Os membros da familia Couperin, bem como seu grau de parentesco e o

periodo em que ocuparam a fungdo de organista em Saint-Gervais, sao os

seguintes:>4

Louis COUPErin ..ot 1655-1661
Charles Couperin........ccooiviinnnniineicnns 1661-1679
(irmdo de Louis)

Frangois Couperin ... 1679-1689

(irméo de Louis)

34 Bouvet, Charles. Les Couperin. Paris, Libraire Delagrave, 1919, p. 13,
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Frangois Couperin, Le Grand..........cccccorvvrnnne. 1689-1733

(filho de Charles)

Nicolas Couperin......ocovmvnicciericnini s 1733-1748
(filho de Frangois I)

Armand-Louis Couperin........cnn 1748-1789
(filho de Nicolas)

Pierre-Louis Couperin........crinnnncnenennn 1789-?

(filho de Armand-Louis)
Gervais-Frangois Couperin .....c.cocvvevennncccnnnne. 1789-1826

(segundo filho de Armand-Louis)

Frangois Couperin, Le Grand, foi nomeado professor dos fithos do rei,
em 1694, e, depois de 1701, tornou-se por nomeagéo oficial “Claveciniste du roi
Luis XIV”,

Frangois Couperin foi eximio organista, cravista e compositor,
contribuindo para o desenvolvimento de técnicas e fundamentacdo do estilo
Barroco. A importancia dessa contribui¢do j& aparece na adjetivagdio que seu
nome ganhou: “Francois Couperin, Le Grand”. Trabalhou como organista oficial
na igreja de Saint-Gervais e na corte do referido perfodo. A partir de suas
investiga¢des o mundo musical de seu tempo ganhou sustentagdo para novas
realizacfes em termos de interpretacéio e coloracao sonora.

Suas inovag¢les passam pelo campo estilistico, na tentativa de

combinacdo e reunido dos gostos francés e italiano, cuja polaridade atravessou



toda a histéria da musica barroca. A Franga e a Itdlia viviam um processo de
delimitagdo nacional e crises politicas. Havia mentalidades opostas que vieram -
desembocar em diferengas artisticas. Observam-se, assim, certas caracteristicas
no estilo italiano que demonstram suas alegrias e tristezas, espontaneidade,
sentimentalismo, informalidade e boa dosagem de sua personalidade
extrovertida; enquanto o estilo francés contém formalidade, a personalidade
controlada, uma certa frieza e lucidez. Couperin, na sua obra Les Goiits Réunis
(1724), consegue sintetizar os dois estilos de forma magistral, pois envereda
pela voluptuosidade musical italiana, mantendo-se francés na precisio e na
austeridade.

A obra de Couperin é formada pelo conjunto abaixo:

1690 Messes d'orgue

1690-1695  Premiéres sonates en trio

1697 Motet Laudate Pueri. Air sérieux (éd.)
1701 Air q boire (6d.)

Psalme Laudn Jerusalem

1702 Psaune Mirabilia Testimonia
1703 Quatro versiculos do motet (Tabescere)
1704 Psaumes Benedixisti et Convertere

Sete versicitlos do motet
1705 Psaume Qui regis

Sete outros versiculos do motet, Air Gracienx

a2



1706 Epitaphe du paresseux

1710 La Sultane, sonata en guatuor.

Cantates profanes
1711 Trio en diélogue, Brunette, parédia sobre les Solitaires
1713 Premier livre de Clavecin

Lecon de Ténébres

1714-1715  Lecon de Ténébres du mercredi
Concerts royaux
1716 Art de toucher le clavecin
Second livre de clavecin
1717 Art de toucher le clavecin (22 edigdo)
1722 Troisiéme livre de clavecin

Corncert Royaux

1724 Les Gotits-Réunis e o Parnasse ou L' Apothiéose de Corelli
1725 Apothéose de Lulli

1726 Les Nations, sonate en trio

1728 Piéces de viole

Umr motet - Concert spirituel

1730 Quatriéme livre de piéces de clavecin

1730-1733 Airs de clavecin 35

33 Ciiren, Pierre. Couperin. Paris, Solféeges, 1936, pp. 180-187.
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FRANCOIS COUPERIN: PIECES DE CLAVECIN

Sdo pegas para teclado de Frangois Couperin, contidas em quatro

volumes apresentadas da seguinte maneira:

Le Premier Livre de Piéces de Clavecin (1713)
Piéces de Clavecin / composées par Monsieur Couperin / Organiste de la
Chapelle du Roy / Et gravée par du Plessy / Premier Livre / Avec privilege de Sa

Magesteé / 1713. (Dédicacé a Monsieur Payet de Villers.)

Le Second Livre de Pieces de Clavecin ( 1716)

Second Livre de Piéces de Clavecin / composées par Monsieur Couperin /
Organiste de la Chapelle du Roy Ordinaire / De la Musique de la Chambre de Sa
Majesté / et cy-devant Professeur-maitre de Composition / et d'accompagnement de feu
Monseigneur / Le Dauphin Duc de Bourgogne / Gravé par du Plessy a Paris / Chez
I'Auteur / Avec privilege du Roy. / (Dédicacé & Monsieur Prat, receveur général des

Finances de Paris.)

Le Troisiéme Livre de Pieces de Clavecin (1722}

Troisiéme Livre de Piéces de Clavecin / composées par Monsieur Couperin /
Organiste de la Chapelle du Roy Ordinaive / De la Musique de Sa Chambre et cy-
devant / Professeur-maitre de Composition et d'accompagnement de Monseigneur le
Dauphin / Duc Jde Bourgogne, Pére de Sa Majesté/ A Paris / Avec privilege du Roy /

1772,



Le Quatriéme Livre de Pieces de Clavecin (1730)
Quatriéme Livre de Piéces de Clavecin / Par Monsieur Couperin / Organiste du

Roy / Gravé par du Plessy / Paris /1730 / Avec privilege du Roy.

Couperin agrupou suas pegas para cravo em conjuntos que denominou
Ordres (ou suites, segundo o costume da época). A escolha do termo Ordre por
Couperin nunca foi completamente explicada. Do mesmo modo que as suites,
as Ordres justapdem dangas, pegas descritivas ou de inspira¢do variada, escritas
na mesma tonalidade, ou pelo menos em tonalidades préximas. Esta maneira
de ordenar as pecas ndo obriga a execucdo das Ordres em sua totalidade,
podendo o intérprete agrupé-las de maneira individual.

No plano tonal, a estrutura de cada uma das pegas, de um modo geral,
apresenta: Tonica, dominante, Tonica, terminando sobre uma cadéncia perfeita
na Ténica.

Hé alterndncia de pecas em compassos binarios e ternéarios, bem como

alterndncia de pegas lentas e vivas, moderadas e movimentadas.

O contéudo dos Livres € o seguinte:

PREMIER LIVRE

Premier ordre - 18 pegas



Allemande L’Auguste - Premiere Courante - Seconde Courante -
Sarabande La Majestuelise - Gavotte - Gigue La Milordine - Menuet - Les
Silvains - Les Abeilles - La Nanete - Sarabande Les Sentimens - La Pastorélle -
Les Nonétes - Gavotte La Bourbonnoise - La Manon - L’Enchanteresse - La

Fleurie ou la tendre Nanétte - Le Plaisirs de Saint Germain en Laye -

Seconde ordre - 23 pegas

Allemande La Laborieuse - Premiere Courante - Seconde Courante -
Sarabande La Prude - L"Antonine - Gavotte - Menuet - Canaries - Passepied -
Rigaudon - La Charoloise - La Diane - La Terpsicore - La Florentine - La Garnier
- La Babet - Les Idées Heureuses - La Mimi - La Diligente - La Flateuse - La

Voluptueiise - Les Papillons

Troisiéme ordre - 13 pecas
Allemande La Ténébreuse - Premiere Courante - Seconde Courante -
Sarabande La Lugubre - Gavotte - Menuet - Les Pélerines - L'Espagnoléte - Les

Regrets - Les Matelotes Provencales - Chaconne La Favorite - La Lutine

Quatriéme ordre - 4 pegas, porém Les Baccanales é formado de 3 pecas

diferentes.

La Marche des Gris-vétus - Les Baccanales - La Pateline - Le Réveil-matin

Cinquiéme ordre - 14 pecas
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Allemande La Logiviére - Premiere Courante - Seconde Courante -
Sarabande La Dangereuse - Gigue - La Tendre Fanchon - La Badine - La
Bandoline - La Flore L’ Angélique - La Villers Les Vendangeuses Les Agrémens -

Les Ondes

DEUXIEME LIVRE

Sixiéme ordre - 8 pecas
Les Moissonneurs - Les Langueurs-Tendres - Le Gazoiiillement - La
Bersan - Les Baricades Mistérieuses - Les Bergeries - La Commére - Le

Moucheron

Septieme ordre - 5 pecas, porém Les Petits Ages, é uma suite de 4
pecas diferentes
La Ménetou - Les Petits Ages: La Muse Naissante, L'Enfantine,

L’Adolescente, Les Délices - La Basque - La Chazé - Les amusemens

Huitiéme ordre - 10 pecas
La Raphaéle - Allemande L'Ausonéne - Premiere Courante - Seconde
Courante - Sarabande L'Unique - Gavotte - Rondeau - Gigue - Passacaille - La

Morinéte

Neuviéme ordre - 10 pecas
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Allemande a deux Clavecins - La Rafraichissante - Le Charmes - La
Princesse de Sens - L'Olimpique - L'Insintante - La Séduisante - Le Bavolet-

flotant - Le Petit-deiiil, ou les trois Veuves - Menuet

Dixiéme ordre - 7 pecas, porém La Triomphante divide-se em 3 pegas
diferentes
La Triomphante - La Mézangére - La Gabriéle - La Nointéle - La

Fringante - L' Amazone - Les Bagatelles

Onziéme ordre - 5 pegas, porém a suite Les Fastes de la grande et
ancienne Ménestrandise possui 5 atos
La Castelane - L’Etincelante ou La Bontems - Les Graces Naturéles - Le

Zénobie - Les Fastes de la grande Mxnxstrxndxsx

Douziéme ordre - 8§ pecas

Les Jumeéles - L'Intime - La Galante - La Coribante - La Vauvré - La
Fileuse - La Boulonoise - L Atalante

TROISIEME LIVRE

Treiziéme ordre - 5 pegas, porém Les Folies Frangoises ou Les Dominos é

composta de 12 couplets
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Les Lis naissans - Les Roseaux - L'engageante - Les Folies frangoises ou

Les Dominos - L'ame-en peine -

Quatorziéme ordre - 7 pegas
Le Rossignol-en-amour - Double du Rossignol - La Linote éfarouchée -
Les Fauvétes Plaintives - Le Rossignol Vainqueur - La Julliet - Le Carrilon de

Cithére - Le Petit Rien

Quinziéme ordre - 8 pecas
La Régente ou la Minerve - Le Dodo ou L’amour au Bergeau - Lévaporée
- Muséte de Choisi - Muséte de Taverni - La Douce et Piquante - Les Vergers

flefiris - La Princesse de Chabeiiil ou La Muse de Monaco

Seiziéme ordre - 7 pegas
Les Graces incomparables ou La Conti - L. 'himen Amour - Les Vestales -

L’aimable Thérese - Le Drole de Corps - La Distraite - La Létiville
Dix-septiéme ordre - 5 pegas

La Superbe ou la Forqueray - Les Petits Moulins 4 Vent - Les Timbres -

Courante - Les Petites Chrémiéres de Bagnolet
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Dix-huitiéme ordre - 7 pegas
Allemande La Vernetiil - La Vernetiilléte - Sceur Monique - Le Turbulent

- L’atendrissante - Le Tic-Toc-Choc ou Les Mailloting - Le Gaillard Boiteux

Dix-neuviéme ordre - 7 pecas (Les Calotins et Les Calotines ou La Piéce
a tretous sdo 2 pegas distintas.
Les Calotins et les Calotines ou la Piéce a tretous - Les Calotines -

L'ingénué - L' Artiste - Les Culbutes Ixcxbxnxs - La Muse Platine - L'enjouée

QUATRIEME LIVRE

Vingtiéme ordre - 9 pegas
Air dans le gofit polonois - La Princesse Marie - La Boufonne - Les
Chérubins ou L’aimable Lazure - La Crotilli ou La Couperinéte - La Fine

Madelon - La douce Janneton - La Sezile Les Tambourins
Vingt et uni¢me ordre - 5 pegas

La Reine des Coeurs - La Bondissante - La Couperin - La Harpée - La

Petite Pince sans rire

701



Vingt-deuxiéme ordre - 8 pecas
Le Trophée - Premier Air pour la suite du Trophée - Deuxiéme Air - Le
point du jour - L' Anguille - Le Croc-en-Jambe - Menuets croisés - Les tours de

Passe-passe

Vingt-troisieme ordre - 5 pegas

L’ Audacieuse - Les Tricoteuses - L’ Arlequine - Les Gondoles de Délos -

Les Satires

Vingt-quatriéme ordre - § pecas
Les Vieux Seigneurs - Les Jeunes Seigneurs - Les Dars homicides - Les
Guirlandes - Les Brinborions - La Divine Babiche ou Les Amours badins - La

Belle Javotte autre fois L'Infante - L’ Amphibie
Vingt-cinquiéme ordre - 5 pegas
La Visionaire - La Misterieuse - La Monflambert - La Muse Victorieuse -

Les Ombres Errantes

Vingt-sixiéme ordre - 5 pegas

La Convalescente - Gavote - La Sophie - L’Epineuse - La Pantomime
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Vingt-septiéme ordre - 4 pegas

L'Exquise - Les Pavots - Les Chinois - Saillie

No seu Premier Livre estdo ordenadas de maneira tradicional quatro de
cinco “ordres”, que comegam por um grupo homogéneo de dancas: Allemande,
2 Courantes, Sarabande. Quase todas terminam por uma pega em forma de
Gigue.

No seu Second Livre ndo existe mais a preocupagdo em ordenar de
maneira tradicional as suites. A unidade estd em freqlientes cromatismos na
harmonia, o que era raro na época de Couperin.

Nos Troisieme e Quatriéme Livres, Couperin afirma seu estilo, atingindo
um ideal de perfeicdo, movendo as melodias com uma surpreendente
sensibilidade, com ricas modulacdes, variacbes ritmicas, tracando wuma

“Profonde et nostalgique géométrie du mystére”, como diz Roland Manuel

(1936).56

EXECUCAO DAS PECAS

Viérios compositores preocuparam-se em deixar claras suas idéias, com

indicacdes para execugdo de suas obras. Couperin fornece uma tabela com

36 gpud: Citron, op. cit.. P. 120,
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explicagdes dos ornamentos e signos que deverio ser cuidadosamente
respeitados pelos intérpretes, e indica:

Je renwvoie le lecteur aux pages 74 et 75 de mon premier livre pour le reste des
agréments qui servent au jeu,; au moins dois-je assurer que ces principes somt
absolument nécessaires pour parvenir d bien exécuter mes pieces.?’

E reafirma:
. Clest une négligence qui n'est pas pardonnable, d’autant qu'il n’est point

arbitraire d'y mettre tels agréments qu’on veut. Je déclare donc que mes Piéces dofvent

étre exécutées comme je les ay marguées...>8

57 L'Art de toucher le clavecin, Edition Breitkopf', p. 18.

58 prefacio do Troisiéme Livie de Pidces de Clavecin. “Fico sempre dolorosamente surpreendido (depois
de todo cuidado que tive para indicar todos os ornamentos apropriades na minha mosica....) ao
ouvir minhas pecas executadas por pessoas que as aprenderam sem se darem ao trabatho de
seguir as minhas instrugdes. Essa negligéneia € imperdodvel, pois a escotha des ornamentos nfio é
apenas uma questio  de preferéncia pessoal. Portanto, declaro que as minhas pegas devem ser
executadas exatamente como indiguei, sem nenhum acréscimo ou omissdo; pois, de outra
maneira, jamais irdo produzir a devida impressdo nas pessoas de bom gosto.” Tradugio de
Mariana Czertok. Dart, Thurston. lnferpretagdo da Musica. S&o Paulo, Martins Fontes, 1990, pp.
89-90.
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EXPLICATION DES AGREMENTS ET DES SIGNFES

Explicagdo dos ornamentos e dos sinais
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Em L’Art de Toucher le Clavevin, publicado em 1716, antes do Premier Livre
de Piéces de Clavecin, Couperin apresenta as indicacdes para a execucdo mais
adequada dos ornamentos é signos, bem como os principios de acentos,
dedilhados, o “fouché”, a rittnica e a maneira de se tocar em publico. Ele
apresenta no prefacio da obra citada certas questdes extremamente importantes

sobre a técnica do cravo:

...Até hoje, parecia quase impossivel sustentar que o cravo pudesse
soar de maneira expressiva, mas isto pode ser conseguido através
da aspiragdo e da suspensdoc - uma nota tocada atrasada, que
corresponde a um crescendo em um instrumento de cordas e é
pouco usada, a ndo ser em pegas lentas e ternas. A aspiragao - uma
nota cessada antes corresponde a um diminuendo, e deve ser
menos brusca numa pega lenta do que numa peca rdpida. O
mordente longo no cravo corresponde a um vibrato num
instrumento de arco. Todo tipo de apoggiatura deve ser tocado no
tempo, ndo antes dele [“ Vocé demora mais na preparagdo do que
na nota para a qual a preparagéo é feita”. ].E. Galliard, 1724]. Mas o
“Coulé”, usado na maioria das vezes para preencher as lacunas em
uma cadeia de tercas descendentes, é tocado antes do tempo e
ligado & nota que vem em seguida. Os frinados devem sempre
comegar pela nota superior e aumentar de velocidade ao se
aproximarem do fim, embora a graduagdo de velocidade deva ser
imperceptivel. Ndo comece os trinados cedo demais. Pegas lentas
devem ser tocadas ao cravo um pouco mais rapido do que seriam
em outros instrumentos. Os prelidios devem ser tocados com
liberdade e com bastante rubato, a ndo ser quando aparece a
palavra mesuré; neste caso, devern ser tocados no tempo estrito. A
diferenca entre esses dois estilos é parecida com a distingdo entre

poesia e prosa...
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Parece-me que existem na notagdo que usamos na Franga erros que
sdo algo semelhante aos erros de prontincia da lingua francesa. O
que vemos ndo corresponde ao que ouvimos e, em conseqiiéncia, os
estrangeiros ndao tocam tdo bem a nossa misica quanto nés a deles.
A musica italiana, por exemplo, tende a ser abstrata e a nossa -
tanfo para violino como para viola ou cravo - tenta expressar algum
estado de espirito definido, indicado por meio de uma palavra
como tendrememt (ternamente) ou vivement (vivamente). O bom
aluno pode ser julgado por sua habilidade em compreender, de
pronto, o estado de espirito préprio de cada peca musical. Os
italianos escrevem as suas miisicas com o valor real das notas, mas
nés ndo. Eles tocam uma sucessdo diaténica de colcheias de
maneira uniforme, enquanto nés sempre fazemos a primeira
colcheia de cada par durar um pouco mais que a segunda. Essa
desigualdade deve ser mais pronunciada em uma pega alegre do
que triste. Mas existem ocasides em que ndo devem ser usadas.
Uma delas é indicada por umna ligadura sobre cada par, tendo a
segunda nota um ponto: isto significa que a segunda nota deve ter
duragdo mais longa do que a primeira. Qutra é quando todas as
notas levam pontos: isso ndo significa que todas devem ser tocadas
staccato mas sim com perfeita uniformidade. As misicas répidas
(alemandas, por exemplo); as notas repetidas ou disjuntas; as notas
iguais em todas as outras musicas que nédo sejam francesas; mais de
duas notas ligadas num tempo; notas misturadas com notas mais

curtas: todas elas devem ser tocadas de maneira igual. As palavras

notes égales ou mesuré sdo usadas para indicar a mesma coisa.d?

59 Dart, Thurston, op. cit.. Pp. 9597, O trecho citado é uma forma parafraseada da vers@o onginal:
Couperin, Francois, L 'drt de foucher le clavecin, Wiesbaden, Breitkof & Hértel, 1933, pp. 14-21.

Tradugdo de Mariana Creriok.
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OS TITULOS DAS PECAS

Os titulos das pecas sdo muito originais e sugerem elementos que
constituem uma investigacdo no plano das idéias e dos sentimentos humanos.
No prefacio do Premier Livre, Couperin escreveu: [ Sempre tive um objeﬁvo' ao
compor estas pecas; ocasifes diferentes me levaram a elas. Os titulos
correspondem as idéias que eu tive; ndo ha necessidade de explicar sobre isso. /
Jay toGijours eu un objet en composant toutes ces pitces: des occasions
différentes me Font fourni. Ainsi les Titres r"pondent aux idées que j'ay eties; on
me dispensera d’en rendre compte.../60 ]

E comum nos estudos sobre Frangois Couperin, especialmente no que se
refere as Ordres, julgar-se os titulos das pecas como indica¢Ses puramente
subjetivas, sendo desnecessario ao intérprete fixar-se nesses titulos. Até mesmo
especialistas em Couperin defendem este tipo de julgamento. Kenneth Gilbert
por exemplo, afirma: [ Il ne faut pas que Uexécutant attache trop d'importance au
sens littéral des ttresS1 / Nio é preciso que o executante atribua importincia
demasiada ao sentido literal dos titulos. |

Tendo-se em vista a dimensdo da obra musical de Frangois Couperin e a
importancia da “doutrina dos afetos” para os musicos e compositores de sua

época, torna-se necessario que concentremos um pouco mais de atengdo sobre o

60 premier Livre, Le Pupitre, pt. XIV.

61 Gilbert, K. Introducgo In: Couperin, Francois. Piéces de Clavecin. Premier Livre. Le Pupitre, Paris,
1974, p. 10. Em obra introdutéria recentemente editada no Brasi, reproduz-se a mesma opinifio.
{In: Cerqueira Leite, Rogério. Um roteiro para musica cldssica, Sdo Paulo, Livraria 2 Cidades,
1992, p. 204).

77



sentido dos titulos de pelo menos algumas das Piéces de Clavecin do referido
autor.

Os titulos descritivos, bem como seu cardter musical, possibilitaram uma
classificacdo, identificando xl/é_rios elementos distintos, tais como: Danses,
Portraits, Satires, Allégories, Bergeries, Nature, Jeux, Sentiments, Regions, Peujz:rle.62

Examinaremos mais detidamente cada um deles.

Danses
Dancas tradicionais do Periodo Barroco.
Contém: 1 allemande; 11 courantes; b gavottes; 2 gigues; 5 menuets; 1

passe-pied; 1 passacaille; 1 rigaudon; 1 rondeau.

Portraits
Portraits, ou retratos, que tem o objetivo de prestar homenagens; é o
motivo mais fregiiente de suas pegas. Exemplos de titulos: La Princesse Marie,

La Princesse de Chabeuil, La Couperin, Scer Monique, La Garnier.

62 Shiomo, Hofman, L ' Ouvre de Clavecin de Frangois Couperin, Le Grand. Paris, Ed. A. & I. Picard &
Cie, 1961, pp. 26-29,
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Satires

Sdo temas pitorescos e satiricos. Exemplos: Les Vieux Galans, La petite
Pince-sans-rire, les Folies francoises ou les Dominos, les Fastes de la grande et

ancienne Ménestrandise.

Allégories
Trata de personagens mitolégicos, ou motivos que evocam costumes da

época. Exemplos: La Terpsicore, Carrillon de Citheére, le Bavolet-flotant, la

Diane.

Bergerie
Outro género pictérico, poético e pastoral. Exemplos: La Pastoralle, les

Brunes, la Fleurie.

Nature
Fala da natureza, das flores, dos péssaros, de pequenos animais.

Exemplos: Rozeaux, La linote éfarouchée, Les Coucous Bénévoles, Les Abeilles.

jeux

S3o os jogos e divertimentos de saldo, das ruas e da corte. Exemplo:

Tours de passe-passe, la Pantomime.

Sentiments
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Sdo pegas que exprimem os sentimentos humanos. Exemplos: Les

Regrets, Le Désespoir, la Jalousie taciturne, L'Espérance.

Peuple

Pecas que falam de trabalhadores, personagens populares. Exemplos: Les

Tricoteuses, Les Pélerines, les Maillotins.

Régions

Pegas que mencionam certos lugares, paises ou regides; e dangas do

folclore popular. Exemplo: La Boulonoise, la Bourbonnoise, I'Italienne.
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CAPITULO IV

ELEMENTOS MUSICAIS QUE EXPRESSAM AFETOS NAS “PIECES
DE CLAVECIN” DE FRANCOIS COUPERIN

Procuraremos desenvolver neste capftulo uma andlise musical
diferenciada da 6tica contemporénea, que vai ao encontro da linguagem fixada
no Barroco. Se a mﬁsica barroca tem a qualidade de provocar emogdes ou
afetos, buscaremos levantar os elementos da musica (acordes, passagens,
ornamentos etc.), consonantes com esta finalidade.

Dedicamos, assim, ndo simplesmente um olhar 4 gramadtica, regras e
estruturas musicais, mas também & retdrica, procurando manifestacGes das
rela¢des entre mtsica e afeto. Pretendemos com isso demonstrar a hipétese de
que as regras apontadas pelos tratadistas do barroco estdo presentes em
composi¢des de Couperin e correspondem as intengses dessas composi¢des.

Para tanto, foram selecionadas pecas do grupo Les Sentiments, segundo a
classificagdo de Hofman Shlomo,®® apresentada no 3° capitulo desta
dissertagdo. Esta escolha se deve aos titulos dados a essas pecas, que designam
diretamente sentimentos ou afetos, e também sdo os que mais se aproximam

das classificacSes das paixdes sugerida por Descartes.

Selecionamos as seguintes pegas:

63 Shlomo, op. cit., pp. 26-29.
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L'Auguste (Altivez) Livrol
L'espérance (Esperanga) Livro III
Le Désespoir (Desespero) Livro III
La Jalousie Taciturne (Citme) Livro III
L'enjouée (Alegria) | Livro IIl
Les Regrets (Tristeza) Livro I
Les Sentiments (Amor) Livrol

A andlise das pecas acima mencionadas serd desenvolvida da seguinte

forma:

1 - Definicdo do afeto, segundo Descartes, conforme o Tratado das

Paixdes da Alma.

2 - Estrutura harmoénica: Esta anélise harménica baseia-se na linha de
anélise de Felix Salzer apresentada na obra Structural Hearing®*. A partir de
um levantamento dos pontos principais da harmonia, chega-se & reducio da
peca, de forma que ao se tocar esta estrutura harmdnica tem-se a idéia de seu
conjunto sonoro. Algumas notas foram acrescentadas para complementar a
harmonia; a escrita de notas brancas e pretas nfo tem aqui um sentido ritmico

mas uma demarcag¢do dos acordes mais importantes.

Notacdo utilizada:

o 1° e 5° graus da tonalidade

64 Salzer, Felix. Structural Hearing - Tonal coherence in Music. New York, Dover Publications,

1961. .
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Ordre 1
Ordre 13
Ordre 13
Ordre 13
Ordre 19

Ordre 3

Ordre 1



0

demais graus

notas da linha do baixo

numeracdo dos compassos

acorde fundamental maior

acorde fundamental menor

acorde do 5° grau {dominante)

acorde diminuto (dominante sem fundamental)

acorde do 5° grau menor

3 - Identificagdo dos elementos musicais que expressam afetos: a partir da

tonalidade, ritmo, harmonia, intervalos, ornamentos, forma, e figuras retdricas.

Todos os elementos foram levantados nos capitulos anteriores.
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L'AUGUSTE (ALTIVEZ, ORGULHO)
LIVROI-ORDRE1

DESCRICAO DO AFETO
Todos os que formam boa opinido de si préprios ou qualquer

outra causa, seja qual for, ndo tém uma verdadeira generosidade,

mas simplesmente orgulho.
Descartes, artigo. 157

ESTRUTURA HARMONICA
Figural
(1 (90 oy (4 (183 (19 {21)
.t = i !! bl
* I —— P —— >
3] & 7. 1 b ol ol 1
E| vl H o] **
i ke ﬂﬂ,—f 3 T g
FTVY v vy m| [ RV
i i i Vo v

TONALIDADE

Sol Menor (com caracteristicas modais (dérico), em virtude do

aparecimento do mi bequadro, nos compassos 13 e 14).

CARACTERISTICAS DA TONALIDADE

g4



A tonalidade de sol menor expressa o severo e magnifico, no estilo
pomposo e majestoso. (Charpentier)

Ela une a seriedade a uma alegre graciosidade. (Mattheson)

FORMA

Aformadapegaébinaria: T D :|||:D  T:]

Esta peca é uma Allemande majestosa.

ELEMENTOS RETORICO-MUSICAIS

A Allemande é uma danca Que tem caréter sério. (Mattheson, 1739, livro
2, p. 741 da obra Der Vollkommene Capellmeister)

A Allemande L' Auguste rende uma homenagem ao rei Luis XIV ; assim
apresentado no prefdcio do ["Art de Touche le Clavecin, quando se refere ao
L’ Auguste.

As pecas majestosas sdo consonantes. (Rameau)
Predominancia dos movimentos ascendentes, caracteriza a idéia da

altivez. (Mattheson)



RITMO

O ritmo majestoso, apresenta-se na musica, por figuras pontuadas e

sustentadas com pequenos movimentos rdpidos. (Quantz)

Figura 2
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LES SENTIMENTS (AMOR)
LIVROI-ORDRE1

O amor é uma emogdo da alma, que nos incita a unir-nos
voluntariamente aos objetos que parecem ser-nos tteis. Quando
uma coisa se apresenta como boa em relagio a nés, sendo Gtil,
isso desperta 0 amor. Distinguem-se duas espécies de amor, uma
chamada amor de benevoléncia, isto & que incita a querer bem
ao que se ama, outra amor de concupiscéncia, isto é, que faz
desejar a coisa que ama.

Descartes, artigo 79

A palavra Sentiment em francés tem uma conota¢do de simpatia, ou

sentimento pelo outro, por isso relacionamos o titulo com a qualidade do Amor.

ESTRUTURA HARMONICA
Figura 3
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TONALIDADE

Esta peca esta escrita em Sol Maior.

CARACTERISTICAS DA TONALIDADE
A tonalidade sol maior, “expressa o amoroso, o insinuante e apaixonado,
refere-se, aos enamorados, as paixdes e as experiéncias amorosas”. (Mattheson)

A tonalidade sol maior é conveniente as cangdes afetuosas. (Rameau)

FORMA

Aformaébindria: T D:||:D T:|

O compasso é ternério, sendo que o segundo tempo é mais acentuado.
Tem a forma de Sarabanda, ¢ uma danca que tem cardter ambicioso, ou seja,

relativo ao desejo e a conquista. (Mattheson)
ELEMENTOS RETORICO-MUSICAIS

Intervalos ligados, tém sua representacdo no sentido de expansdo e

acolhimento do amor. Isto pode ser notado na musica como um todo. (Quantz)

K2



Figura 4
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A expressdo geral da melodia é suave e agradavel. (Quantz e Marpurg)

A harmonia consonante predomina nas pecas amorosas. (Marpurg)

ORNAMENTOS

Predomindncia das Appoggiaturas que representam o amor. (Geminiani)

Encontramos similitudes do discurso musical sobre o amor em outras

pecas de Couperin, tais como: L'Himen-Amour e na peca Le Roussignol-en-Amour.
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L'ESPERANCE (ESPERANCA)
LIVRO III - ORDRE 13

A esperanga é uma disposicdo da alma para se persuadir de que
sucederd o que se deseja, disposi¢dc causada pela mistura da
alegria com o desejo. Quando a esperanca é tio forte que expulsa

completamente o receio, nesse caso muda de natureza e chama-se

confianga.
Descartes, artigo 165

ESTRUTURA HARMONICA

Figura 5
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TONALIDADE

A pega estd em si menor.

CARACTERISTICAS DA TONALIDADE
Si menor tem uma caracteristica melancélica. (Charpentier)
Porém, dentro do si menor, a voz superior desenvolve a sua linha

melédica de maneira a ndo permitir (exceto no Gltimo compasso) identificar a

(78]



tonalidade de si menor. Essa linha lembra re maior, produzindo o efeito de
alegria moderada, o que se aproxima da idéia de alegria apresentada na

descriciao acima, de Descartes.

Figura 6
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Devemos ressaltar que Mattheson apresenta o sentido de alegria como
caracteristico da tonalidade re maior. Podemos assim apontar para esta

combinagdo (re maior - si menor) na formacéo da idéia de alegria moderada.

ELEMENTOS RETORICO-MUSICAIS
Os intervalos nesta contraposi¢ao sdo de tergas maiores e tergas menores,
que alternam alegria e tristeza, expressando, segundo Descartes um sentido

moderado da alegria.

Mattheson sugere a saudade ou a lembranca como um elemento
incentivador para o sentimento de esperanga; a frase que aparece no inicio na

voz superior retorna no percurso da peca dando a idéia de retorno continuado.
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LE DESESPOIR (DESESPERQO)
LIVROIII - ORDRE 13

O extremo receio de ndo se obter o que deseja transforma-se em
desespero, o qual, representando a coisa como impossivel,
extingue completamente o desejo, que incide apenas sobre as

coisas possiveis.

Descartes, artigo 166

Antes da andlise do discurso musical, podemos observar, que no Tratado
das Paixdes da Alma, de Descartes, os afetos esperanca e desespero estio
analisados no mesmo artigo, em virtude do desespero sé se apresentar como
uma desarticulagdo da esperanca, por extingdo do desejo.

Em Couperin, observamos que no discurso musical, a esperanca e o

desespero estdo na mesma tonalidade (si menor).

ESTRUTURA HARMONICA
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TONALIDADE

Si menor {com caracterfstica modal (dérico) que se d& em virtude do

aparecimento do acorde si maior com sétima (V/IV), resolvendo em IV maior).

CARACTERISTICAS DA TONALIDADE
Si menor possui uma caracteristica melancoélica. (Charpentier)

£ mal humorada e melancélica. (Mattheson)

ELEMENTOS RETORICO-MUSICAIS
A melodia tem predominéncia de intervalos de segunda, caracterizando

motivos que representam “movimento” e “pressa” indicando uma angustia

prépria do desesperado.85

Figura 8

Presenga de fortes dissondncias na harmonia marcam o desespero.

(Rameau) Encontramos quintas diminutas, nos compassos 5, 6, 13 e 14.

65 JANK, Helena, “1.8. Bach - Variacdes Goldberg - Um guia para a formagfio de homem
completo™. Tese de doutoramento, Unicamp, Campinas, 1988, p. 88.
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Figura 9
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ORNAMENTOS

Ha uma expressdo musical indicada para a representagdo do desespero,

que sdo os “sons quebrados". (Marpurg)

Este sentido estd presente na peca quando aparecem trinados rdpidos,

que desestruturam a continuidade da melodia.

Figura 10
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LA JALOUSIE TACITURNE (CIUME)
LIVROIII - ORDRE 13

O citime € uma espécie de receio, ou seja, disposi¢io da alma para
se persuadir de que a coisa desejada ndo sucederd, porém esse
receio se relaciona com o desejo de conservar a posse de qualquer

bem... Esta paixdo refere-se apenas a suspeitas e desconfiangas.

Descartes, artigos 167-169

“La Jalousie Taciturne” dé-nos um significado de “citime contido”, em

siléncio, num processo de solidao, reflexdo e auséncia.

ESTRUTURA HARMONICA
Figura 11
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TONALIDADE

Si menor (com caracteristicas modais (modo ddrico). Esta caracteristica

modal se d4 em consequéncia do acorde mi maior no 6° e 14° compassos.

CARACTERISTICAS DA TONALIDADE

A tonalidade si menor caracteriza-se por uma indisposi¢io e melancolia.

(Mattheson)

Si menor é solitdrio e melancélico. (Charpentier)

ELEMENTOS RETORICO-MUSICAIS

Sua linha mel6dica caminha em sentido descendente, no registro grave,

dando um sentido melancélico, grave.

Figura 12
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As linhas eromaticas no baixo ddo um sentide de sofrimento do coragdo.

(Rameau)
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O elemento fastidioso, que produz uma certa indisposi¢do, conforme
Descartes sugere no Compendium Musicae, estd expresso no intervalo de
Quinta diminuta no baixo (dissonéncia forte), nos compassos 2 (1° tempo), 6 (2°

tempo), 7 (3° tempo) e 10 (1° tempo) e no 14° compasso (1° tempo) a falsa quinta.

Figura 14
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No 1° tempo do segundo compasso e no 1° tempo do décimo compasso,

entre as vozes extremas, encontramos uma dissondncia de sétima, que

normalmente estd ligada a situagdo de inquieta¢do, medo e comogdo.%

66 JANK, op. Cit,, cap. X, p.164.
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Figura 15
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L’ENJOUEE (ALEGRIA)
LIVRO III - ORDRE 19

Alegria, uma agradavei emocdo da alma, resultado das
impressdes do cérebro, consistindo no gozo do bem, sendo da
opinido que se temn de possuir algum bem, para se resultar na
alegria.

Na alegria, o pulso é igual ou mais rapido que normal, mas ndo
tdo amplo como no amor. O calor agradavel ndo se sente apenas
no peito, mas espalha-se por toda superficie do corpo, com o
sangue que a ela acorre em abundincia. Todavia, perde-se
algumas vezes o apetite, por ser a digestdo mais dificil do que
habitualmente. Assim, a alegria torna a cor do rosto mais viva e
mais rubra, porque abrindo as comportas do coragdo, faz correr
mais depressa em todas as veias o sangue, o qual tornado mais
quente, enche moderadamente todas as partes do rosto, o que
Ihe d& um ar mais sorridente e mais alegre.

Descartes, artigos 91, 99, 115
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ESTRUTURA HARMONICA

Figura 16
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TONALIDADE

Re maior (oscilando para re menor na segunda parte.)

CARACTERISTICAS DA TONALIDADE

Podemos observar nos diversos autores estudados neste trabalho um
consenso quanto a tonalidade de re maior como sendo apropriada para pegas
alegres, conforme demonstra a Tabela 1 {Correspondéncias entre tonalidades e

afetos - na pagina 54).
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ELEMENTOS RETORICO-MUSICAIS

As tonalidades de Re maior em contraposicdo com re menor nos indica
uma alegria comedida, algo mais contido.

A harmonia ¢ consonante, o que aborda a representagdo da alegria.
(Marpurg)

Os intervalos de tercas e sextas sdo mais agradaveis e alegres. (Descartes
- Compendium Musicae)

A terga maior estimula-nos a alegria. (Rameau)

Observamos em L’Enjouée, na primeira parte da misica vérias

passagens de tergas e sextas maiores entre as vozes.

Figura 18
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RITMO

Ritmicamente, hd um movimento de expansdo, caracterizado por

colcheia seguida de seminima (sincopa); a Alegria e a expansdo da alma.

(Mattheson)

ANDAMENTO
A indicac3o de andamento Trés Gayement é apropriada para mdasicas de

carater alegre. (Quantz)

ORNAMENTOS

Mordentes curtos aparecem insistentemente, produzindo efeito de

alegria. (Geminiani).
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LES REGRETS (TRISTEZA, PESAR)
LIVROI-ORDRE 3

A tristeza é uma languidez desagradédvel, provocada pelo
transtorno que a alma sofre com o mal ou com a privacdo. Na
tristeza o pulso é fraco e lento, sentindo-se em volta do corago
lagos que o apertam e um frio que o gela, comunicando essa
frialdade ao resto do corpo; apesar disso, tem-se por vezes bom
apetite. Na tristeza as aberturas do coragdo sdo muito apertadas
pelo pequeno nervo que as cerca, e o sangue das veias ndo sofre
qualquer agitagdo: por isso véo muito pouco para o coragio. E,
todavia, as passagens por onde o suco dos alimentos corre do
estémago e dos intestinos para o figado ficam abertas: por isso, o
apetite ndo diminui, exceto no 6dio. A tristeza, contraindo os
orificios do coracdio, obriga o sangue a correr mais lentamente
pelas veias; este, mais frio e espesso, ndo necessita ocupar nelas
tanto espago: de modo que, entrando nas veias mais largas, que
sdo as mais préximas do coragfo, deixa-as mais afastadas; e,
como destas as mais visiveis sdo as do rosto, este parece pélido e
descarnado, principalmente quando a tristeza é grande.

Descartes, artigos 92, 100, 105, 116 (radugdo de Newton de Macedo)

O pesar é também uma espécie de tristeza, particularmente
amarga, por se unir sempre a qualquer desespero e a lembranga do
prazer que o gozo nos deu; porque nunca lamentamos sendo 0s
bens de que gozamos, bens de tal modo perdidos que no
alimentamos nenhuma esperanga de os recuperar no moemento em
que lamentamos. Do bem passado resulta o pesar de o ter perdido,
que é uma espécie de tristeza.

Descartes, artigo 209
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ESTRUTURA HARMONICA
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TONALIDADE

Do menor.

CARACTERISTICAS DA TONALIDADE
Os tratadistas e tedricos formam consensualmente uma relacdo entre a
tonalidade de d6 menor e o sentimento de ftristeza. (Tabela 1 -

Correspondéncias entre tonalidades e afetos)

ELEMENTOS RETORICO-MUSICAIS
Dissonéncias, ocorrendo ocasionalmente, ddo um sentido um pouco

agressivo e amargo. (Rameau)
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A linha do Baixo no movimento descendente caracteriza o proprio pesar

como sentimento grave e melancélico.

Figura 22
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RITMO
Os desenhos ritmicos formados por colcheia pontuada/semicolcheia/
apoggiatura seguida de colcheia/semicolcheias em movimento descendente,

caracterizam desanimo e pesar. (Quantz)

Figura 23
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ANDAMENTO
“Languissamment”: O conjunto das representagdes afetivas da tristeza

estdio intimamente correlacionadas com o andamento da peca. (Quantz)

ORNAMENTOS
Appogiaturas.

A presenca constante de appogituras da a idéia de suspiros e lamentos.

(Marpurg)

el I ™ I | ﬁ;

As pegas La Ténébreuse e La Lugubre t8m a mesma tonalidade de do

menor e apresentam caracteristicas semelhantes.

Y7



CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa procuramos esbogar um procedimento para a abordagem
da mdsica barroca, como linguagem que expressa os afetos.

Esta perspectiva enfrentou uma dificuldade inicial que reside no
subjetivismo intrinseco ao tratamento desse tema. Dito de outra forma, as
relacdes entre as regras do discurso musical, enquanto tal, e suas qualidades
singulares de estimular ou exprimir determinados sentimentos humanos sdo
estabelecidas pelos diversos tratadistas aqui enfocados, nos limites e nos termos
da cultura e da mentalidade de sua época.

Nao poderfamos colocar em foco a questdo da validade objetiva das
afirmagdes dos tratadistas estudados, pois isso levaria a necessidade de
enfrentar de um modo demasiado amplo o problema das relagdes entre miisica
e sentimentos, tema cuja complexidade foge aos limites de um estudo histérico,
como o proposto aqui, e que caberia principalmente a Psicologia discutir.

A meta deste trabalho resumiu-se ao resgate e sistematizacdo das idéias
sobre os afetos e paixdes, através das quais se torne possivel um conhecimento
mais aproximado do sentido da misica histérica.

Com a pesquisa dos elementos e figuras musicais buscamos delinear um
campo mais amplo da anélise musical, passando do registro conceitual para a

analise concreta e fixando as relaces entre esses dois niveis.

TR



Delimitamos como objeto de analise algumas pecas para cravo de
Frangois Couperin, buscando enfatizar a ligacdo entre o significado dos titulos
dessas pegas e o contetdo d0$ elementos musicais presentes. Podemos afirmar,
no que diz respeito ao compositor e as pecas escolhidas, a pertinéncia e
adequagdo da problemética da teoria dos afetos, confirmando o principio de
que os elementos e formas musicais presentes nas mesmas detém uma
correspondéncia com as inten¢Ses expressivas enunciadas nos titulos. A mdasica
de Couperin é uma musica que fala, tem um discurso, e isso podemos verificar
nos elementos da sua prépria construcio retérico-musical.

Nem sempre os compositores e‘ os intérpretes estdo conscientes dos
principios retéricos que fundamentam a musica antiga, cujo conhecimento nos
da melhor compreensdo desta miisica e fornece instrumentos para a melhoria
da préatica daqueles profissionais. Nisso reside a riqueza da investigacdo
histérico-musical.

Por fim, s6 podemos esperar que outras pesquisas se desenvolvam na
mesma diregdo, abordando a totalidade da obra de Couperin e das de outros

compositores do barroco, verificando e desenvolvendo, de forma mais ampla a

hipétese aqui esbogada.
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ANEXOS

PARTITURAS DAS PECAS ESCOLHIDAS PARA ANALISE
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