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EPiIGRAFE

“Entdo Bronfman aparece. Bronfman, o brontossauro! O homem do fortissimo! Entra
Bronfman para tocar Prokofiev com tanta velocidade e tanto espalhafato que a minha
morbidez na mesma hora leva nocaute. E um homem visivelmente solido da cintura para
cima, uma for¢a da natureza camuflada com uma camisa de malha, o sujeito que veio para o
Music Shed diretamente do circo onde se apresenta como Hércules, e que enfrenta o piano
como um desafio ridiculo para sua for¢a gigantesca que lhe da tanto prazer. Yefim Bronfman
parece menos o musico que vai tocar o piano do que o sujeito que vai carrega-lo. Eu nunca
tinha visto ninguém enfrentar um piano como aquele judeu russo com a barba por fazer, com
um corpo que lembrava um barril pequeno, mas resistente. Quando ele terminar, pensei, vao
ter que jogar fora aquele trogo. Ele esmaga o piano. Nao deixa o piano esconder coisa alguma.
Tudo o que estiver 1a dentro vai ter de sair, e sair com as maos para o alto. E quando isso
acontece, depois que tudo saiu, quando terminou a Ultima das tltimas pulsagdes, ele se levanta
e val embora, deixando nossa redengcdo. Com um aceno jovial, Bronfman desaparece de
repente, € embora leve consigo todo seu fogo, como se fosse o proprio Prometeu, agora
nossas vidas parecem inextinguiveis. Ninguém estd morrendo, ninguém — pelo menos no que

'79

depender de Bronfman

Philip Roth, 4 marca humana,traducao de Paulo Henriques Britto



RESUMO

O stylus phantasticus foi um estilo de composi¢do e de performance desenvolvido a partir do
século XVII e foi definido como um estilo que preza pela liberdade, tanto do compositor
quanto do intérprete, para mover os afetos dos ouvintes, arrebatando-os por meio de um jogo
de expectativas. A retorica, por sua vez, ¢ seu estudo remontam a Antiguidade Classica,
notadamente nas obras de Aristoteles, Cicero e Quintiliano. A utilizagdo da retérica como
forma de persuasio e de comunicagdo de emocgdes e ideias foi basilar para artistas do
Renascimento e do periodo Barroco. Na musica, a retorica assumiu a forma de artificios
utilizados por compositores para reforcar elementos especificos em suas obras. Johann
Sebastian Bach, inserido neste contexto musical, produziu obras utilizando-se destas duas
ferramentas como forma de evidenciar os afetos em algumas de suas obras, em especial em
suas primeiras composi¢des. Assim, esta dissertacdo propde demonstrar as caracteristicas do
stylus phantasticus na tocata BWV 912 bem como apontar nestes elementos ascendéncias
retoricas manifestadas naquela obra. Como fim, este trabalho busca fornecer uma analise que
contribua para revelar as estratégias que foram utilizadas pelo compositor para ressaltar os
afetos e o carater fantastico desta pega.

Palavras-chave: Johann Sebastian Bach. Tocata. Stylus phantasticus. Retorica



ABSTRACT

The stylus phantasticus was a style of composition and performance developed from the
seventh century onwards and was defined as a style that values freedom, for both composer
and performer, to move the listeners’ affections enrapturing them by a set of expectations.
Rhetoric and its studies date back to the Classical Antiquity, notably in the works of Aristotle,
Cicero and Quintilian. The application of rhetoric as a form of persuasion and communication
of feelings and ideas was fundamental to artists from the Renaissance and Baroque period. In
music, rhetoric has taken the form of tools employed by composers to increase the effect of
specific elements in their works. Johann Sebastian Bach, inserted in that musical context,
utilized both tools to emphasize the affects in his compositions, especially in his early works.
Thereby, this dissertation proposes to demonstrate the characteristics of the stylus
phantasticus in the toccata BWV 912 as well to point out in these elements rhetorical
ascendancies manifested in that work. In essence, this work seeks to provide an analysis that
reveals the strategies that were used by the composer to stress the affects and the fantastic
character of the musical piece.

Key words: Johann Sebastian Bach. Toccata. Stylus phantasticus. Rhetoric.
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APRESENTACAO

A primeira vez que escutei a tocata BWV 912 de forma completa foi no curso de
cravo da 37" oficina de musica de Curitiba de 2020. Essa oficina foi a ultima antes da
pandemia do coronavirus, que teve inicio no mesmo ano. O curso de cravo tradicionalmente
reine cravistas com diferentes niveis técnicos e de bagagem de conhecimento, fato que
impacta diretamente nas pecas abordadas nas masterclasses do curso. Naquele ano, uma das
pecas tocadas pelos cravistas participantes foi a tocata em Ré maior BWV 912 de Johann
Sebastian Bach (1685-1750). Como eu era um cravista iniciante e que teve o primeiro contato
com esse instrumento apos longos anos de pratica pianistica, conhecia apenas a obra de Bach
que foi absorvida pelo piano: as Suites francesas e as Suites inglesas, o Cravo bem
temperado, as Invengoes e Sinfonias eram todas bem conhecidas, aquela tocata, por outro
lado, era um completo mistério.

Antes de ouvir a peca, que foi objeto deste trabalho, eu reconhecia na obra de Bach
um carater de diligéncia e precisdo. O contraponto e os estilos instrumentais muito bem
delimitados eram facilmente reconhecidos e marcados por certa sobriedade. Quando ouvi os
primeiros compassos da tocata pela primeira vez, percebi que se tratava de uma obra bastante
sui generis. Uma torrente de escalas surgia quase que como fogos de artificio, paradas subitas
e arpejos repentinos faziam com que a expectativa pelas proximas notas ficasse cada vez
maior. No fim da primeira sessdo da tocata, o cravista que conduzia a masterclass, James
Johnstone, parou a execucdo e fez uma brincadeira com o que foi ouvido € com o que se
seguiria: “and now, let me tell you a story”'. A frase de Johnstone dava uma pista do que
representa a primeira sessao dessa peca € do que a forma e todas as sessdes que compdem esta
peca fracionada representam. Cada uma das partes seguintes da tocata me pareceram a época
extremamente chamativas, quase que uma sequéncia de ideias que, assim como fora falado,
soavam como uma histéria. Nos meses seguintes, passei a estudar a tocata e tentar
compreender os elementos que poderiam fazer com que aquela pega causasse aquele efeito de
fascinio.

Foram necessarios meses de estudo até que eu tivesse contato com um conceito e
com uma ideia que poderiam me levar a compreensao daquele repertorio. Durante meus

estudos, descobri que essa peca tinha sido composta ainda no inicio da carreira de Johann

1 ~ . L
Tradugdo: E agora, deixe-me contar uma historia.



Sebastian Bach, antes dos seus trinta anos, ele as compoés diante da exposi¢do a técnica e a
obra dos compositores do norte da Alemanha, em sua viagem a Liibeck. Além disso, essa
peca estaria contida no conceito de stylus phantasticus. Essas respostas me fizeram
compreender alguns elementos que me chamaram a aten¢do na tocata, mas elas ainda ndo
conseguiam responder a provocagao feita na oficina de musica: essa musica de fato conta uma
historia? Por que mesmo sem a resposta me parecia natural pensar que havia uma sucessao de
ideias naquela obra? Para responder a estas questdes, tentei me fazer valer de conceitos da
retorica musical, tentando compreender como os elementos stylus phantasticus poderiam
reforcar retoricamente aquela musica para cravo ao ponto de que ela poderia representar uma
sucessdo de ideias que, se nao uma histdria, pelo menos seria um discurso.

Essas etapas que narrei nos paragrafos anteriores desta apresentacdo representam
todo o percurso que fiz para escrever o projeto que foi aprovado para o mestrado que encerro
com a entrega desta dissertacdo. Durante os ultimos dois anos, reforcei algumas ideias que
tive desde que o principio dessa trajetoria e outras foram afastadas. A retdrica musical foi o
elemento que mais foi reforcado: o que se iniciou como um palpite se tornou um valor
indissociavel da compreensao que construi da musica até este momento. Tentei, portanto, me
fazer valer da retorica para tecer aqui neste trabalho uma forma de compreender aquela
musica que me fascinou e ainda me fascina.

A retorica, que antes eu relacionava com artificios, muitas vezes perniciosos,
utilizados por oradores, se transformou em uma forma de organizar ideias e o conhecimento
de forma geral. Assim, pensar no processo do mestrado e neste trabalho de forma retdrica me
pareceu uma consequéncia obvia. As divisoes da retdrica propostas por Quintiliano, que serdo
amplamente discutidas a frente, foram utilizadas para construir as bases deste trabalho. As
partes da retorica segundo esse autor latino sdo: /nventio (a inveng@o ou descoberta dos temas
sobre os quais se vai tratar); Dispositio (selecdo e organizagdo dos argumento que serdo
apresentados no discurso); Elocutio (ornamentacdo do discurso) Memoria (estratégias de
memorizagao do discurso) e Pronuntiatio (a materializacdo do discurso acompanhada de
gestos ou artificios que reforcem seus efeitos). Assim, neste trabalho procurei organizar o
conhecimento seguindo a ldgica retorica: a Inventio estd narrada nesta Apresentacdo, a
Dispositio esta disposta nos capitulos que se seguem, visto que a dispositio também tem suas
divisdes. A elocutio também se materializa na constru¢do do texto e em parte na defesa do
mestrado, a memoria € a pronuntiatio se materializam integralmente na defesa. Assim, para
além dos elementos da retorica musical que procurei na tocata BWV 912, este trabalho propde

uma visdo retorica da construgdo do conhecimento envolvido no meu mestrado. A partir



daqui, imagino que, tal qual na minha primeira experiéncia de escuta da pega que se tornou

meu objeto de pesquisa, cabe a frase: and now, let me tell you a story!



INTRODUCAO

E dificil estabelecer o marco historico em que a retdrica e a musica comegaram a se
relacionar: podemos encontrar registros dessa relagdo desde a Antiguidade classica nos
escritos de Aristoteles, por exemplo. Durante a Renascenga ¢ o periodo Barroco, com a
retomada dos textos da Antiguidade cléssica, essa relagdo ficou mais evidente,
comprovadamente com os documentos aos quais temos acesso ainda hoje. A relacdo entre

musica e retorica a partir de entdo passou a ser objeto de estudo e de praticas artisticas.

Os principios da retdrica passaram a integrar a musica de forma a influenciar a
composicdo e a interpretagdo, especialmente da musica vocal a partir do século XVII. Esses
principios, em conjunto com as ideias resgatadas e desenvolvidas durante o renascimento,
fizeram com que os principios de persuasdo e de convencimento fossem incluidos na
percepcao musical, o que foi bastante presente durante a chamada seconda pratica,
notadamente a partir do surgimento da Opera. A musica instrumental, por sua vez, ndo foi
excluida desse processo: a necessidade de criar uma musica para persuadir o ouvinte dos
afetos presentes na musica, mesmo que sem palavras, foi muito presente a partir do século
XVII. As novas possibilidades técnicas que surgiam continuamente com a passagem do

tempo estimulavam compositores e intérpretes a dar vazao a sua criatividade.

Nesse contexto, diversos estilos musicais surgiram a partir dessas novas
possibilidades e foram catalogados por estudiosos da musica ainda no século XVII.
Athanasius Kircher (1601-1680) foi um dos primeiros teéricos a tecer uma sistematizagao
tanto sobre a presenca retorica na musica quanto sobre a catalogacdo de estilos musicais
distintos. Um desses estilos foi denominado por Kircher como s#ylus phantasticus. Segundo o
autor, esse ¢ o estilo que mais concede liberdade ao compositor e ao intérprete, ¢ adequado

aos instrumentos e se faz presente nas tocatas instrumentais.

Diversos compositores criaram tocatas que remetiam ao stylus phantasticus,
notadamente Claudio Merulo (1533-1604), Michelangelo Rossi (1602-1656), Girolamo
Frescobaldi (1583-1643), Jakob Froberger (1616-1667), Dietrich Buxtehude (1637-1707) e
Johann Sebastian Bach, foco deste estudo. Bach, antes de sua maturidade, em um periodo
ainda distante das obras pelas quais sua fama ¢ justificada, comp0s sete tocatas para cravo
solo. Trata-se das tocatas BWV 910-916 que remetem ao periodo em que Johann Sebastian se

encontrava entre sua segunda e terceira décadas de vida e estava profundamente influenciado



pelos compositores do circulo de Hamburgo, no norte da Alemanha. Nessas tocatas,

encontramos evidéncias da presenga do stylus phantasticus, que foi o foco deste estudo.

Em uma entrevista em que disserta sobre a tocata BWV 912, Bertrand Cuiller (2019)
aponta para caracteristicas retdricas nessa pega, relacionando o jogo de expectativas existentes
na musica, especialmente ressaltado pelos elementos do stylus phantasticus. Cuiller salienta
elementos de subita mudanga de carater, das expectativas criadas a partir de secdes
profundamente dramaticas para apontar essa ascendéncia retorica. Todos esses elementos
também s3o marca do stylus phantasticus. Na Alemanha do século XVI em diante,
notadamente apds a Reforma Luterana (BUTT, 1994, p.2), a retorica ocupou um espago
importante nas institui¢des que compunham essa sociedade reformada. A educacao, a religido
e mesmo as cortes foram marcadas por essa ascendéncia retdrica. A musica nao foi excluida
desse contexto, inclusive ocupou um lugar de destaque, nas palavras de Martinho Lutero
(apud BARTEL, 1997, p.4): “eu verdadeiramente desejo que todos os cristdos amem e
considerem valioso e adoravel o presente da musica, que ¢ um tesouro precioso, digno e caro

dado a humanidade por Deus™”

A doutrina musical Luterana abracou a musica: ela sempre esteve presente na
educacdo e na religido de forma institucionalizada durante os séculos seguintes a reforma.
Essa presenga, em conjunto com os principios filoséficos e religiosos daquele contexto, fez
com que a doutrina de composi¢io conhecida como Musica Poetica® ganhasse constituigdo
tanto em tratados de diversos estudiosos da musica, culminando na obra de Johann Mattheson
(1681-1764), quanto na educa¢do musical dos alemaes nas escolas de latim (Lateinschule) da
época. Essa informagdo evidencia de que a retdrica era um fundamento das manifestacdes
religiosas, filosoficas e mesmo artisticas da Alemanha daquele periodo. Pode-se entender,
portanto, que o stylus phantasticus, utilizado por Bach na composi¢ao de suas tocatas, estava
inserido neste circulo em que a retorica dominava. Neste trabalho, buscamos encontrar os
elementos do stylus phantasticus ¢ a ascendéncia retérica destes elementos em uma das
tocatas de Johann Sebastian Bach. A peca escolhida para tanto foi a BWV 912, que ¢ um

exemplo caracteristico tanto da tocata quanto do stylus phantasticus.

*Traduzido do inglés: I truly desire that all Christians would love and regard as worthy the lovely gift of music,
which is precious, worthy and costly treasure given mankind by God.

> A Musica poetica ¢ um género de composi¢do musical surgido na Alemanha reformada que envolve um
conjunto de principios sistematicos para a composi¢do musical advindos da retorica classica (LUCAS, 2014, p.2)



O primeiro capitulo traz uma biografia de Johann Sebastian Bach, nela foram
apontados os elementos que compuseram a primeira parte da vida e da carreira desse
compositor, demonstrando as diferengas desse momento de sua vida em comparagao com a
maturidade, de meados do século XVIII. Também nesse capitulo, o contexto em que Johann
Sebastian esteve inserido durante seus anos de formacdo foi brevemente descrito. Os
principios da musica e da educagdo alema dos séculos XVII e XVIII, bastante centrada na
figura de Martinho Lutero, foram citados porque tiveram consequéncias imediatas na

formacao de Bach ¢ em suas obras mais maduras.

O segundo capitulo traz uma revisdo sobre o surgimento da tocata na Itdlia e as
caracteristicas que influenciaram as pecas compostas por Bach. Esta revisdo parte do
surgimento desse género instrumental e percorre toda a genealogia de compositores
envolvidos com esse tipo de composi¢ao desde o final do século XVI até o inicio do século

XVIIL

No terceiro capitulo as defini¢des de stylus phantasticus sao apontadas de acordo
com as obras de Athanasius Kircher e Johann Mattheson e em suas interpretagdes por autores
modernos. Além disso, buscamos apontar a ascendéncia retérica do stylus phantasticus
materializado na tocata BWV 912. Trés preceitos retoricos foram apontados na obra estudada:
a presenca de uma orientagdo retorica para organizacdo dos fragmentos da tocata; a relacdo
entre 0 musico e o orador na interpretagdo da tocata e a presenca de figuras retoricas para

ressaltar efeitos especificos daquela pega.

Como conclusdo, ap6és o exame de uma obra do inicio da carreira de Johann
Sebastian Bach, muitas vezes obscurecido pelos destaques de sua maturidade, buscamos
observar as estratégias, artificios e referéncias utilizadas por esse compositor para construir
suas primeiras obras. Foi com o conceito de stylus phantasticus que conseguimos encontrar as
definigdes para compreender a tocata BWV 912 de forma coesa. A ascendéncia retdrica desse
estilo, por sua vez, nos ajudou a compreender a heterogeneidade dos elementos musicais
presentes naquela obra. Além disso, a partir da utilizagdo dos conceitos de Dispositio,
Pronuntiatio e Elocutio da retorica musical, foi possivel compreender parte dos elementos
presentes naquela obra, o que pode contribuir para a compreensdo desse género marcado por
tantas estratégias e artificios advindos de diversos estilos musicais distintos unidos de forma

coesa sob o signo do fantastico.



1. O JOVEM JOHANN SEBASTIAN BACH

O estado da Turingia ¢ um dos 16 estados federais que compdem o territorio atual da
Alemanha. A capital deste estado, que se localiza quase que ao centro do territorio alemao, €
Erfurt. A Turingia possui alguns monumentos como o castelo de Wartburg, que foi onde
Martinho Lutero encontrou abrigo para realizar a tradu¢ao do novo testamento do grego para
o alemao. Lutero, por sua vez, recebeu sua educagdo e sua ordenagdo no estado da Turingia,
precisamente em Eisenach. O século XVII foi um dinamo para o desenvolvimento da regido
da atual Turingia, as cidades que ocupavam aquele espaco experimentaram durante aquele
periodo um crescimento econdmico galopante que resultou no aumento da concentragdao
demografica e no fomento do intercambio cultural, principalmente com a Franca e a Italia

(WOLFF, 2001, p.69).

Nesse cendrio, a musica também experimentou alguma prosperidade. Nas cortes e
nas igrejas, os musicos ocuparam espacos na sociedade daquela regido que lhes garantiam o
sustento e uma posi¢do de respeito, se ndo de destaque. No final do século XVII, os musicos
de uma familia da regido tinham se consolidado como os grandes nomes do oficio naquele
lugar. Os musicos desta familia foram tdo bem sucedidos em suas tarefas que seu sobrenome
tornou-se quase que um sindnimo da palavra musica entre as cidades de Eisenach e Erfurt,

tratava-se da familia Bach (I/dem).

Johann Ambrosius Bach (1645-1695) foi um dos musicos cujo trabalho recebeu
destaque na cidade de Eisenach no século XVII. Seu oficio como musico local envolvia o
exercicio de multiplas fung¢des, como compositor, instrumentista e professor. Johann
Ambrosius, entretanto, ndo foi o Unico Bach a receber destaque naquela regido, muito pelo
contrario, ele, na verdade, estava inserido na segunda geracao de musicos de sua familia. Esta
genealogia de musicos com o sobrenome Bach se inicia com Johannes “Hans” Bach (?-1626),
que foi um musico local em Gota, cidade da Turingia. Este patriarca teve trés filhos que
seguiram seus passos na musica: Johann (1604-1673), Christoph (1613-1661) e Heinrich
(1615-1692). Os trés filhos de Johannes tiveram, simetricamente, trés filhos cada um: Johann
Christian (1640-1682), Johann Aegidius (1645-1716) e Johann Nicolaus (1653-1682), filhos
de Johann; Georg Christoph (1642-1697), Johann Ambrosius e Johann Christoph (1645-
1693), filhos de Christoph; e Johann Christoph (1642-1703), Johann Michael (1648-1694) e
Johann Gunther (1653-1683), filhos de Heinrich.



De todos esses nove netos de Johannes Bach, Johann Ambrosius teve seu nome
destacado no inicio deste capitulo, esse destaque, entretanto, ndo se deve pela obra musical
deste musico. Johann Ambrosius viveu em Erfurt at¢ 1671, quando ele, sua esposa, Maria
Elisabeth Bach (1644-1694), e seu tUnico filho até entdo, Johann Christoph (1671-1721), se
mudaram para Eisenach para que ele ocupasse a posi¢ao de organista da cidade. Nessa nova
morada, Johann Ambrosius e Maria Elisabeth tiveram mais seis filhos. Como ja se viu, a
familia Bach possui alguns parentes homonimos, resultado de referéncias e homenagens. O
ultimo filho desse casal, entretanto, teria um nome unico na familia Bach até entdo, um nome
que, futuramente, faria com que o sobrenome Bach ndo estivesse ligado a musica apenas no

estado da Turingia, mas em todo o mundo: trata-se de Johann Sebastian Bach.

Na primeira metade do século XVIII, Johann Sebastian se consolidou como um dos
maiores compositores da historia da musica ocidental. Mesmo que ele representasse a terceira
geragdo de musicos profissionais em sua familia, Johann Sebastian passou a ser aquele a que
o sobrenome de fato fazia referéncia. A obra desse compositor se tornou um verdadeiro
monumento em referéncia @ musica de seu tempo, no elogioso obitudrio escrito por seu filho,
Carl Philipp Emanuel Bach, e um de seus estudantes, Johann Friedrich Agricola, pode se

encontrar o tamanho da estima que seu circulo possuia pelo falecido mestre:

O organista mundialmente famoso, Senhor Johann Sebastian Bach: se alguma vez
algum compositor concebeu a polifonia em sua extraordinaria forga, este certamente
foi nosso falecido Bach. Se aguma vez um musico empregou os mais escondidos
segredos da harmonia, com a mais perita mestria, certamente foi o nosso Bach (apud
WOLFF, 2001, p.58).*

Com o tempo, a ideia que se tinha sobre Johann Sebastian foi paulatinamente se
consolidando como a de um compositor extremamente diligente, cuidadoso, muitas vezes
visto como um matematico que combinava a arte do contraponto e dos afetos em musica. As
ideias cultivadas pelos contemporaneos de Bach sobre sua obra suscitaram a ideia de que ele
imbuia em suas composi¢oes uma verdadeira ciéncia musical. Wolff (2001, p.55) apresenta

um paralelo feito por Johann Christian Friedrich Schubart (1739-1791), entre Johann

* Texto original: The World-Famous Organist, Mr. Johann Sebastian Bach™: “If ever a composer showed
polyphony in its greatest strength, it was certainly our late lamented Bach. If ever a musician employed the most
hidden secrets of harmony with the most skilled artistry, it was certainly our Bach.



Sebastian e o fisico Isaac Newton. Bach de fato se preocupava em estabelecer uma ciéncia
para sua musica, reflexo da estima que tinha pela educacdo e pelos estudos, alguns tratados
como o Gradus ad Parnassum, de Johann Joseph Fux (1660-1741), estiveram sempre
presentes em sua biblioteca e tinha para si uma definicdo de arte que se aproximava do
principio aristotélico de imitacdo, a definicdo de Bach, como a musica alema daquele periodo,

fazia um paralelo entre a natureza e a organizagao na arte, ou imitac¢ao, sob a ordem de Deus.

Para além da organizacdo de seu pensamento musical, a obra de Bach também se
consolidou como uma amdlgama de estilos de seu tempo. Assim como a prosperidade da
Turingia foi a abertura para que as referéncias a arte italianas e francesa adentrassem aquela
regido, Johann Sebastian sempre foi um cosmopolita da cultura musical, e sua obra demonstra
que ele sempre esteve atento as mais diversas manifestacdes de seu tempo e de tempos
anteriores ao seu. Uma publicagdo alema do final do século XVIII, que se consolidou no
comeco do século XIX, chamada Allgemeine Musikalische Zeitung’, em sua edicio de
outubro de 1799, publicou uma representacao grafica sobre os compositores alemaes daquele

tempo que ¢ reveladora da importancia que Bach consolidou com sua obra:

Figura 1: Representa¢do dos compositores alemaes no final do século X VIII

Fonte: Allgemeine Musikalische Zeitung Annedoten (1799, p.72).

> Tradugdo: Jornal musical.
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Esta figura representa um sol, com diversos compositores alemaes dos séculos XVII
e XVIII representados mais de perto ou mais distantes do centro. Quanto mais perto do centro
desse sol, mais destaque o compositor possuiria, um tridngulo, quase ao centro, apresenta trés
compositores de muito destaque naquele tempo. No centro do tridngulo ha um nome central

do qual todos os demais irradiam sua luz, este nome ¢ o de Johann Sebastian Bach.

Como podemos ver, a obra de Bach o tornou um monumento no mundo da musica e
desde sua morte s6 podemos observar a consolidacdo desta posicdo. A valorizagdo desse
compositor aconteceu tanto do ponto de vista da “ciéncia musical” quanto do valor artistico,
que eram ideias indissociaveis para Bach. Wolff (2001, p.63) destaca algumas das obras de
Johann Sebastian que demonstram as técnicas utilizadas e consolidadas pela engenhosidade
desse compositor, por exemplo: a fuga e o canone (4 arte da fuga, 1750); tonalidades e
modos maiores e menores (O cravo bem temperado, 1722); instrumentacdo (Concertos de
Brandenburgo, 1718-1721); géneros vocais € instrumentais em grande ou pequena escala
(Paixdo Segundo Sao Mateus, 1727). Todas essas obras foram compostas depois de 1718, isto
significa que Bach tinha a0 menos 33 anos de idade e ja era um adulto experimentado na
musica. As obras de Bach que datam do comego do século XVIII, entretanto, ndo se assentam

sob 0 mesmo signo de virtude.

Nikolaus Forkel (1820, p.73), primeiro bidgrafo de Johann Sebastian Bach, apontou
que as primeiras composicoes de Bach t€ém a “inegavel evidéncia de um génio”, mas que
também eram marcadas por passagens de “baixa qualidade, extravagantes, insipidas” e que
“dificilmente mereceriam ser preservadas” se ndo pelo estudioso que desejasse observar o
desenvolvimento do génio de Bach. Essa visdao de Forkel demonstra como o primeiro periodo
da carreira de Bach como compositor, até a segunda década do século XVIII, foi
negligenciado. Podemos entender essa negligéncia, como afirmou Forkel, pelos erros
cometidos por um jovem compositor ainda em desenvolvimento, e que a preservacdo dessas
pecas se justificaria pela observacao das imperfeigoes e excentricidades que seriam aparadas

anos mais tarde.

Apesar da impressdao de Nikolaus Forkel sobre os primeiros anos da carreira de
Johann Sebastian, neste trabalho avaliamos uma das obras pertencentes a este periodo, e,
assim, dedicamos os proximos topicos a explorar a vida e obra desse jovem Johann Sebastian

Bach, desde o seu nascimento, em Eisenach, até o comego de sua carreira como compositor,
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em Arnstadt. Um Johann Sebastian distante daquele que encontramos em sua maturidade, mas

que ja revelava caracteristicas proprias ¢ marcantes que serdo destacadas aqui.

1.1. Lutero, Lateinschule e a Musica Poetica

Antes mesmo de a familia Bach consolidar sua presenga na Turingia, alguns
acontecimentos conspiraram para a trajetoria daquela familia e, principalmente, para o
desenvolvimento da obra de Johann Sebastian. No século XVI a Alemanha se encontrava em
efervescéncia, a religido crista, a principal institui¢ao europeia por mais de mil anos, passava
por uma Reforma que tinha como epicentro o estado da Turingia. A Reforma Protestante foi
um processo de rompimento dentro da Igreja catdlica que culminou no surgimento de diversas
religides protestantes em diversas regides da Europa, estas religides, embora ainda
compartilhassem os principios cristdos, encontravam grandes diferengas entre si. O inicio da
Reforma se deu na primeira metade do século XVI na Alemanha por meio das agdes de
Martinho Lutero. Ele, que fora um monge Agostiniano antes de ser excomungado em 1521,
foi responsavel por fazer criticas ao funcionamento da Igreja catdlica com suas 95 teses,
publicadas em 1517, e também pela realizacao da primeira tradugdao do Novo Testamento no
castelo de Wartburg. A Reforma foi abracada por alguns membros do Sacro Império Romano
Germanico e a religido Luterana ganhou forca, foi oficializada e adotada pelas autoridades

locais.

O estado da Turingia, portanto, antes de ser o ber¢co dos Bach, foi o ber¢o do
luteranismo e de parte da Reforma Protestante. As consequéncias da Reforma foram sentidas
em toda a sociedade alema daquele periodo, as institui¢des da €poca foram reformadas pela
fei¢do dos principios da nova religido: a igreja e a ensino foram especialmente afetados. Por
mais de mil anos estas duas instituicdes se estabeleceram profundamente na sociedade
europeia, pode-se entender, inclusive, que uma ¢ parte e consequéncia da outra. As
Lateinschule®, escolas de latim que ja existiam desde o século XIV na Alemanha tinham sua
existéncia justificada, até a Reforma, pela necessidade de aprendizagem do latim porque o

texto sagrado, a Biblia, existia apenas naquele idioma. A tradu¢do de Lutero e sua

® Tradugdo: Escolas de latim
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consequente divulgacdo na Alemanha, entretanto, abalaram em algum grau a existéncia dessas
escolas, visto que com a Biblia em idioma vernacular, o latim perdia parte de sua importancia.
Diante dessa situagdo, os luteranos encontraram alguma dificuldade em manter a qualidade
educacional no periodo pos-reforma. Essas dificuldades provocaram algumas mudancas
nessas escolas e tiveram resultado positivo: grande parte do sucesso da Reforma, segundo
Butt (1994, p.2), se deu pela preocupacdo com a educacdo e com a manutencdo dessas
escolas. O trivium e o quadrivium, conjunto de sete artes liberais que foram foco de estudo
durante o medievo, foram revistos pelos principios luteranos mas mantidos como as estruturas
da educagdo, esses principios, inclusive, ja estavam sendo paulatinamente modificados com a
absorcao dos principios humanistas advindos da Renascenga, o estudo da literatura classica e

da eloquéncia j& eram temas recorrentes mesmo na Alemanha.

A mausica, por sua vez, ganhou uma grande importancia nas escolas de latim, o
proprio Lutero tinha a musica em alta estima. Se o estudo do latim, da retdrica e da literatura
classica ainda eram o foco para aqueles que desejavam trilhar o caminho das universidades, a
musica ocupou um espago com destaque semelhante no mundo Luterano. Martinho Lutero
tinha a musica em grande consideragdo. Essa opinido de Lutero advinha da interpretacdo
crista do ethos grego de que a musica era um fendmeno que estd em harmonia com o universo
e era capaz de influenciar a mente e o corpo dos ouvintes. A interpretacao crista, entretanto, se
aproximava muito mais do senso de que a musica acompanha toda a criacao e os intervalos
advindos das propor¢des matematicas sdo representacdes da ordem do universo e de Deus,
quando o ouvido humano percebe a relacdo entre esses intervalos, ¢ uma forma de perceber a

presenca do divino (BARTEL, 1997, p.5).

Além de ser considerada como representagdo divina, a musica também foi vista pelos
luteranos como uma ferramenta pedagogica eficaz tanto para os estudantes quanto para os
fiéis em suas Igrejas. Lutero manifestou sua preferéncia pela musica arranjada a quatro vozes,
na forma de coros, os quais ele achava que por suas propriedades harmonicas poderiam
afastar os jovens da musica “carnal e lasciva” (BARTEL, 1997, p.7). Essa ideia se
aproximava muito dos tipos de musica formulados por Boécio, entretanto, diferente do tedrico
da Antiguidade, a musica luterana continuamente fundiu dois conceitos de musica advindos
do medievo para formular sua propria teoria musical autbnoma. A musica speculativa e a
musica practica, que resumidamente sao respectivamente o estudo abstrato da musica e o

estudo pratico, sonoro, foram somados para compor o conceito de Musica Poetica, uma
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definicdo por exceléncia da musica alema e que propunha uma unido do estudo da retérica e

do estudo da musica tanto em suas facetas tedricas quanto praticas.

A Musica Poetica se desenvolveu no seio da Alemanha luterana e representou a
grande tendéncia da musica alemd durante os séculos XVI ao XVIII. Um grande corpus
teorico foi criado sob as bases da Musica Poetica e diversos compositores formaram-se nestas
bases ou fizeram uso de seus elementos em suas composicdes. A Musica Poetica traz consigo
a ideia de que existe uma ordem cosmoldgica nos intervalos musicais, que, se ordenados de
determinadas formas trariam consigo afetos e significados especificos. Essas teorias também
se consolidaram como a Teoria dos Afetos na musica alema. A retdrica e seu estudo foram
algumas das grandes bases para o surgimento dessa doutrina. A ideia de imitacdo e de
empregar na musica formulas especificas para representar ideias especificas foi especialmente
importante nas formas de musica vocal, mas também foram empregados em determinado grau

na musica instrumental.

Neste contexto, os Bach desenvolveram sua reputacdo como musicos. Por
coincidéncia, a Turingia foi a0 mesmo tempo o centro gravitacional daquela familia e do
luteranismo, o que terd consequéncia direta na musica desenvolvida pelos seus membros.
Johann Sebastian durante toda sua vida foi um grande admirador de Martinho Lutero. Bach
compoOs durante sua vida uma coletanea de coros a quatro vozes, como era a preferéncia de
Lutero, que ficaram conhecidos como exemplos ideias desse tipo de musica. Durante toda a
carreira de Johann Sebastian, alguns elementos da doutrina da Musica Poetica podem ser
apontados, com maior ou menor destaque. Assim, este aposto antes da narracdo dos fatos da
vida de Johann Sebastian tem como finalidade apresentar de forma resumida alguns pontos

importantes da musica que circundou Bach e em especial nos seus primeiros anos.
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1.2. O seio familiar e a primeira infincia

No dia 23 de marco de 1685, uma segunda-feira, foi batizado na cidade de Eisenach
o filho de Johann Ambrosius Bach, Haussmann’ daquela cidade. Um de seus padrinhos era o
Haussmann de Gota, cidade vizinha, Sebastian Nagel, o outro era Johann George Koch
(WOLFF, 1998. p.31). A cerimdnia aconteceu na igreja de Sao Jorge, a maior da cidade de
Eisenach a época, dois dias apds o nascimento da crianca. O nome do recém-nascido foi a
combinacdo dos dois primeiros nomes de seus padrinhos, Johann e Sebastian, mais o
sobrenome de seu pai, Bach. A mae de Johann Sebastian Bach, Maria Elisabeth Bach, nao
participou da cerimonia devido aos costumes prescritos pela tradicdo hebraica assimilada
pelos luteranos daquele periodo, esta tradicao previa um rito de purificacdo de seis semanas
contadas a partir do nascimento do bebé para que a mae pudesse entrar novamente na igreja

(WOLFF, 2001, p.69).

Johann Ambrosius e Maria Elisabeth tiveram ao todo oito filhos, no entanto, apenas
metade deles conseguiram chegar a idade adulta. Johann Ambrosius ocupou diversas posi¢des
como musico profissional em cidades da regido da Turingia até que, em outubro de 1671, se
mudaram para Eisenach, onde estabeleceram sua morada mais longeva. Nessa cidade, Johann
Ambrosius ocupou a fun¢ao de musico da municipalidade, exercendo algumas fungdes como
organista, instrumentista e compositor. A reputacdo do pai de Johann Sebastian era bastante
elevada na regido, mas seus proventos ndo eram muito consideraveis, o que fez com que
cogitasse mudar com a familia para Erfurt, onde tinha nascido e encontrava naquele momento
diversos postos de trabalho vagos devidos as mortes provocadas pela peste (MARCEL, 1996,
p-11). O conselho da cidade de Eisenach e o ducado, devido a alta estima que tinham por seu
musico, lhe destinaram um pequeno aumento, o que manteve Johann Ambrosius e sua familia

em Eisenach até o momento de sua morte.

Wolff (2001, p.71) faz uma analogia sobre o local em que Johann Sebastian Bach foi
batizado e sobre o seu percurso durante sua vida, segundo ele, nas redondezas da Igreja de

Sao Jorge, poderiam ser encontradas as representacdes das quatro institui¢des que marcariam

’ No estado da Turingia, o encarregado do 6rgdo da cidade era geralmente chamado de Hausmann, um termo
tradicional advindo das suas fun¢des como guarda ou zelador da cidade, que também era responsavel por dar
corda nos relogios publicos da cidade (WOLFF, 2001, p.78).
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a vida de Johann Sebastian, a igreja, a escola, a municipalidade e a corte. Estas instituigdes
eram as mais marcantes na organiza¢ao social da Alemanha do século XVII, e Bach integrou

esse sistema de modo harmonioso desde sua infancia até o ano de sua morte.

A familia Bach ja estava na terceira geragdo de musicos profissionais quando Johann
Sebastian Bach nasceu, Marcel (1996, p.13) menciona que de 33 membros da familia Bach
desde Johannes Bach, 27 tornaram-se musicos profissionais ou exerceram alguma fungao
ligada a musica em suas vidas. Naquele contexto, em que o oficio e os artificios da profissao
eram passados de pai para filho, Johann Sebastian estava inserido em um ambiente permeado
pela musica desde suas primeiras lembrancas e ¢ justificavel, assim, pensar que desde aquele
momento, Bach ja sabia que seu futuro estaria ligado a musica. Os deveres de Johann
Ambrosius como musico da cidade incluiam dois compromissos principais: a realizacdo de
duas performances publicas didrias, as dez da manha e as cinco da tarde, que eram realizadas
com um conjunto de instrumentistas contratados e tocar o 6rgdo da igreja de Sao Jorge, sob a
dire¢do do Cantor, aos domingos e nos dias festivos antes e apds os sermdes. E muito
provavel que durante os primeiros anos de sua infancia, Johann Sebastian tenha acompanhado
seu pai em seus afazeres. Havia uma circulagdo de musicos e instrumentistas constante na
rotina de Johann Sebastian quando crianga também porque a ocupacao de seu pai lhe garantia
quatro assistentes, cargos que eram ocupados por musicos viajantes que recebiam moradia e
orientagdo em troca da ajuda que prestavam ao musico da cidade. Assim, além do oficio de
seu pai, a musica estava presente no ambiente de Johann Sebastian pelas mais variadas

tendéncias trazidas por esses aprendizes viajantes (WOLFF, 2001, p.79).

Além do pai, dois parentes proximos de Johann Sebastian foram exemplos durante
sua infancia e juventude, ambos compartilhavam o mesmo nome: Johann Christoph. O
primeiro era o irmdo gémeo de seu pai, o mais destacado compositor da familia antes do
florescer de Johann Sebastian. Esse tio tinha uma postura bastante ativa na busca por
melhorias nas suas condigdes de trabalho e de vida, ndo hesitava em argumentar com o
conselho da cidades onde trabalho em fun¢ao da reforma dos instrumentos ou de seu salario,
postura que foi parecida com a que teria Johann Sebastian em sua vida adulta (MARCEL,
1993, p.12). Os gémeos eram tao proximos que receberam uma nota na genealogia da familia

feita mais tarde pelo filho de Johann Sebastian, Carl Philipp:
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Os gémeos eram talvez Uinicos em suas caracteristicas como jamais se viu. Eles amavam
intensamente um ao outro. Eles pareciam tanto que mesmo suas esposas dificilmente
conseguiriam os diferenciar. Eles eram alvo de admiracdo pela parte de cavalheiros e de
todos que os viam. Seu falar, sua forma de pensar—tudo era o mesmo. Em musica,
também, era impossivel diferencia-los: eles tocavam de modo semelhante, ¢ pensavam suas
performances da mesma maneira. Se um adoecia, o outro também. Em resumo, um morreu
logo depois da morte do outro (WOLFF, 2001, p.90).*

O segundo exemplo foi o irmdo mais velho de Johann Sebastian. Também Johann
Christoph, esse irmao teve orientagdo musical de Johann Pachelbel (1653-1706) e se destacou
com precocidade, ocupando a posi¢do de organista em Ohrdruf antes de completar 20 anos,
em 1689. Johann Christoph teve papel fundamental no desenvolvimento de Johann Sebastian
mesmo que em 1693, aos oito anos de idade, quando Johann Sebastian entra na escola de
latim e inicia seus estudos ele j& ndo morasse na mesma cidade que o irmdo. Na escola,
Johann Sebastian se vé na companhia do irmao mais velho, Johann Jacob, e dos dois primos,
Johann Friedrich e Johann Michael, a presenca da familia ainda é grande. Forkel (apud
WOLFF, 2001, p.85) apontava que desde o patriarca Hans Bach havia uma reunido anual dos

membros da familia Bach.

1.3. As adversidades da infancia e os primeiros anos de estudo

Em 1694, entretanto, os infortinios comeg¢am a aparecer na vida de Johann
Sebastian: sua mae, Maria Elisabeth, faleceu aos cinquenta anos de idade. Esse seria o
primeiro de trés grandes golpes que atingiram aquele ntcleo familiar na ultima década do
século XVII. Um ano antes de perder sua esposa, Johann Ambrosius perdeu seu estimado
irmao, Johann Christoph. As duas perdas atingiram fortemente o pai de Johann Sebastian.
Como uma solu¢do pragmatica para tentar amenizar a dor da familia fraturada, o vitivo
Johann Ambrosius se casa com Barbara Margaretha, vitiva de seu primo. O novo casamento,

entretanto, seria rompido com a morte de Johann Ambrosius em 1695. Johann Sebastian

® Texto original: These twins are perhaps the only ones of their kind ever known. They loved each other
extremely. They looked so much alike that even their wives could not tell them apart. They were an object of
wonder on the part of great gentlemen and everyone who saw them. Their speech, their way of thinking—
everything was the same. In music, too, they were not to be told apart: they played alike and thought out their
performances in the same way. If one fell ill the other did, too. In short, the one died soon after the other.
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Bach, aos dez anos, se vé o6rfao. A viuva, desamparada pela cidade de Eisenach, ndo vé
escolha sendo voltar a Arnstadt, Johann Jacob, o sétimo filho de Johann Ambrosius e Johann

Sebastian se véem obrigados a morar com seu irmdo mais velho, Johann Christoph, em

Ohrdruf.

O periodo em Ohrdruf foi marcado pela paulatina independéncia de Johann
Sebastian. Agora 6rfao, o jovem Bach tinha o apoio do irmao, que ocupava uma posi¢ao de
destaque como organista da cidade, mas que ndo era capaz de manter financeiramente sua
familia com os irmdos mais novos recém-chegados. Dessa forma, Johann Sebastian se
acostumou a conciliar sua educagdo com alguma atividade, sempre musicais, que lhe
garantiam algum sustento. Em Ohrdruf, Bach pode estudar no Lyceum Illustre Gleichense,
uma institui¢do bastante considerada naquele momento. Neste Lyceum, Johann Sebastian
sempre se destacou como um aluno bastante avangado, sempre completou as etapas de sua
educagdo com alguns anos de antecedéncia em relacdo aos alunos da mesma classe. Aos
quatorze anos ja possuia uma formag¢ao académica mais avangada do que seu pai € av0 jamais

tiveram (WOLFF, 2001, p.91).

A convivéncia com o irmdo mais velho Johann Christoph, como j& mencionado, foi
um dos momentos chave para o desenvolvimento musical de Johann Sebastian. As primeiras
ligdes sobre a técnica dos instrumentos de teclado foram dadas por Christoph, inclusive, estas
licoes foram referenciadas por Carl Philipp Emanuel Bach e Johann Gottfried Walther pela
importancia que suscitaram em Johann Sebastian Bach. Johann Christoph costumava ensinar
pecas para cravo ou 60rgdo a Johann Sebastian com alguma frequéncia, o irmao mais novo,
entretanto, as dominava com facilidade e rapidamente estava ansioso em busca de novo
material para estudo. Nao se sabe porqué, mas Johann Christoph guardava apenas para si
copias de obras de diversos mestres de seu tempo, provavelmente fruto de seu periodo de
estudo com Pachelbel. Johann Sebastian, tendo descoberto o tesouro escondido por seu irmao,
esperava que todos estivessem em suas camas, a noite, € secretamente copiava as obras sob a
luz do luar, para evitar que percebessem seu trabalho de copista desautorizado. Depois de
descobrir a atividade do irmao, Johann Christoph recolheu todas as coépias produzidas por

Johann Sebastian (WOLFF, 2001, p.102).

A relacao com o irmao, entretanto, passava longe de ser ruim, durante seus anos de
estudo, Johann Sebastian sempre desenvolveu suas atividades musicais, que sempre lhe

garantiram alguma ajuda para a subsisténcia ou alguma vantagem na esfera académica. Sua
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voz de soprano garantiu presenga em corais de rapazes que ajudaram a manter sua vida com a
familia de seu irmdo mais velho. No final de sua estadia naquela cidade o desempenho
académico, somado a suas capacidades musicais tornou possivel que fosse indicado e
conseguisse uma vaga para terminar seus estudos em Luneburgo. A decisdo de terminar os
estudos em uma cidade tdo distante do circulo em que os Bach estiveram até entdo da a
medida da for¢ca emancipatoria de Johann Sebastian ainda no comeg¢o de sua juventude. O
irmdo mais velho até ja pensava em pedir para seu velho mestre, Pachelbel, que recebesse seu
irmdo mais novo, visto o talento musical ja revelado, mas a possibilidade de continuar os
estudos, eventualmente na universidade, fizeram com que o caminho de Johann Sebastian

Bach tomasse outros rumos.

O periodo em Luneburgo representou uma sutil emancipagdo do jovem Johann
Sebastian do circulo dos Bach na Turingia. Esta cidade, que se localiza no estado da Baixa-
Saxonia, no norte da Alemanha, estd a uma distancia aproximada de 300 quilometros da
regido em que a familia Bach se fazia presente. Abandonar aquele circulo familiar para
completar sua educacdo em uma cidade desconhecida e relativamente maior do que as que ja
tinha morado foi um desafio para Johann Sebastian aos 15 anos. Bach estudou por dois anos
na escola latina de Sao Miguel, que possuia uma reputacao elevada a €época, ele recebia um
pequeno apoio financeiro mas participou ativamente de coros para conseguir a subsisténcia

naquele periodo.

Musicalmente, os dois anos em Luneburgo apresentaram para Bach um advento: ele
j& detinha experiéncia como cantor e tinha uma técnica consideravel nos instrumentos de
teclado, mas viver em um centro urbano muito mais populoso lhe proporcionou contato com
novas experiéncias musicais. Luneburgo ¢ uma cidade proxima a Hamburgo, que a época
representava um dos maiores centros comerciais e culturais da Alemanha, o circulo musical
em Hamburgo ja contava com um teatro de Opera, construido na segunda metade do século
XVII, e uma variedade de oOrgdos de grande qualidade. Os compositores presentes em
Hamburgo participavam de um verdadeiro circulo com raizes originarias dos Paises baixos e
dos compositores flamengos, Johann Adam Reincken (1643-1722) e Dietrich Buxtehude
(1637-1707) sdo exemplos de compositores ja bastante estabelecidos a época em que Bach

esteve em Luneburgo e foram referéncias para ele durante toda a vida (WOLFF, 2001, p.122).
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1.4. Os primeiros anos de trabalho

Apobs completar seus estudos em Luneburgo, em 1702, Johann Sebastian, aos 17
anos, se viu desamparado pelo apoio que recebia quando aluno da escola de Sao Miguel e
impossibilitado de continuar naquela cidade pelo consideravel custo de vida daquele lugar.
Ele avalia entdo um retorno a Turingia, pensa em pedir auxilio a seu irmao Johann Christoph
ou a outro parente proximo, naquele estado tdo familiar aos Bach, Johann Sebastian pensava
ser mais provavel encontrar algum posto de trabalho como musico. H4 registros de que seu
primeiro trabalho remunerado foi como musico da corte em Weimar, sob o duque Johann
Ernst (WOLFF, 1998, p.39). Esse primeiro trabalho ndo foi duradouro, mas serviu como
prenincio para a sua volta a Weimar, cinco anos mais tarde. Apds esse periodo, Bach
encontrou realizou alguns recitais-exame para diversos postos de trabalho, até que em 1703

conseguiu o cargo de organista da Neue Kirche’ em Arnstadt.

Embora seu sobrenome fosse bastante conhecido na cidade de Arnstadt, cidade mais
antiga da Turingia, Johann Sebastian ainda ndo tinha fama como organista na regido, ao
menos ndo anterior ao seu retorno de Luneburgo. Os deveres como organista eram:
acompanhar a congregacdo no canto dos hinos, tocar prelidios ao inicio da celebragdo e
pequenas pecas em estilo coral durante a comunhdo. Devido ao conhecimento adquirido
durante o periodo em Luneburgo, em especial pela proximidade com os 6rgaos de Hamburgo
e pelo estudo da obra de Andreas Werckmeister (1645-1706), Bach era grande conhecedor do
mecanismo dos oOrgdos, este foi um dos motivos pelos quais conseguiu o emprego em
Arnstadt. A avaliagdo de o6rgdos foi uma atividade que acompanhou Bach durante toda sua

vida.

Além dos oficios como organista, durante seus anos em Arnstadt, passou a ser o
responsavel pela pratica musical de um conjunto de estudantes da Igreja. A convivéncia com
os estudantes em Arnstadt foi permeada por conflitos. Bach tinha 20 anos em 1705 quando
teve um conflito com um de seus estudantes (que era trés anos mais velho que o professor):
Geyersbach, um fagotista, abordou Bach em uma noite em que ele voltava para casa revoltado
com comentarios feitos por Johann Sebastian durante um ensaio. O aluno alegava que o

professor havia feito comentarios muito duros a respeito dele, Bach alegava que os

° Tradugio: Nova Igreja
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comentarios eram apenas sobre a técnica de Geyersbach como fagotista, o aluno entdo saca
um bastdo e Bach responde rapidamente sacando sua adaga. O conflito foi aparteado por
colegas de Geyersbach, mas ndo impediram o professor de pedir as mais duras puni¢cdes ao
aluno. Os conflitos entre estudantes e professor cresceram apods esta briga, eles o
consideravam arrogante, ¢ o professor se negava a regé-los em suas praticas musicais. Estas
rusgas no relacionamento fizeram com que Bach ndo tivesse uma relagdo harmoniosa também

com seus patroes, e tudo se intensificou nos anos seguintes.

1.5. A viagem a Liibeck e a forte heranca de Dietrich Buxtehude

Em 1705, depois dos numerosos conflitos com seus superiores € seus alunos, Bach
passou a se afastar cada vez mais de suas obrigagdes e se aproximar cada vez mais do estudo
e da composi¢do musical. Em novembro daquele ano, cansado da vida em Arnstadt, ele
decide fazer uma viagem para realizar um sonho: retornar ao norte da Alemanha, desta vez a
Liibeck, para conhecer o compositor Dietrich Buxtehude e ter com ele um periodo de estudo.
Johann Sebastian pede um més de licenca de seu trabalho para realizar a viagem e deixa um
de seus primos como substituto. Esta viagem se tornaria quase uma epopeia em sua biografia:
a distancia entre as duas cidades (mais de 400 km em linha reta) foi percorrida a pé, e Bach
permaneceu com Buxtehude, ausente de seus compromissos profissionais, ndo apenas um

més, mas quatro.

Em Liibeck, Bach teve novamente contato com a tradicdo musical que lhe encantou
durante seu periodo em Luneburgo. O contexto no norte da Alemanha para musicos como
Buxtehude era bastante diverso em relacdo ao que Bach experimentava na Turingia. Tratava-
se de um ambiente muito mais liberal e propicio para que aqueles compositores realizassem
suas atividades como musicos profissionais e ainda assim tivessem como se dedicar a projetos
pessoais, como a composicdo, o estudo ou a escrita. Pode-se dizer que Buxtehude assentou
para Johann Sebastian as bases nas quais ele construiu seu ideal de musico nos anos
seguintes: em Liibeck, Buxtehude equilibrava a pratica e teoria musical da mesma forma que
Bach o faria a partir dali, embora ndo tenha produzido tratados, sua obra carregava consigo

diversos fragmentos de tradi¢des musicais distintas. De forma geral, todos os estilos musicais
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do século XVII, mesmo as tendéncias mais recentes, foram utilizados por Buxtehude em suas

composi¢des, tendéncia que seria repetida na obra de Bach.

Um dos elementos que mais influenciaram Bach apos sua visita a Buxtehude foi o
estilo de composicdo desenvolvido por aquele compositor para sua obra organistica.
Utilizando elementos do stylus phantasticus, Buxtehude desenvolveu suas préprias ideias
sobre esse tipo de composi¢do, aumentando as possibilidades que este estilo permitia
utilizando uma organiza¢do fragmentada nessas obras. As escalas e arpejos virtuosisticos, as
expansdes harmonicas, a chamada “fuga de permutacdo” bem como a tradicio de
improvisagdo organistica do norte da Alemanha foram caracteristicas daquela musica que

ficaram marcadas na obra de Johann Sebastian.

Na volta a Arnstadt, Bach foi repreendido por sua auséncia prolongada, o que lhe
gerou ainda mais problemas com seus superiores. O desprezo que tinha por reger os
estudantes da escola da Nova Igreja tinha se tornado insuportavel, e a direcdo se
incomodavam por seu organista apresentar suas composi¢cdes para Orgdao solo, mas nao
realizar nenhuma musica com o conjunto dos estudantes. A viagem fez com que Bach se visse
cada vez mais deslocado em Arnstadt. A saida de Arnstadt parecia cada vez mais iminente,
um ano depois, em 1706, dois acontecimentos fizeram essa saida se concretizar: ainda em
1705, Johann Sebastian teve de se explicar por tocar o 6rgdo de maneira impropria,
produzindo preludios demasiadamente longos ou curtos € com elementos que ndo eram
costumeiros naquela igreja. Em 1706 veio a gota d’agua, Bach levou uma das estudantes do
coral para dentro da sala do coro sozinha. Johann Sebastian foi advertido pelos dois atos.

Esses conflitos o levaram a procurar um novo oficio em outro local.

No mesmo ano em que a estadia de Bach em Arnstadt se torna impossivel, dois
sinais parecem sugerir que o futuro proximo de Johann Sebastian encontrard um alivio para
estes conflitos profissionais: o primeiro € o surgimento de uma vaga de organista na cidade de
Mulhausen, na Igreja de S3ao Bras, Bach ndo perde a oportunidade e na pdscoa do ano
seguinte ele ¢ convidado para um exame em que ¢ aprovado como novo organista. Em 1707
Bach se casa com Maria Barbara, uma soprano bastante afeita & misica que também era uma
prima distante. Além do novo emprego, portanto, Johann Sebastian inicia o estabelecimento

de uma familia.
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A estadia em Mulhausen, entretanto, ndo demoraria a encontrar seu fim. Depois de
um ano envolvido em uma disputa entre as duas vertentes religiosas que se faziam presentes
na Igreja de Sdo Brés, Johann Sebastian pede seu desligamento da fun¢do de organista. Pela
segunda vez nos primeiros anos de sua carreira, ele encontrava dificuldades nas posi¢des que
ocupava, o comportamento em Mulhausen lembrou aquele de seu tio, Johann Christoph,
sempre exigindo melhorias para o 6rgdo e em suas condi¢cdes de trabalho, e sem muita
paciéncia para as reacdes negativas a suas agoes (WOLFF, 1998, p.55). No entanto, se as
relacdes se deterioraram, a estima pelo seu trabalho sempre permanecia grande mesmo entre
seus antigos patrdes. Bach apresentou sua carta de dispensa no dia 25 de junho de 1708
(WOLFF, 1998, p.57). No entanto, Johann Sebastian ndo deixou seu cargo em Mulhausen
sem um novo posto ja assegurado. Pouco antes de apresentar a carta de dispensa, Bach foi
aceito como novo organista da corte de Weimar, ele voltaria para o local de seu primeiro
oficio como musico profissional, mas dessa vez como organista, € em uma corte que prezava

pela musica e pelo resultado do trabalho de seus musicos.

Os anos seguintes foram marcados por uma profusdo de composi¢des, que cada vez
mais apresentavam um estilo proprio de Bach. Algumas tendéncias advindas das referéncias
que absorveu das experiéncias no norte da Alemanha foram deixadas de lado, outras se
transformaram em novas ideias. O contexto da peca que ¢ estudada neste trabalho, a tocata
BWYV 912, se encerra neste momento. Muito embora Bach tenha possivelmente revisado esta
obra durante sua estadia em Weimar (SCHULENBERG, 2006, p.108), o conjunto de
elementos que correspondem as caracteristicas daquela peca ja tinham encontrado seu comego
meio e fim. A partir dali Bach se aprofundard em novos estilos e ideias, as tocatas
influenciadas pelo fascinio por Buxtehude serdo um tipo de obra que ele jamais resgatara,
mesmo em sua tocata mais tardia, na partita BWV 830 publicada em 1731. Assim, esta breve
biografia do jovem Johann Sebastian Bach ndo procura encerrar toda a vida deste compositor,
mas aqueles elementos que justificam entender a primeira etapa de sua carreira como uma

parte autdbnoma e com caracteristicas proprias.
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2. AS TOCATAS DO JOVEM JOHANN SEBASTIAN BACH

As primeiras tocatas de Johann Sebastian Bach, portanto, datam do comego do
século XVIII. Johann Sebastian, entretanto, ndo inaugurou esse tipo de composi¢do musical, a
palavra tocata surge inicialmente com defini¢des bastante distintas do que se pode encontrar
nessas pecgas para teclado de Bach. Mesmo quando consideramos apenas as tocatas para
teclado, ele foi um dos ultimos compositores a utilizar as caracteristicas desse tipo de
composi¢ao. As tocatas de Bach, especialmente as que datam do comego do século XVIII,
simbolicamente fazem o fechamento de uma tradi¢ao que se iniciou dois séculos mais cedo na
Italia. O estilo, portanto, nasceu distante da orbita bachiana na regido central da Alemanha e
ndo chegou de forma direta & Johann Sebastian: a tocata percorreu um longo caminho,
passando por compositores e estilos bastante distintos até chegar aos ouvidos do jovem
Johann Sebastian no final do século XVII. Nos proximos topicos apresentaremos as

definicdes e a genealogia da tocata desde sua origem até a sua versdao em Bach.

2.1. A origem do termo

A tocata é um preambulo ou preludio tocado por um organista quando ele acaba de
sentar-se ao 6rgdo ou cravo [Clavicymbalum], antes de comecar o moteto ou fuga
[Fugen]. Ela ¢ improvisada com simples acordes individuais e figura¢des, etc. Mas
cada um [instrumentista] tem sua propria maneira de executd-la [...]. Em minha
opinido, elas sdo chamadas tocata pelos italianos porque foccare significa tangere,
attingere [tocar] e toccato, tactus [tocado]. Os proprios italianos dizem foccate un
poco significando “toque o instrumento” ou “toque o teclado um pouco”. Entdo a
palavra toccata pode muito bem ser referida como um tocar ou dedilhar o teclado
(PRAETORIUS, 1619, apud, KITE-POWELL, 2004, p.40, tradugo nossa).'’

Essa definicdo do termo tocata presente no tratado Syntagma Musicum (1619), de
Michael Praetorius (1571-1621) nos apresenta uma visdo bastante precisa da tocata que
floresceu e se desenvolveu na pratica dos instrumentos de teclado na Italia a partir do século

XVI e, posteriormente, também na Alemanha. Para Praetorius, a tocata ¢ uma peca de carater

% 4 toccata is a preamble or prelude played by an organist when he first sits down at the organ or harpsichord
[Clavicymbalum], before he begins a motet or fugue [Fuguen)]. It is extemporized with simple, individual chords
and figurations, etc. But each [player] has his own manner of executing it [...]. In my opinion they are called
toccata by the Italians because toccare means tangere, attingere [to touch] and toccato, tactus [touch]. The
Italians themselves say toccate un poco meaning “touch the instrument” or “play the keyboard a little.” Thus
the word toccata can very well be referred to as touching of fingering of the keyboard.
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improvisatorio e introdutério, com figuragdes tipicas e que, segundo ele, é, geralmente, uma

peca para teclado.

Ademais, a defini¢do de Praetorius revela que a origem da tocata aponta para uma
forte oposi¢do aquilo que ¢ cantado. Toccata, que segundo Praetorius vem da palavra em
italiano toccare, faz referéncia a uma peca instrumental. Essa oposicao, portanto, relaciona-se
ao contexto de emancipagdo da musica instrumental apos o Renascimento, periodo em que a
musica foi predominantemente marcada por obras vocais. A partir da virada do século XVI
para o XVII, surgem novas praticas instrumentais decorrentes do florescente stile moderno. A
tocata foi uma resposta as necessidades dos instrumentistas que buscavam dar vazao ao seu
virtuosismo gragas a possibilidade de explorar um tipo de musica sem esquema formal rigido,

de carater improvisatorio e com ampla liberdade de exploracao de texturas.

Anteriormente aos séculos XVI e XVII, entretanto, o termo tocata foi ligado a
diferentes tipos de expressdo musical. Sobre o contexto do século XIV, Otto Gombosi
(BURMESTER, 2010, p.31) apontou que o termo era bastante utilizado para se referir a
fanfarras festivas tocadas por instrumentos de sopro. Nestas ocasides, a tocata teria um carater
de abertura, sendo marcada por floreios instrumentais improvisados que antecediam ocasides
especificas, como banquetes, cerimonias ou casamentos. Um exemplo referente a utilizagao
do termo para esse tipo de obra para sopros ¢ a peca de abertura da opera L 'Orfeo (1607) de
Claudio Monteverdi (1567-1643), que foi intitulada Toccata. Esta obra foi composta para

trompetes, tem carater introdutorio e similar as fanfarras do século XIV.

O termo tocata também foi utilizado e relacionado, durante o século XVI, com a
expressao tastar de corde (tocar cordas); Joan Ambrosio Dalza da esse nome a seis pecas para
alaude publicadas em 1508. Da mesma forma, Francesco da Milano (1497-1543), utilizou o
termo referindo-se a uma pega para alaude publicada em 1536 (MACE, 2012, p.6). Apesar de
paulatinamente tornar-se um género predominante para instrumentos de teclas, a relagdo entre
a expressao tastar de corde e o termo tocata demonstra que esse predominio nao foi uma

marca sempre presente nas pegas com essa denominagao.

Essa variedade ¢ ainda tao notavel que mesmo no contexto da musica para teclado,
conseguimos extrair mais utilizagcdes ancestrais desse termo. Durante o principio do periodo
barroco foram utilizadas duas expressdes para qualificar dois tipos de tocata para teclado:
toccata di durezze e ligature, € toccata in modo di trombetto. A primeira destas duas

expressoes representava uma peca que tinha caracteristicas solenes, tratava-se de uma obra
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lenta para orgdo que era executada durante a elevacdao da hostia nas celebragdes religiosas na
igreja Catodlica. A segunda expressdo representava uma transcrigdo para teclado de pecas para
uma fanfarra de trompetes. Vé-se, portanto, que esses dois tipos de tocatas eram

especialmente diferenciadas por sua fun¢do em cada contexto especifico.

Apesar da variedade de usos do termo, paulatinamente a tocata toma forma em um
género musical com caracteristicas especificas, embora seja dificil estabelecer as delimitagdes
suficientes para fazer um agrupamento homogéneo dessas obras. A constru¢do do termo a
partir de significados tdo variados contribuiu para a estruturacdo de uma base bastante rica
para a tradicdo musical que se seguiu. Especificamente neste trabalho, serd apresentada uma
genealogia da tradi¢do da tocata a partir do desenvolvimento dessas obras em Veneza. Pode-
se observar uma verdadeira trilha genealogica das tocatas para teclado desde sua origem até as
pecas compostas por Johann Sebastian Bach. Neste e nos proximos capitulos serdao
apresentadas as etapas que a tocata para teclado percorreu até as composicdes aqui estudadas,

a partir do surgimento na Italia até o norte da Alemanha.

2.2. Desenvolvimento da tocata.

Depois de uma longa procura, finalmente cheguei a esta ilustrissima cidade de
Veneza. Ao ouvir no famoso Templo de Sao Marcos um duelo entre os dois 6rgaos,
disputando com tanto artificio e elegancia, quase sai de mim mesmo. Ansioso para
conhecer aqueles dois campedes, finquei-me junto a porta — de onde vi surgirem
Claudio Merulo e Andrea Gabrielli, ambos organistas de S. Marcos. Deles me tornei
seguidor, especialmente do Senhor Claudio — ele com o saber e eu com o estudo
(DIRUTA, 1593, apud PORTO JUNIOR, 2013, p.178).

E notavel este relato sobre a engenhosidade e virtuosismo de Claudio Merulo e
Andrea Gabrieli na execugdo de seus oficios como organistas na Catedral de Sao Marcos, em
Veneza. Especialmente quando consideramos que seu autor foi Girolamo Diruta (1554-1610),
importante organista, compositor, professor e tratadista, e o autor do primeiro tratado sobre a

pratica de instrumentos para teclado na Itlia, a obra // Transilvano (1593).

A tocata veneziana surge como uma peca de carater introdutério. A funcio dessas
pecas, segundo Mace (2012, p.13) era estabelecer o modo ou a tonalidade do canto da liturgia

que se seguiria. A autora também aponta diversas fontes para confirmar a fungdo das tocatas
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como um auxilio harménico aos corais litirgicos. O carater introdutério da tocata também
pode ser observado na definicdo de Michael Praetorius, para quem a tocata “é um preambulo
ou preludio tocado por um organista quando ele acaba de sentar-se ao 0rgdo ou cravo
[Clavicymbalum], antes de comecar o moteto ou fuga [Fugen]”11 (apud KITE-POWELL,
2004, p.40, tradugdo nossa).

A fun¢do exclusivamente preludial, entretanto, vai ser abandonada paulatinamente a
partir da expansdo e da exploracdo da tocata. Este processo tem seu inicio na pratica dos dois
organistas de Veneza ja mencionados anteriormente: Andrea Gabrieli e Claudio Merulo. O
desenvolvimento da tocata esta intrinsecamente ligado a cidade de Veneza, a inclinagdo pelas
inovagdes na tocata propostas por seus musicos mais destacados permitiu que, em treze anos,

por volta de sessenta pecas para teclado denominadas tocatas fossem publicadas na cidade.

A primeira publicacdo de tocatas em Veneza data de 1591, o autor Sperindio
Bertoldo, incluiu duas pecas na obra Tocate, ricercari et canzoni francese intavolate per
sonar d'organo. Dois anos mais tarde, Girolamo Diruta publicou seu /I Transilvano, tratado ja
mencionado neste trabalho, que inclui comentarios sobre a pratica de instrumentos de teclado
a ¢época de Diruta e tocatas de varios compositores. Também em 1593, Andrea Gabrieli
publicou seu Intonationi d’organo, obra que inclui quatro toccatas de sua autoria. Entre 1598
e 1604, Claudio Merulo publicou dois volumes do Toccate d’intavolatura d’organo, em que
publica, contando os dois volumes, dezenove tocatas. Em 1604, outro importante compositor

do circulo veneziano, Anibale Padovano (1527- 1575), publicou trés tocatas de sua autoria.

Mace (2012, p.30) faz sua propria andlise das secdes identificadas nas tocatas de
Claudio Merulo e observa que a organizacao destas obras inclui: uma primeira se¢ao, que tem
dois a cinco compassos em média, € uma estrutura harmonica simples; uma segunda sec¢ao
que se caracteriza pela contraposi¢do entre as vozes (semicolcheias e fusas em uma voz contra
um contexto harmdnico produzido pelas demais vozes em semibreves ou minimas); a terceira
secdo se caracterizando por um contraponto de nota contra nota em andamento lento; € uma

ultima e quarta secao florida, como a segunda, mais virtuosistica, levando para o fim da peca.

Se as tocatas de Claudio Merulo sdo um 6timo exemplo para retratar este periodo em
que a musica instrumental estava em franco desenvolvimento, as pecas de Andrea Gabrieli

ndo ficam para tras. Nesse sentido, Mace (2012, p. 30) defende que as tocatas destes dois

" No ingles: foccata is a preamble or prelude played by an organist when he first sits down at the organ or
harpsichord [Clavicymbalum], before he begins a motet or fugue [Fuguen].
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compositores dividem muitas caracteristicas em comum, como a divisdo da pega em secdes de
texturas contrastantes, apresentando movimentagdo harmonica e ritmica lenta no inicio da
peca, a finalizagdo com uma se¢ao florida e virtuosistica no final. Como mencionado, além de
Claudio Merulo e Andrea Gabrieli, diversos outros compositores entre o final do século XVI
e comeco do século XVII se dedicaram a explorar a tocata e, como vimos, a cidade de Veneza
pode ser considerada o grande centro desse desenvolvimento inicial. Nesse contexto, a musica

instrumental estava em franco desenvolvimento no século XVI.

Desde seus primeiros exemplares, a tocata se torna uma representagao por exceléncia
da musica instrumental, ainda assim, principalmente entre aquelas para teclado, as tocatas
possuiam raizes na musica vocal. Silberger (2004, p.10) aponta que a musica para teclado foi
inicialmente fundada na execu¢do de cancdes e melodias populares e versdes ornamentadas
dessas melodias tocadas. Quando inovagdes técnicas apresentaram a possibilidade de executar
musica polifonica nos instrumentos de teclado, os musicos viram ao seu dispor novas
perspectivas, € os modelos existentes para realizar esta nova musica polifonica estavam
assentadas nas praticas vocais. Assim, a emancipa¢do da musica instrumental, especialmente
a dos instrumentos de teclado, se inicia através da transcricdo e imitacdo da musica vocal

existente.

Mace (2012, p.31) igualmente aponta que as tocatas estavam inseridas neste contexto
de desenvolvimento com suas raizes na musica vocal, primeiro como uma forma de imitagao,
partindo para uma ornamentagado e variagdo até, finalmente, a emancipagdo. Entretanto, apesar
de ser possivel afirmar que as raizes desse tipo de musica estdo relacionadas com a musica
vocal, ndo ha certeza sobre o modelo exato que deu forma aos primeiros exemplos de tocatas.
Para tentar encontrar uma resposta, Mace nos apresenta quatro diferentes hipoteses para o
surgimento da tocata, sdo elas: (1) a tocata ¢ uma improvisagdo preservada a partir da notacao
musical; (2) a tocata ¢ uma elaboragao musical sobre a melodia de um canto salmddico que
foi usado como cantus firmus para estruturar a obra; (3) quando a tocata ndo ¢ estruturada
inteiramente sobre um cantus firmus, ela ¢ baseada nos modos eclesiasticos (tons

salmodicos); (4) a tocata se desenvolveu a partir de elabora¢des sobre o madrigal italiano.

A primeira dessas hipoteses encontra sua base no carater improvisatorio e espontaneo
presente nas tocatas. Esta perspectiva aponta que as tocatas sdo registros de improvisacoes
livres. Esta visao foi levantada por Erich Valentin ¢ Willi Apel no inicio do século XX, e

apresenta a raiz vocal das pecas instrumentais de forma indireta, visto que as primeiras
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manifestagdes do improviso instrumental ocorrem a partir da ornamentacao de obras vocais.
Ao encontro dessas ideias, Burmester (2010, p.40) cita a adi¢ao de elementos do ricercar e de
secdes imitativas na tocata ainda no século XVI, a tradicdo improvisatéria que incluia a

utiliza¢ao de material contrapontistico também contribui para esse entendimento.

A segunda hipdtese foi levantada por Murray Bradshaw (Mace, 2012, p.33 e
Burmester, 2010, p.3) em diversas obras de sua autoria sobre a origem e desdobramentos da
tocata. Os argumentos desse autor caminham no sentido de que as tocatas originalmente
foram estruturadas no cantus firmus de um canto salmodico e que, embora ndo fosse
auditivamente perceptivel para o ouvinte, foi uma tendéncia na composi¢ao das tocatas que se
espalhou para além das fronteiras italianas durante o século XVII. A teoria de Bradshaw

apresenta uma ligacao entre a tocata, o falsobordone ¢ intonazione.

A teoria proposta por Bradshaw aponta para duas inovagdes do século XV para o
tratamento dos cantos salmddicos como ponto de partida para as inovacdes instrumentais que
seriam levantadas mais tarde. A primeira ¢ a ampliacdo de uma melodia para a recitacdo de
textos maiores e a segunda ¢ a harmonizagdo dessas melodias a quatro vozes em texturas
homofonicas, o que ficou conhecido como falsobordone. Essa pratica de harmonizagdo foi
muito popular até o inicio do século XVI, quando a infonazione a substituiu. A tradi¢dao da
intonazione, por sua vez, ainda continha muitas similaridades com a do falsobordone.
Entretanto, a grande diferenca entre essas tradi¢des € a reminiscéncia do cantus firmus, que
pode ser facilmente encontrada em uma das vozes do falsobordone, mas que poderia aparecer
fragmentado em diversas vozes distintas da intonazione, sendo quase impossivel ter uma
percepg¢ao auditiva dessa presenga. Existe, portanto, um cantus firmus “ideal”, em oposigdo a

presenca real e auditiva no falsobordone.

Essas praticas permaneceram presentes na musica até o fim do século XVI e tiveram
alguns desdobramentos. Um exemplo desses desdobramentos ¢ o surgimento de um tipo de
falsobordone ornamentado intitulado salmo passeggiati, que manteve caracteristicas do
falsobordone e da intonazione, mas que inclui algumas novidades estilisticas da época, em
especial, a textura de voz acompanhada por continuo. Essas novas obras com textura
monodica e presenga instrumental se caracterizaram pela ornamentagdo na parte vocal, que se
move sobre o bloco triadico realizado pelo continuo. Nessa inovagdo, as notas do cantus

firmus podem ser reconhecidas na parte vocal e confirmadas pelo continuista.



29

Essas tradi¢cdes ancestrais da musica vocal, portanto, fomentaram a realizacdo de
uma musica instrumental fundamentada nos mesmos principios. A ampliagdo de uma melodia
a partir da ornamentagao, a harmonizac¢ao de uma melodia a partir de consonancias em textura
homofonica e mesmo o destacamento de uma das vozes em detrimento ao acompanhamento
triddico foram inovagdes incorporadas a musica instrumental florescente no final do século
XVI e comego do século XVII. Segundo Bradshaw, portanto, a raiz que da origem a essas
praticas que tem como consequéncia o surgimento da tocata, ¢ o canfus firmus. Assim, a
segunda teoria sobre o surgimento da tocata se fundamenta nos processos composicionais a

partir de um material primordial, que seria a melodia dos cantos salmodicos.

Bradshaw detalha que o desenvolvimento da tocata segundo sua teoria teria ocorrido
em trés etapas: a primeira seria o surgimento da escrita a partir da ornamentacao dos cantos
salmodicos; a segunda seria a inser¢ao de uma secao imitativa, ao estilo do ricercare, que
enriqueceu este tipo de composicdo; a terceira seria o inicio de uma escrita motivica
(BURMESTER, 2010, p.40). Podemos encontrar nas tocatas de Claudio Merulo e mesmo as
de Michelangelo Rossi estruturas que remetem ao processo narrado por Bradshaw, como a
presenca de se¢oes homofOnicas, escrita motivica e secdes imitativas. A semelhanca entre as
primeiras tocatas do final do século XVI e do comego do século XVII com esta estrutura e

com o falsobordone e a intonazione tende a reforcar a hipotese de Murray Bradshaw.

Para alguns autores como Frits Noske e Peter Dirksen, entretanto, essas similaridades
e os exemplos fornecidos por Bradshaw ndo sdo suficientes para comprovar esta teoria
(MACE, 2012, p.34). Para Noske, os exemplos fornecidos por Bradshaw ndo confirmam de
maneira convincente a relagdo do cantus firmus com a estrutura da tocata. A presenca
constante de desvios das notas do cantus firmus afasta a possibilidade de reconhecer uma
relagcdo direta. Ademais, ndo se acha justificativa para a arbitrariedade com que o compositor
lidaria com esse material, supostamente basilar, nas diversas secdes das tocatas. Dirksen, por
sua vez, ndo afasta totalmente a teoria de Bradshaw. Ele afirma que os compositores das
primeiras tocatas tiveram a sua disposi¢do liberdade criativa na composicdo dessas pegas ao
mesmo tempo em que mantinham relagdo com os cantos salmddicos, em especial com seus
modos. Entretanto, ele considera que apontar para a existéncia de um cantus firmus basilar

que se mantém na estrutura final dessas pecas € erroneo.

As proposi¢des de Dirksen nos levam a terceira hipotese sobre o surgimento das

tocatas, que ¢ levantada por Mary C. Tilton (1989). Esta hipdtese resgata uma das fungdes
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primordiais da tocata na liturgia, que era servir de introdug@o e apoio para os cantos litirgicos.
Tilton aponta que um organista, como fora Claudio Merulo em Veneza, poderia utilizar-se do
modo dos cantos salmodicos e da estrutura destes para compor uma obra que combinasse
estes elementos com a fantasia e habilidades manuais que possuia. Tilton, portanto, ndo afasta
a ancestralidade da tocata com a musica vocal e das praticas litargicas, como propde
Bradshaw. Estes dois autores discordam, entretanto, na forma como esta ancestralidade se

manifesta.

A ultima hipotese sobre a origem da tocata também se assenta na ancestralidade da
musica vocal, mas, diferente do cantus firmus e da musica litirgica, a Ultima hipotese se
fundamenta na tradicdo dos madrigais. As tocatas que fornecem as bases para esta hipotese
sdo as compostas por Girolamo Frescobaldi (1583-1643). Frescobaldi empregou a maior parte
de sua vida em Roma e suas composi¢cdes datam, principalmente, da primeira metade do
século XVII e estdo compiladas em duas de suas importantes colegdes de tocatas, sdo elas:
Toccate D’Intavolatura di Cimbalo et Organo (1612) e Il Secondo Libro di Toccate (1637).
Estas pecas revelam influéncias das tocatas venezianas e da tradigdo de Claudio Merulo e

Andrea Gabrieli, mas, também, inovam, em um estilo proprio do compositor.

As tocatas de Frescobaldi possuem inovacgdes estilisticas que as fazem distanciar da
tradicdo veneziana. O proprio compositor faz questdo de apontar esse modelo no preféacio,

avvertimenti, de seu primeiro livro de tocatas:

Primeiramente, essa maneira de tocar ndo deve estar submissa a0 compasso, como
vemos usar-se nos Madrigais modernos: estes, embora sejam dificeis, podem-se
ajudar por meio do compasso, tornando-o ora languido, ora veloz, e sustentando-o
por fim no ar segundo os seus afetos, ou sentido das palavras (FRESCOBALDI,
1637 apud BURMESTER, 2010, p.56).

Neste trecho, Frescobaldi revela que tal como os madrigais modernos suas tocatas
deveriam ser executadas de forma que a liberdade para ressaltar os afetos seja preferida em
detrimento a observagao rigorosa da escrita. Sugerindo que a execu¢ao nao seja regida por um
pulso rigido, o que aponta para a liberdade do intérprete ao executar suas obras. Se
considerarmos o florescimento do stile moderno podemos compreender melhor como as
decisdes interpretativas faziam-se presentes na pratica musical do comeco do século XVIIL

Além das palavras do proprio Frescobaldi, Alexander Silbiger (1996, p.403) aponta que as
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tocatas deste compositor estdo intensamente ligadas com a musica vocal, especialmente com
os madrigais, e com os principios da seconda prattica. Este autor aponta que a organizagao
polifonica e contrapontistica propostas por Frescobaldi sdo inovacdes no género da tocata que

foram imita¢des da escrita dos madrigais modernos.

Silbiger (2004, p.406) defende que a relacdo de Frescobaldi com os madrigais
modernos se deu, principalmente, em dois pontos de sua vida: o primeiro foi ainda em sua
formagdo, como aluno de Luzzasco Luzzaschi (1545-1607), um dos principais compositores
do género; o segundo ponto foi a composi¢do de uma intabulagdo, que ¢ uma adaptagdo de
uma obra vocal polifonicas para algum instrumento harmonico, do madrigal Ancidetemi pur,
de Jacob Arcadelt (1507-1568), que foi publicada em seu segundo livro de tocatas. A
publicacdo desta obra em conjunto com as demais tocatas desta segunda colecdo de
Frescobaldi demonstra como os madrigais impactaram no estilo das tocatas deste compositor.
Este estilo difere dos exemplos venezianos de Merulo e Gabrieli e se afasta da versdao
seccionada destas tocatas que eram marcadas pela disposicdo de se¢des livres e imitativas.
Com isso, Frescobaldi apresenta novos elementos de dramaticidade, virtuosidade e fantasia

para estas pegas instrumentais.

As explicacdes sobre as raizes da tocata, portanto, sdo tdo variadas quanto as
caracteristicas dessas obras, ndo encontraremos um formato univoco para este género de
composicao. Desde as discussdes sobre a aplicagdo do termo, como os desdobramentos que o
estilo teve ao longo da historia, a tocata teve tantos sentidos e versdes quanto a fantasia de
seus compositores pdde criar. Entretanto, o empenho composicional realizado em Veneza,
principalmente por Merulo e Gabrieli, e em Roma, por Frescobaldi, sdo as grandes bases que
fundamentam uma tradi¢do da musica para teclado que tem inicio no final do século XVI e
terd repercussdes ainda no século XVIII. No proximo topico, portanto, sera discutido o
caminho que a tocata percorreu desde Veneza e Roma até o norte da Alemanha, chegando até

Johann Sebastian Bach.

2.2.1. O caminho de Merulo até Bach

Tendo ciéncia do berco italiano da tradicdo da tocata, ¢ necessario compreender o

intercaAmbio que levou esse género musical a outras regides da Europa durante os séculos XVI
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e XVII Para isso, podemos estabelecer um ponto de partida anterior a concretizagao da escola
veneziana de tocatas. Annibale Padovano (1527-1575) e Giovanni Gabrieli (1557-1612), que
foram dois dos primeiros compositores a publicar obras para teclado com o titulo de tocata,
influenciaram compositores de fora da Italia com as caracteristicas que, futuramente,
fundamentaram o estilo veneziano destas composi¢des. Essa influéncia se deu porque ambos
foram empregados por cortes do sul da Alemanha durante a segunda metade do século XVI, e
algumas caracteristicas das obras para teclado destes compositores podem ser notados nas
tocatas de compositores alemaes daquela regido, como Adam Steigleder (1561-1633), Hans
Leo Hassler (1564-1612), Jacob Hassler (1569-1622), e Christian Erbach (1573-1635)
(MACE, 2012, p.40).

O melhor exemplo para ilustrar a presenca das tocatas italianas na tradi¢do das obras
de teclado alemas ¢ encontrado em Johann Jacob Froberger (1616-1667), compositor alemao
de grande destaque que teve sua formagao marcada pelos estudos com Girolamo Frescobaldi.
As tocatas de Froberger apresentam uma organizagdo seccionada, sdo marcadas pela
utilizacdo de métricas compostas nas seg¢oes de conclusdo. Estas caracteristicas sdo algumas
das marcas que vinculam as obras de Froberger as de outros compositores, tais como Jan
Pieterszoon Sweelinck (1562-1621), Matthias Weckmann (1616-1674), Dietrich Buxtehude
(1637-1707) e Johann Adam Reincken (1643-1722). Estes compositores, em continuacao,
levam essas influéncias italianas até Johann Sebastian Bach no inicio do século XVIII, por
essa razdo, a obra de cada um deles serd apresentada, ressaltando os elementos que os

vinculam a Bach e a tradi¢ao das tocatas.

Jan Pieterszoon Sweelinck foi o mais memoravel compositor holandés do inicio do
periodo barroco. Este compositor, que publicou ao todo doze tocatas para teclado, tem uma
formidavel obra vocal e instrumental (BRADSHAW, 1975, p.38), da qual se destaca a musica
para teclado. A importancia de Sweelinck, entretanto, estende-se para além da de sua obra. Na
verdade, o legado de Sweelinck se divide em sua atuagdo como compositor, professor e

organista e ¢ uma figura fundamental para a musica dos Paises Baixos e da Alemanha.

A importancia de Sweelinck como professor ¢ apontada por Butt (2003, p.158) com
tanto destaque que esta poderia sustentar a presenca de seu nome na histéria mesmo se todas
as suas obras fossem perdidas. Esse destaque se da em duas formas, a primeira ¢ a posi¢ao
histérica de Sweelinck como o transmissor de diversas culturas musicais distintas para seus

alunos, ele ¢ um verdadeiro “pivd” entre a musica italiana e a musica do norte da Alemanha; a
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segunda ¢ a técnica pedagdgica desenvolvida por Sweelinck para o ensino da musica para

teclado.

Sweelinck viveu toda a sua vida em Amsterdam, e, nesta mesma cidade, construiu
toda sua carreira na Oude Kerk, uma igreja construida no século XIII que foi secularizada
durante a reforma calvinista, no século XVI (SILBIGER, 2004, p.159). Esta secularizacao foi
um importante marco para a musica que era realizada na igreja e que se realizou dali por
diante. Amsterdam era um importante centro comercial e que contava com uma tradicdo de
construc¢do de 6rgaos bastante avangada. Assim, depois da secularizagdo e da tomada de bens
da igreja, a municipalidade manteve a realizacdo de concertos e de recitais nas igrejas como
uma forma de manifestar o orgulho da cidade (/dem). Esse cenédrio em que os concertos se
tornaram publicos e fomentados pela propria cidade foi um contexto bastante novo, que foi
experimentado por Sweelinck em suas praticas musicais, ¢ foi o que permitiu que ele

ganhasse fama também como performer ainda em vida (MACE, 2012, p. 43).

Todas as doze tocatas para teclado de Sweelinck excluem o uso do pedal, sendo
assim, sdo tocatas manualiater, isto €, que utilizam apenas as notas do teclado. Além das
tocatas, Sweelinck escreveu varias outras pecas para teclado que, em certa medida, se
relacionam com a tradi¢do da escrita de carater livre ou improvisado, como as fantasias e as

variagdes sobre temas sacros ou populares.

Apesar da relevancia do contraponto flamengo para a estruturagao do pensamento
musical de Sweelinck, Silbiger (2004, p.163) e Mace (2012, p.44) apontam também que
existe uma influéncia italiana muito forte nas obras desse compositor. O primeiro desses dois
autores argumenta em funcdao de uma influéncia geral que os tratados italianos tinham na
Europa a época de Sweelinck, sendo assim, ¢ provavel que o compositor tivesse contato e
fosse influenciado pela musica italiana. A segunda autora, por sua vez, vai ainda mais longe e
afirma que a escrita musical para teclado de Sweelinck, especialmente em suas tocatas, ¢
fortemente marcada pela influéncia de Andrea Gabrieli e Claudio Merulo, especialmente do
primeiro. Esta influéncia pode ser observada na busca por claridade e exatiddo na escrita de
Sweelinck, visto que muitos de seus esfor¢os como compositor advinham de suas
necessidades pedagogicas como professor, fato que explica até a existéncia de dedilhado no

manuscrito de algumas dessas pecas (MACE, 2012, p.45).

A obra de Sweenlick contribuiu para fortalecer uma tradi¢ao de organistas em toda

uma regido que engloba parte dos Paises Baixos e o norte da Alemanha, especialmente na
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cidade de Hamburgo. E nessa cidade, inclusive, que um dos dois mais ilustres alunos de
Sweelinck se estabeleceu. Trata-se de Heinrich Scheidemann (1595-1663), este compositor e
organista estudou com Sweelinck durante trés anos, entre 1611 e 1614, e logo depois desses
anos de estudo assumiu o cargo de organista da Igreja de Santa Catarina, em Hamburgo, cargo
que fora ocupado por seu pai antes dele. O estilo desenvolvido por Scheidemann foi muito fiel
ao de Sweelinck, caracterizando-o, desta forma, como um compositor bastante conservador
em relacdo ao estilo contrapontistico que aprendeu em seus anos de estudo (SILBIGER, 2003,

p.167).

Entre os dois alunos mais renomados de Sweelinck, a marca de Scheidemann foi a
conservagao do estilo de seu mestre, e a obra de Samuel Scheidt (1587-1654), por sua vez, foi
marcada pelo rompimento em relagdo a tradi¢do de seu mestre. Samuel Scheidt (1587-1654)
estudou com Sweelinck por dois anos, segundo Silbiger (2004, p. 166) potencialmente entre
1607 e 1608, e permaneceu na cidade de Halle durante toda sua carreira, ocupando diversos
cargos como organista, mestre de capela e Director Musices. A obra de Scheidt ¢ marcada
pelo rico contraponto e cromatismo, influenciado por Sweelinck, e por tendéncias da musica
italiana de sua época. A sua escrita para O0rgdo e instrumentos de teclado apresenta uma
textura muito rica, o que ilustra o seu conhecido interesse pelo estudo do contraponto,

ampliando as possibilidades dessa técnica.

Estes dois nomes, entretanto, ndo se devotaram a tradicdo da tocata. Na verdade,
nenhum desses compositores enriqueceu esse tipo de repertério. Mace (2012, p.46) aponta
que isso se deu pelas caracteristicas que a posi¢ao de organista tinha no norte da Alemanha,
especialmente em Hamburgo: ao contrario de Sweelinck, que realizava concertos quase
publicos nas Igrejas por influéncia da municipalidade, os organistas em Hamburgo tocavam
apenas durante as celebragdes religiosas. Dessa forma, o preambulum surge como um
equivalente mais curto da tocata no norte da Alemanha. Entretanto, a tradicao da tocata ndo se
extingue. A geracdo de compositores e organistas que segue Scheidt e Scheidemann
reconecta-se com este repertorio € o combina com a tradicdo do preambulum. Essa nova
geragdo ¢ formada por Matthias Weckmann (1616-1674), Johann Adam Reicken (1623—
1722) e Dietrich Buxtehude (1637-1707), estes compositores foram os responsaveis por
somar a heranca de Merulo, Frescobaldi e Sweelinck ao preambulum e a influéncia de
Froberger no sul da Alemanha para dar continuidade a tocata e, futuramente, conecta-la a

Johann Sebastian Bach.
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O primeiro desses nomes, do que podemos chamar de segunda geragdo de organistas
do norte da Alemanha, é Matthias Weckmann. Silbiger (2004, p.182) afirma que a obra de
Weckmann ¢ uma das mais fascinantes entre os compositores da segunda metade do século
XVIL A carreira desse compositor ¢ marcada pela relagdo com diversos nomes de prestigio da
musica daquele periodo, Weckmann estudou com Johannes Schultz (1582-1653), que fora
discipulo de Giovanni Gabrieli, ¢ Michael Praetorius, que, por sua vez, estudou com
Sweelinck. Assim, apenas ao considerar sua relagdo com seus mestres, Weckmann esta
duplamente ligado a tradi¢do musical em que estava inserido, tanto pela influéncia italiana
quanto pela flamenga. Outro nome que se relaciona profundamente com Weckmann ¢ o de
Jacob Froberger. A relacdo destes compositores iniciou com um duelo musical entre os dois
que se transformou em uma amizade duradoura, o que permitiu a Weckmann que tivesse
acesso ao estilo de Froberger. Muito ligado ao circulo de Weckmann, ¢ também Christoph
Bernhard, um importante tratadista, compositor e pensador da musica daquele periodo

(SILBIGER, 2004, p.181).

As obras de Weckmann em muito se assemelham as de Froberger, principalmente
quando levamos em conta as suas tocatas. Elas apresentam algum desenvolvimento do estilo
livre de obras para teclado solo em relacdo ao stylus phantasticus, que foi consolidado nos
preludios de Buxtehude, o que se torna uma grande influéncia para o jovem Johann Sebastian
Bach. As tocatas de Weckmann sdo pecas que utilizam apenas o teclado, sem pedais,

manualiter, da mesma maneira como sao as primeiras tocatas de Bach.

Johann Adam Reincken, em seus quase cem anos de vida, teve contato com diversas
tendéncias da musica alema e da musica no periodo barroco. Em vida, esse compositor teve
contato tanto com Scheidemann, da primeira geragcdo dos organistas do norte da Alemanha,
quanto com Johann Sebastian Bach. Ele também esteve presente na inauguracao da opera de
Hamburgo, em 1678, sendo um importante ator nesse processo de fundacao da dpera naquela
cidade (SILBIGER, 2004, p.183). As poucas pecas de sua autoria que sobreviveram mostram
uma grande influéncia de Froberger, por uma despreocupacdo com formas musicais mais
longas e pela quantidade de referéncias a estilos musicais florescentes na Europa daquele
periodo. Esta caracteristica de Reincken se assemelha muito a postura do proprio Johann
Sebastian Bach ao lidar com materiais musicais que surgiam ao seu entorno, mesclando

diversas tendéncias para construir sua propria elaboracao de ideias sobre essas referéncias.



36

A obra mais importante de Reincken demonstra o dominio sobre diferentes técnicas
de composi¢do, trata-se da fantasia sobre a obra coral An Wasserfliissen Babylon. Esta longa
peca composta por pequenos fragmentos revela muitos procedimentos utilizados por
Reincken para lidar com esse material musical. Sobre esses procedimentos, Silbiger (2004,
p.182-185) menciona que Reincken se utiliza da monodia, do contraponto, de fugas, de
elementos tipicos da dpera, como o recitativo, a subita mudanca de carater e a presenga de
uma espécie de ritornello instrumental, de aspectos das teorias da retorica musical e do style
brisé. Essa tendéncia de amalgama musical pode ser encontrada em Bach, e Reincken, em
certa medida, pode ser entendido como uma grande influéncia de Bach neste sentido. Embora
ndo tenha se dedicado especialmente a composicdo de tocatas, Reincken escreveu algumas
dessas pecas que podem ser vistas como ancestrais das obras de Bach. Mace (2012, p.50)
aponta que, em sua viagem para Hamburgo, Johann Sebastian Bach tomou conhecimento da
técnica e estilo de Reincken, e as semelhangas entre as tocatas dos dois compositores sugerem

uma influéncia direta do segundo para o primeiro.

Dietrich Buxtehude ¢ o compositor mais celebrado dentre os pertencentes a esta
segunda geragdo de organistas do norte da Alemanha. Philipp Spitta'’, um dos maiores
estudiosos da obra de Johann Sebastian Bach do século XIX, encontra na obra de Buxtehude
o grande modelo que Bach seguiu em suas composi¢des para o 6rgdo. E simbolico para esta
relacdo o relato sobre a viagem realizada por Bach de Arnstadt até Liibeck (vide p.20).
Buxtehude despendeu toda a sua carreira em Liibeck, uma cidade proxima a Hamburgo, e 14
experimentou o prestigio de ser o mais célebre e mais bem pago musico do municipio. Em
Liibeck, Buxtehude foi organista e Werckmeister, e era responsavel ao mesmo tempo pela
manutengdo da musica na liturgia, como organista, e pela composicdo de musica
encomendada pela pequena comunidade comercial que existia na cidade. Assim, Buxtehude
tornou-se ao mesmo tempo responsavel pela tradicdo da musica litlrgica e um compositor

com autonomia para compor ao seu proprio estilo.

Buxtehude escreveu cinco tocatas, duas sem pedal, manualiter, e trés com a
utilizacdo deles, pedaliter. Foi com seus preludios, entretanto, que Buxtehude deu
continuidade a tradi¢do das tocatas de Froberger, desenvolvendo um estilo consistente sobre

essas pegas e que, segundo Silbiger (2004, p.186) levou a frente o estilo desenvolvido no sul

12 Philipp Spitta foi um historiador e music6logo alemao que viveu entre 1841 e 1894, se dedicou especialmente
ao estudo da vida e obra de Johann Sebastian Bach, produzindo uma extensa cole¢do sobre esse compositor que
lhe valeu grande renome.
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da Alemanha somando aspectos do stylus phantasticus. Esse termo, que sera objeto do
proximo capitulo, ¢ um conceito poliss€émico entre os tratadistas e pensadores da musica

alema do periodo barroco e que atinge significado proprio em Buxtehude.

Na esteira dos compositores da segunda geracao de organistas do norte da Alemanha,
o jovem Johann Sebastian Bach se apresenta como um sucessor da tradi¢do da tocata. Embora
outros compositores do tempo de Bach tenham se dedicado a tocata, como Gottfried Walther
(1684-1747) e Gottlieb Muffat (1690-1770), Johann Sebastian conciliou em suas obras os
estilos de diversos compositores envolvidos nessa tradi¢do e, ademais, incluiu em suas obras
estilos de seu proprio tempo, resultando em composicdo em larga escala. Apesar do esforgo
de Bach, a tocata era uma tradi¢cdo que ndo teve continuidade na passagem do século XVII
para o XVIII (MACE, 2012, p.54). Sendo assim, ¢ importante ressaltar que as tocatas de
Johann Sebastian Bach, em especial as BWV 910-916, sdo obras representativas de uma
tradi¢cdo que o antecedeu, revelando uma faceta que foi comum ao compositor que ali iniciava

sua carreira.

Ao todo, Johann Sebastian Bach compds doze tocatas, as sete tocatas BWV 910-916
(duas dessas sdo objeto deste trabalho), uma tocata que esta inserida na Partita BWV 830, em
mi menor, € quatro sdo tocatas para o6rgao, BWV 538, 540, 564 e 565. Estas obras nao
encontram homogeneidade entre si, na verdade, encontram tantas diferencas entre si quanto
sdo diferentes as tradicdes que observamos desde Merulo até Buxtehude. Se considerarmos as
tocatas apenas em relacdo a cada um desses trés grupos, entretanto, conseguimos encontrar

caracteristicas em comum entre elas.

As tocatas BWV 910-916 representam o primeiro grande esfor¢o composicional
realizado por Bach. Elas datam do inicio do século XVIII, quando Bach tinha entre vinte e
trinta anos. Elas se relacionam muito com a tradi¢do dos preludios de Buxtehude, com a
viagem de Bach a Liibeck e com o contato que ele teve com os compositores do norte da
Alemanha. Estas pecas ndo foram arranjadas, por Bach, como um conjunto organizado de sete
tocatas, e sobreviveram apenas em copias feitas por seus estudantes do periodo em Leipzig

(SCHULENBERG, 2006, 97).

Essas obras revelam que, a0 menos neste pensamento inicial dentro desta tradicao,
Bach entendia a tocata como uma peg¢a composta por se¢des muito contrastantes entre si.
Essas seg¢Oes poderiam ter carater autossuficiente, como as fugas que concluem cada uma

delas, ou servir como mera passagem entre uma sessao € outra. As se¢des também podem ter
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carater livre ou contrapontistico. Todas as tocatas se iniciam com uma secdo florida, de
carater improvisatério e virtuosistico e se concluem com uma fuga, que em geral é antecedida
por segOes de carater recitativo. Todas essas caracteristicas confirmam a impressao de que
Bach absorveu e imitou a obra de outros mestres para compor estas pe¢as no inicio de sua

carreira musical.

Bach ¢ o ponto culminante que marca, também, o fim da tradicdo das tocatas. As
tocatas BWV 910-916 sao notaveis por serem as pecas mais longas ¢ com maior variedade
tematica e dramatica entre todas as que compdem este género. As referéncias encontradas nas
tocatas de Bach também revelam como a tradi¢do de Merulo, passando por Frescobaldi,
Froberger, Sweelinck, Reincken e Buxtehude foi toda observada por Bach durante a
composi¢do de suas tocatas. De Veneza, passando por Roma, Viena, Amsterdam, Liibeck e
Hamburgo, a tocata se desenvolveu em toda a Europa, encerrando seu percurso com Johann
Sebastian Bach. Uma dentre essas sete tocatas BWV 910-916 foi analisada e estudada no
quarto capitulo deste trabalho levando em conta as tradi¢des que compuseram o pensamento

musical de Bach nestas pecas. Essa ¢ a tocata BWV 912, em ré maior.
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3. O STYLUS PHANTASTICUS

O Stylus phantasticus objetiva manter o publico atento utilizando efeitos especiais,
surpresas, condugdo de voz irregular, dissonancias, variagdes de ritmo e imitagao.
Este estilo ¢ livre e improvisatorio que faz os ouvintes escutarem, tomados de
surpresa, enquanto se perguntam “como isso ¢ possivel?” (KOOPMAN, 1991,
p.150, tradugdo nossa)."

Este relato do renomado instrumentista, maestro e musicologo holandés Ton
Koopman, sobre a execucao dos preludios de Dietrich Buxtehude ao 6rgao e a presencga do
stylus phantasticus, revela alguns pontos das caracteristicas desse estilo em suas composicdes.
Koopman ressalta que este estilo fantastico de composigao € caracterizado por manter a escuta
do ouvinte por meio de artificios variados no material musical, marcados pelo carater livre e
improvisatorio.

A primeira definicdo sobre este estilo foi apresentada por Athanasius Kircher e se
insere em um esforco de pensadores da musica do século XVII para estabelecer delimitagdes
de estilos musicais para os diferentes tipos de composicdes que floresciam no comeco daquele
século. Esse esforco, ou tendéncia para a catalogagdo da musica tem inicio formal com Marco
Scacchi (1602-1662), mas ¢ com Kircher e depois com Johann Mattheson (1681-1764),
Tomas Baltazar Janovka (1669-1741), Sébastien de Brossard (1655-1730), e Johann Gottfried
Walther (1684-1748) que este processo ganhara a complexidade que permitird a definicdo de
estilos particulares como o stylus phantasticus.

A origem da demanda para a classificagdo da musica em estilos tem origem, segundo
Collins (2008, p.2), na controvérsia entre o progressismo musical que florescia na Italia do
comeco do século XVII e o apego ao modelo de composicdo tradicional advindo do
contraponto renascentista. Esse confronto se materializou na controvérsia entre Giovanni
Maria Artusi (1540-1613) e Claudio Monteverdi (1567-1643). O primeiro deles como
representante do canone musical do passado e o segundo como musico de novas praticas.
Artusi, que fora aluno de Gioseffo Zarlino, um dos mais importantes tedricos do contraponto
do século XVI, publicou em 1600 uma critica ao tratamento inadequado dado a passagens
dissonantes escritas por Claudio Monteverdi em uma de suas obras. Esta critica seria um
pretexto para Artusi ressaltar os procedimentos da prima prattica, em que a edificagdo do

contraponto deveria ser mais proeminente do que a expressao dos afetos contidos na musica,

B Texto original: Stylus phantasticus wants to keep the listener awake by special effects, astonishment, irregular
voice leadings, dissonances, variations in rthythm and imitation. It is a free, improvisational style which forces
the audience to listen full of astonishment while wondering 'how is this possible?’
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opinido cultivada por Claudio Monteverdi. Ele, por sua vez, apresenta em seus manifestos
datados de 1605 e 1607 uma nova forma de composi¢do em que os afetos teriam centralidade,
orientados pela palavra.

Essa oposicdo entre velha e nova pratica foi o ponto de partida para o
desenvolvimento de uma catalogacdo para estilos musicais opostos e que agora coexistiam em
um mesmo universo musical. Ainda no inicio do século XVI, dois outros autores e
compositores do periodo sugerem divisdes da musica em estilos opostos, sdo eles Girolamo
Diruta e Adriano Banchieri (1568-1634). Em suas obras, estes dois autores apresentam
perspectivas em que as composi¢des se dividem entre aquelas que observam as regras do
antigo contraponto e aquelas que propdoem uma liberdade composicional guiada pelos afetos.

E apenas com Marco Scacchi, ja em meados do século XVII, que os estilos musicais
ganham categorias especificas e bem delimitadas. Scacchi, natural de Roma, construiu sua
carreira em cortes da atual Polonia. No desenvolvimento de sua obra, foi um admirador tanto
da prima prattica quanto da seconda prattica, observando virtudes em ambas as formas do
fazer musical que, como vimos, estavam em uma disputa no inicio do século XVII. Diante
dessa disputa entre estilos, e de sua visdo sobre a possivel coexisténcia desses no universo
musical, Scacchi, em uma carta para seu amigo Christoph Werner (1617-1650), propds uma
divisdo da musica em trés categorias especificas: estilo eclesidtico, estilo cameristico € o
estilo teatral. Com essa divisdo, propunha uma visdo da musica moderna que permitisse a
coexisténcia de multiplos estilos musicais. Para Scacchi, a musica se empobrece quando
apenas um ponto de vista € levado em consideracdo. Em seu Breve discorso sopra la musica

moderna, a carta/manifesto que enviou a Werner, Scacchi afirma:

A musica antiga consiste em uma pratica apenas, € quase no mesmo e Unico estilo de
empregar consonancias ¢ dissonancias; mas a moderna consiste de duas praticas e
trés estilos, que sdo o estilo de igreja, de camara e de teatro. As praticas sdo: a
primeira, (Ut Harmonia sit Domina orationis) em que a harmonia domina o texto, e
a segunda, (Ut Oratio sit Domina harmoniae) em que o texto domina a harmonia.
Cada um desses trés estilos contém excelentes varia¢des, novidades e invengdes de
extraordinaria dimensdo (SCACCHI, 1649, apud COLLINS, 2008, p.7, traducao
nossa)."*

A divisdo apresentada por Scacchi foi um ponto de partida para o aparecimento de

outras subdivisdes dos estilos musicais em categorias especificas. Apenas um ano mais tarde,

Y Texto original: La musica antica consiste in una prattica sola, e quase in un medesimo stile, di adoptare le
consonanze, e dissonanze; Ma la Moderna consiste in due pratiche, et in tré stili, cioe, stili di Chiesa, di
Camera, e’ di Teatro; Le prattiche sono: la prima é, Ut Harmonia sit Domina orationis, la seconda, ut Oratio
sit Domina harmoniae; et og uno di questi tre stili portano in se grandissime variazioni, novita, et invenzioni di
non ordinaria considerazione.
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em 1650, Athanasius Kircher publicou em Roma sua obra Musurgia Universalis, sive Ars
magna consoni et dissoni.

Athanasius Kircher (1602-1680) foi um polimata', um estudioso de diversas areas
do conhecimento, jesuita alemdo que teve repercussdo em varias areas do conhecimento
durante os séculos XVII e XVIII. Kircher desenvolveu seu pensamento em diversas areas
distintas, como a matematica, a astronomia, a Otica, a filosofia, a geologia, a acustica, a
egiptologia, dentre outros assuntos (COLLINS, 2008, p.11). Kircher se estabeleceu em Roma
em 1633 ocupando a fun¢do de professor no Collegio Romano. Em Roma, Kircher teve
contato com diversas formas de pensamento, inclusive musical, sendo 14 que estabeleceu
contato com Froberger e Johannes Hieronymus Kapsberger (1580-1651), dois musicos de
grande importancia para a tocata e, ademais, para o desenvolvimento do estilo moderno que
surgia naquele periodo. Embora o pensamento musical de Kircher estivesse profundamente
ligado com a tradicdo da Musica Poetica, revelando uma tendéncia para o pensamento
matematico tipico da tradigdo alema, isso ndo o impediu de reconhecer e incluir o estilo
musical florescente naquele periodo.

Em seu Musurgia Universalis, Kircher menciona a existéncia de diversos estilos na
musica em diversos niveis diferentes. Primeiramente, a nivel filoséfico, Kircher menciona a
existéncia de dois estilos iniciais, o Stylus impressus € o Stylus expressus.

O primeiro destes dois conceitos se relaciona com a ideia de temperamento humano,
tradi¢des ou simples condi¢do emocional humana que d4 determinadas caracteristicas as obras
musicais. Neste conceito, Kircher reconhece que as pegas tém efeito afetivo distintos em
pessoas advindas de regides distintas, assim, o conceito de Stylus impressus diz respeito sobre
a condi¢do anterior a composicao da obra musical, em que se estabelece o carater afetivo e de
temperamento para uma peca, fazendo com que o compositor, por exemplo, decida-se por
uma técnica de composi¢do ou outra.

O stylus expressus, por sua vez, ¢ a técnica ou o artificio composicional que foi
utilizado pelo compositor para dar determinado carater para a obra musical. Assim, se o Stylus
impressus estd muito relacionado com um carater abstrato sobre a musica, o stylus expressus €
o emprego de determinada técnica ou método composicional que pode ser observado na obra
de maneira concreta.

Para entendimento de todas as técnicas que poderiam ser utilizadas na composicao

musical, o stylus expressus foi apresentado por Kircher com oito subdivisdes. A divisdo

15 : . : s ;e ca .
Polimata ¢ um individuo que estudas varias ciéncias.
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apresentada por Kircher, entretanto, se encontra de forma difusa em varios capitulos do
Musurgia Universalis, muitas vezes sendo impreciso e contraditorio em suas defini¢des.
Durante o século XX, com o estudo da obra de Kircher, Collins (2008) pode reconhecer nove
subdivisdes para o stylus expressus, que sdo: stylus ecclesiasticus, canonicus, motecticus,
phantasticus,  madrigalescus,  melismaticus,  hyporchematicus,  symphoniacus, €
dramaticus/recitativus.

O quarto estilo de todas estas nove subdivisdes do stylus impressus ¢ chamado de
stylus phantasticus. Este estilo, que serd devidamente discutido neste capitulo, segundo
Kircher, era propicio para instrumentos e para o carater livre de composicao, sendo a tocata
um exemplo de obra que deveria ser incluida nesta categoria. A definicdo de Kircher,
portanto, ¢ oportuna para a discussdo do material musical encontrado nas pegas estudadas
neste trabalho.

As subdivisdes de Kircher, como ja mencionado, foram bastante difundidas na
Europa e foram bastante populares entre os estudiosos da musica daquele periodo, seja para
rebater as ideias do jesuita ou para fortalecer e discutir os argumentos levantados por ele.
Importantes nomes como, Johann Mattheson, Tomas Baltazar Janovka , Sébastien de
Brossard e Johann Gottfried Walther j4 foram mencionados neste trabalho como importantes
entusiastas do legado de Scacchi e, principalmente, de Kircher na tarefa de estabelecer
categorias para os estilos e tradigdes musicais.

Especificamente no caso do stylus phantasticus, Johann Mattheson apresenta-se
como uma referéncia importante para a discussdo do desenvolvimento desse estilo a partir de
Kircher. Para além das distingdes entre as defini¢des desse estilo entre Kircher e Mattheson,
estes dois autores tiveram relevancia para compositores que se inserem na genealogia € na
tradi¢do da tocata que chega até Johann Sebastian Bach, culminando na composicdo das pegas
que sdo estudadas no ultimo capitulo deste trabalho. Assim, nos préximos topicos as
defini¢gdes de Kircher e de Mattheson sobre o stylus phantasticus serdo apresentadas e

discutidas a partir do contexto musical em que se desenvolvem.
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3.1. As definicoes de Kircher a Mattheson

De acordo com Athanasius Kircher, no quinto capitulo de seu Musurgia Universalis,
Stylus phantasticus é definido como:
Adequado aos instrumentos, ¢ o mais livre e irrestrito método de compor; ele ndo é
ligado a nada, nem a palavras nem a um tema harmoénico; ele foi concebido para
ostentar o engenho e a secreta razdo harmonica, a engenhosidade das clausulas
harmonicas e dos contextos fugatos. E dividido entre estas, que o povo chama

fantasias, ricercatas, tocatas e sonatas (KIRCHER, 1650, p.585, apud
BURMESTER, 2010, p.72).'®

Esta definicdo de Kircher nos apresenta o stylus phantasticus como uma categoria de
composi¢do musical exclusiva para instrumentos em que o compositor teria menos restricao
do que em qualquer outra forma de composi¢do, assumindo assim uma posi¢ao oportuna para
“ostentar o engenho e a secreta razdo harmonica, a engenhosidade das cldusulas harmdnicas e

dos contextos fugatos”.

A nocao de stylus phantasticus proposta por Kircher carrega consigo a carga advinda
da tradi¢do da polifonia e do contraponto. Kircher evoca o conceito de “secreta razao
harmdnica” ndo somente para confirmar a boa resolu¢do do contraponto, mas, também, para
confirmar uma no¢do em que a composi¢ao deveria retratar uma situa¢do andloga a harmonia
e a ordem que regem o universo. Kircher se utiliza muitas vezes do conceito de perfeicao e de
ingenium para apresentar a tarefa do compositor neste estilo fantastico, em que ele teria que
dispor de artificios para associar elementos musicais desconexos e diversos para criar uma

harmonia convincente sobre os afetos presentes na musica.

Como exemplos desse estilo, Kircher cita em seu Musurgia Universalis cinco obras
musicais em que reconhece o stylus phantasticus, justificando a escolha de cada uma das
pecas com uma pequena explicacio da razdo de sua citagdo. E importante ressaltar que os
exemplos muitas vezes contradizem as definigdes do proprio autor, visto que as pecas usadas
como exemplo tem caracteristicas discrepantes e nao representam uma coesao conceitual. A
primeira destas cinco pegas ¢ uma obra vocal composta por Kircher para trés vozes, chamada
In lectulo per noctes quesivi. Esta pe¢a ¢ baseada nos versos dos canticos de Salomdo e

Kircher comenta sobre ela: “todas essas cantilenas cuidadosamente escritas que sdo chamadas

18 Texto original: Phantasticus stylus aptus instrumentis, est liberrima, & solutissima componendi methodus,
nullis, nec verbis, nec suiecto harmonico adstrictus ad ostentandum ingenium, & abditam harmoniae rationem,
ingeniosum que harmonicarum clausularum, fugarumque contextum dividitur que in eas, quas phantasias,
Ricercatas, Toccatas, Sonatas vulgo vocant.
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sinfonias e fantasias, e outras melodias que ouvimos cantar em todos os lugares nas igrejas”
(KIRCHER, 1650, apud, COLLINS, 2008, p.35). Kircher também nos informa que esta pega,
como todos os demais exemplos, ndo ¢ baseada em um cantus firmus, confirmando a
tendéncia do stylus phantasticus, entretanto trata-se de uma obra vocal, contradizendo a
propria afirmagdo de Kircher sobre este estilo, que, segundo ele, seria adequado aos

instrumentos.

O segundo exemplo citado por Kircher ¢ uma obra polifonica para trés vozes
composta pelo proprio autor. Kircher justifica sua inclusdo no stylus phantasticus pela
liberdade que teve em dispensar o uso do cantus firmus, marcando a escrita pela “liberdade e
por certa dedicagdo”. A liberdade defendida por Kircher no stylus phantasticus, nestes
primeiros exemplos, se relaciona muito com a auséncia do cantus firmus na composi¢ao.
Ademais, Kircher confirma suas convicgdes sobre a harmonia universal que deveria guiar a
edifica¢do do contraponto ao identificar uma razao universal dos “afetos harmdnicos" que se

materializariam na musica para o louvor do “Melhor e Maior Deus”.

O terceiro exemplo citado por Kircher ndo ¢ de sua propria autoria. Trata-se da
Fantasia supra Ut, re, mi, fa, sol, la (FbWV201) composta por Johann Jacob Froberger. Uma
das pecas mais conhecidas desse compositor devido a extensa e celebrada introducao que
Kircher forneceu para explicar a presenga dessa peca na Musurgia Universalis como um

exemplo do stylus phantasticus. Nas palavras de Kircher (apud COLLINS, 2008, p.41):

Cravos, 6rgaos, 6rgaos positivos [regal] e todos os instrumentos de corda dedilhada
[...] requerem composi¢des, que de fato devem ser de tal ordem, que com elas o
organista ndo apenas mostre seu proprio engenho mas também nelas, como
predmbulos, preparem os animos dos ouvintes e os excitem, para a harmonia da
sinfonia preparada para se seguir. Muitos chamam composi¢des harmonicas deste
tipo, preludios, tocatas italianas, sonatas, ricercares, de tal maneira que apresentamos
uma, a qual J. Jakob Froberger, organista imperial e anteriormente discipulo do mais
célebre organista Hieronymous Frescobaldi, sobre ut, re, mi, fa, sol, la, exibiu
adornada em sua arte, como um método perfeito de composicdo e fugas
engenhosamente seguindo a ordem; se observares a notavel mudanga de tempo e as
variedades, parece que absolutamente nada mais pode ser desejado, a tal ponto que a
apresentamos a todos os organistas como espécime mais perfeito nesse género de
composicio, para que o imitem.'”

7 Texto original: Clavicymbala, Organa, Regalia & omnia polyplectra instrumeta musica [...] compositiones
requirunt, quae quidem tales debent esse, ut ijs organoedus non tantum ingenium suum ostendat sed & ijs veluti
praeambulis quibusdam auditorium animos praeparet, excitetq;, ad symphoniaci concentus sequuturi
apparatum; Vocant plerique huiusmodi harmonicas compositions praeludia, Itali Toccatas, Sonatas, Ricercatas
cuiusmodi hic una exhibemus, quam D. lo. lacobus Frobergerus Organedus Caesareus celeberrimi olim
OrganediHieronymi Frescobaldi discipulus, supra Vt, re, mi, fa, sol, la exhibuit eo artificio adornata, Vt sive
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Collins (2008, p.41-42) defende que ¢ a partir desse exemplo que os demais autores,
ao tecer suas posicoes sobre o stylus phantasticus o entenderam como um estilo proprio para a
musica para teclado ou cordas dedilhadas. Além disso, pode-se delimitar trés aspectos
principais pelos quais Kircher reconhece a importancia dessa obra, sdo eles: (1) um método
perfeito de composi¢do e fugas; (2) engenhosamente seguindo a ordem; (3) notavel mudanga
de tempo e as variedades. O primeiro desses aspectos diz respeito a capacidade do compositor
em lidar com o material musical e a tradicdo contrapontistica. O segundo e o terceiro se
relacionam a capacidade do compositor em organizar o discurso de forma a dispor
corretamente as seg¢des contrastantes que compdem a fantasia de Froberger bem como na
execu¢do da peca de modo a reconhecer e fazer reconhecer as diferengas entre essas secoes €

as executar de modo coeso.

Figura 2: Primeira se¢do da Fantasia supra Ut, re, mi, fa, sol, la (FbWV201) de Johann Jacob Froberger
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Fonte: Kircher (1650) apud Collins (2008, p.42).

perfectissima copositionis methoduu, fugarumgq, ingeniosé se sectantium ordinem,; sive insignem temporis
mutationem, varietatemque spectes, nihil prorsus desiderari posse videatur;, adeoque illam omnibus
Organoedis; tanquam perfectissimum in hoc genere compositionis specimen, quod imitentur, proponendum
duximus.
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Importante ressaltar nesse texto de Kircher a citacdo das tocatas e preludios como
formas musicais em que o stylus phantasticus pode se fazer presente, especialmente na
passagem que afirma “[as tocatas] preparam os dnimos dos ouvintes € 0os excitam, para a
harmonia da sinfonia preparada para se seguir”’. Assim, pode-se reconhecer esses elementos

como comuns a tocata e ao stylus phantasticus nessa passagem do Musurgia Universalis.

O quarto exemplo de obra musical propria do stylus phantasticus dado por Kircher é
uma pega do instrumentista de cordas dedilhadas Lelio Colista (1629-1680), a quem Kircher
se refere como “verdadeiro Orfeu da cidade de Roma, destacado por suas atitudes e pela
vivacidade de seu génio” (KIRCHER, 1650, p. 480, apud COLLINS, 2008, p.46). A peca de
Colista escolhida por Kircher para ilustrar o stylus phantasticus foi uma symphonia, uma pega
polifonica escrita para quatro alatides em que o tema inicial € marcado pelo ritmo da canzona

(uma minima seguida de duas seminimas).

Em seu livro ltinerarium exstaticum, datado de 1656, Kircher menciona um concerto
de Lelio Colista, Salvatore Mazzella (?-?) e Michelangelo Rossi (c.1601-1656). Kircher
descreve a execu¢do de uma peca pertencente ao stylus phantasticus de forma dramatica. As

impressoes de Kircher em suas proprias palavras:

Aconteceu ndo muito tempo atras, quando fui convidado para uma academia... de
trés incomparaveis musicos (se eu os devesse chama-los de Orfeus de nossa era, em
muito pouco divergiria da verdade), para oferecer mais que um costumeiro distinto
exemplo da habilidade que eles professavam, eles me queriam so, para ser
testemunha do seu método e destreza secretos, dificilmente ouvidos, de se fazer
[musica]. Entretanto, quando tudo fora meticulosamente preparado...o lugar e hora
devidamente acertados, eles comecaram [a tocar] uma composicdo em dois
pequenos violinos [chelybus minoribus] € o que ¢ chamado tiorba — com tal
excelente concordancia harmonica, tais incomuns passeggi com intervalos nao
usuais, que (embora ndo possa confessar que eu tenha experimentado nada fora do
comum em musica) eu nao me lembro de ter experimentado nada parecido com isso.
Pois enquanto o diaténico se misturava com o cromatico, e estes com gorjeios
enarmonicos, dificilmente se pode expressar o quanto a incomum mistura desse tipo
excitou as emogdes da mente. Agora pausando languidamente, por meios de uma
oitava descendente do alto para um som profundo, eles afetaram a mente do ouvinte
com certo langor; e através de uma ascensiao, como se o guiasse para atacar qualquer
altura; agora por uma delicada e subita arcada, até que rasparam as cordas, e
pareciam excitar o sopro do coracdo batendo junto com eles; as vezes com um
murmirio um pouco triste, indignante, eles moveram meus sentidos para a
melancolia e a tristeza: poderias dizer que estava participando de uma cena tragica.
Logo, das modulagdes um pouco tristes, eles gradualmente levaram as
notas cromaticas, de relaxadas para densas, intensas, dangantes e cheias de alegria,
todas com tal veeméncia que elas quase me dominaram com uma espécie de loucura.
Imediatamente depois, urgindo na mente com ataques alterados para certo confuso
estado de ferocidade veemente, eles incitaram a batalha, e quando a forga finalmente
estava relaxada, eles a moveram em dire¢do a um sentimento mais doce peculiar a



47

compaixdo, amor divino, e contemplagdo do mundo, com tal graca e tdo tremendo
charme que eu estou bem convencido que estes velhos herdis - Orfeus, Terpandus, e
outros musicos mais renomados na posteridade pela fama de seus nomes — nunca
atingiram algo similar. Mergulhado nessa composi¢do incomparavel, minha mente
foi levada por uma emocdo exética para a maravilhosa harmonia das esferas
celestes; aqui ela contemplava as leis da harmonia e da discordia [que
regulamentam] cada e todo corpo neste mundo, leis determinadas de tal forma que
enquanto harmonias individuais abundavam de discordancias, eu ndo obstante
observei, em suma, uma estrita harmonia preservando o universo. Quando a beleza
desta composi¢do estimulou minha mente (ja satisfeita com seu movimento
harménico) em direcdo a varias visdes fantasticas, a partir dai aconteceu que
(mesmo que apenas em um determinado dia) eu contemplava atentamente, mais do
que o habitual, a sabedoria de Deus, trés vezes melhor ¢ maior, revelando-se
exclusivamente na maravilhosa e incompreensivel constitui¢do da estrutura do
mundo (KIRCHER, 1656, apud BURMESTER, 2010, p.86).

Desta longa citagdo, ¢ possivel extrair mais idiossincrasias do que a palavra
fantastico pode significar para Kircher. Se de um lado ele criou sua definicdo de stylus
phantasticus como uma composi¢ao estritamente racional, imbuida dos valores da “harmonia
universal” e da “harmonia das esferas celestes”, aqui ele dirige ao fantdstico um carater
profundamente sensivel, evocando imagens e sensacdes provocadas por essa musica, também,
fantastica. Assim, mesmo que Kircher tenha ligado suas defini¢des do stylus phantasticus ao
contraponto, profundamente racional, ele também estava preocupado com a musica sensivel e

com as impressodes que os intérpretes, musicos oradores, provocaram em seu publico.

Kircher também conecta o fantdstico a experiéncia que se tem com a musica € com
os diferentes efeitos causados por ela, como em “eles moveram meus sentidos para a
melancolia e a tristeza: poderias dizer que estava participando de uma cena tragica” e em
“com ataques alterados para certo confuso estado de ferocidade veemente, eles incitaram a
batalha”. As declara¢des de Kircher sdo muito similares as impressdes de Ton Koopman ja
mencionadas no comeco deste capitulo. Nas palavras de Koopman, as experiéncias de Kircher
com a musica executada naquele concerto o deixaram “tomado pela surpresa” perguntando a

si mesmo “como isso € possivel?”.

O ultimo exemplo evocado por Kircher para demonstrar o stylus phantasticus ¢ uma
obra de Gregorio Allegri (1582-1652). O estilo desse compositor era primordialmente
marcado pelo estilo antigo, referente a tradicdo de Palestrina. A peca escolhida reflete
bastante essa marca: a Symphonia a 4, escrita para dois violinos, viola e viola da gamba. Essa
obra ¢ muito marcada pela polifonia, representando a importancia que esse tipo de textura

tinha para o entendimento da musica por Kircher. O engenho do compositor nesse caso, assim
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como nos demais, se demonstrava pela boa conformidade com a tradi¢do do contraponto. O
fantastico, portanto, estd muito relacionado a habilidade em lidar com o material

contrapontistico.

A nog¢do do Stylus phantasticus de Athanasius Kircher ¢ fortemente marcada pelas
nog¢des racionais sobre a musica e pela presenga da polifonia e do contraponto. Todas as pegas
citadas por ele como exemplos deste estilo t€ém textura polifonica. Entretanto, Kircher nao
assume uma definicdo univoca desse estilo, hd também a presenca de elementos da seconda
pratica, dando um carater moderno para a perspectiva do jesuita. Kircher lidava com esses
conceitos potencialmente contraditorios para definir o estilo fantastico, entretanto, o resultado
de suas defini¢des encontra eco na tradicdo da musica desse estilo: a presenga de multiplas
texturas ¢ uma marca das tocatas, pecas adequadas ao fantastico. Ademais, a interpretacdo de
Kircher sobre este estilo relaciona o compositor e o intérprete a uma fungao parecida com a de
um orador, que, imbuido da tarefa de realizar um discurso, se utiliza de artificios tanto para se
fazer entender de maneira organizada, quanto para manter a atencdo € mover o ouvinte em
funcdo daquilo que estd proferindo, ligando este estilo também a ideia da retorica. Sobre a
execu¢do de preludios de Dietrich Buxtehude, caracteristicamente marcados pelo stylus

phantasticus, Ton Koopman (1991, 150) menciona:

O organista deve se sentir como um ator, que estd controlando todo o teatro, com
todos os ouvintes agarrados a cada palavra sua. O stylus phantasticus é um estilo
magico que quer surpreender. Ele deve levar o publico a uma sensacdo de total
surpresa (tradugio nossa).'®

As ideias de Kircher foram abracadas e revisitadas por diversos outros nomes, como
os de Sébastien de Brossard (1655-1730), Tomas Baltazar Janovka (1669-1741), Johann
Gottfried Walther (1684-1748) e Johann Mattheson (1681-1764). Dentre esses nomes,
Mattheson foi o que mais influenciou a teoria e a musica alema a partir do século XVIII, em
suas obras, Mattheson abordou o stylus phantasticus e apresentou um conceito que se
diferencia do observado em Kircher e que possui importancia no contexto das obras estudadas

neste trabalho.

' Texto original: The organist should feel him/herself as an actor, who is controlling the whole theatre with the
audience hanging on to his/her every word. The stylus phantasticus is a magic style that wants to surprise. It
should bring the audience into a feeling of utter astonishment.
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Johann Mattheson nasceu e construiu sua carreira em Hamburgo, no norte da
Aleamanha. Foi compositor, académico, cantor, regente, tedrico e diplomata. Mattheson
escreveu diversos tratados em que propds uma compreensao da musica de sua época sob um
viés progressista. Em seus tratados Das neu-eroffnete Orchestre (1713), Das beschiitzte
Orchestre (1717), ele apresentou sua visdo sobre a divisdo da musica em estilos, como
fizeram Scacchi e Kircher, mas ndo se dedicou a apresentar uma defini¢do detalhada sobre o
stylus phantasticus nesses textos. E apenas em seu Der vollkommene Capellmeister, de 1739,
que Mattheson explora este estilo e apresenta sua versao sobre o tema. Nesse tratado,

Mattheson define:

Entdo este estilo ¢ a maneira mais livre ¢ descompromissada do arranjar, do cantar e
do tocar que se poderia inventar, pois nele ora nos deparamos com uma, ora com
outra ideia, ndo nos prendemos a palavras, nem a melodia, ou ainda a harmonia, de
modo que cantores e instrumentistas podem mostrar sua habilidade; nele sdo
produzidas toda sorte de passagens de outro modo incomuns, de ornamentos
obscuros, volteios e adornos engenhosos, sem verdadeira observac¢do da pulsagdo e
do tom, que, sem respeitar a estes, tomam lugar no papel. E posto em pratica sem
frase principal e respostas formais, sem tema ¢ sujeito; ora enérgico, ora hesitante;
ora monddico, ora polifonico; ora num tempo estrito e seguindo a pulsagdo; sem
massa sonora; mas nunca sem a intengdo de agradar, de arrebatar e de causar
deslumbramento. Estes sdo os tragos essenciais do estilo fantastico (1739, apud
BURMESTER, 2010, p.88).

Nesse paragrafo, Mattheson refor¢a alguns argumentos que advém de Kircher.
Primeiramente afirmando que o stylus phantasticus “¢ a maneira mais livre e
descompromissada do arranjar, do cantar e do tocar que se poderia inventar”, defendendo que
¢ um estilo em que “ndo nos prendemos a palavras, nem a melodia, ou ainda a harmonia, de
modo que cantores e instrumentistas podem mostrar sua habilidade”. Somente com essas duas
declaragdes ja se pode assumir que a liberdade composicional e interpretativa sobre as pecas
sdo marcas do stylus phantasticus em Mattheson, assim como o foi em Kircher. Entretanto, o
primeiro reforga essa ideia para além do entendimento de Kircher, propondo que tanto o
compositor, como o intérprete dessas pegas, poderia langar mao de artificios como
“ornamentos obscuros, volteios e adornos engenhosos, sem verdadeira observacdo da

pulsacdo e do tom”.

Outro ponto que pode ser observado como heranca de Kircher nas declaragdes de
Mattheson ¢ a observacao de texturas distintas nas obras do stylus phantasticus. Quando ele

menciona que as obras podem ter um carater “ora enérgico, ora hesitante; ora monodico, ora
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polifonico; ora num tempo estrito € seguindo a pulsacdo; sem massa sonora” ¢ semelhante a
visdo de Kircher sobre o engenho do compositor em lidar com ideias contrastantes para a
criacdo de um resultado coeso. Se para Kircher, entretanto, esse exercicio de organizacao
estava ligado a ideia de harmonia universal, para Mattheson estd de acordo aos principios da
musica moderna, justificando esses esforcos com “intencdo de agradar, de arrebatar e de

causar deslumbramento”.

Em outro trecho do tratado Der vollkommene Capellmeister, Mattheson afirma:

As regras da harmonia, e nenhuma outra, devem ser obedecidas nesta forma da
escrita. Tem mais €xito quem consegue exibir os ornamentos mais artisticos e as
circunstancias mais raras. E quando ainda, de vez em quando, se infiltra certo pulso
ligeiro, este dura somente um piscar de olhos; e depois, ndo se seguindo outro
[pulso], a medida de tempo sai de folga. As frases principais ¢ as respostas nao sao
completamente excluidas apesar do carater frouxo; mas nao se podem conectar umas
as outras, ¢ muito menos serem executadas regularmente. Por isto, portanto, aqueles
autores, que em suas fantasias ou tocatas elaboram fugas rigorosas, ndo tém uma
compreensdo correta do estilo que pretendem, ao qual nada ¢ tdo esptrio quanto a
ordem ¢ a restricdo. E por que deveria uma tocata, uma boutade ou um capricho
eleger tonalidades, nas quais deveriam se fechar? Elas ndo podem terminar no tom
que quiserem? Nao devem, sim, ser com frequéncia conduzidas de um tom para
outro, que lhe € bem oposto e estranho, para seguir um canto peridodico? Este fato ¢
mesmo tdo pouco notado quanto o anterior, embora faga parte caracteristica do estilo
fantastico (1739, apud BURMESTER, 2010, p.89)

Nesse trecho, Mattheson reforca a nog¢do de liberdade composicional e,
principalmente, a de liberdade interpretativa na execucdo das pecas do stylus phantasticus.
Essa nocao de liberdade fica clara quando afirma que “As regras da harmonia, e nenhuma
outra, devem ser obedecidas nesta forma da escrita”, e ainda a seguir “de vez em quando, se
infiltra certo pulso ligeiro, este dura somente um piscar de olhos; e depois, ndo se seguindo
outro [pulso], a medida de tempo sai de folga”. Nessas afirmac¢des, Mattheson nos apresenta
uma versdo de fantastico e de liberdade muito mais proxima do empirismo artistico do
compositor e do intérprete, o que demonstra como os conceitos da seconda pratica estavam

muito mais consolidados ao seu tempo do que estavam em Kircher.

Estas afirmagdes de Mattheson também se conectam com as instru¢des dadas por
Frescobaldi no prefacio para seu livro de tocatas, quando ele afirma que as tocatas, um tipo
peca bastante propicio para a ado¢do do stylus phantasticus, devem ser tocadas de maneira

que “ndo devem estar submissas ao compasso”. Essa conexdo se refor¢a ainda pelo fato de
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que as tocatas sdo o tipo de obra musical mais citada por Mattheson no capitulo que ele dedica
a descricdo do stylus phantasticus, inclusive mencionando nominalmente dois dos maiores
compositores do género, Claudio Merulo e Michelangelo Rossi. A tocata parece ocupar um
espaco de exceléncia como exemplo de pega desse estilo, Mattheson passa a utilizar este
termo como sindnimo de géneros improvisados e livres, delegando uma importancia bastante

grande para a tocata.

Mattheson forneceu dois exemplos para ilustrar o stylus phantasticus. As duas pegas
foram creditadas por ele a Froberger, sendo uma fantasia e uma tocata. Entretanto, como
mencionado por Snyder (2007, p.250), nenhuma se encontra entre as pecas mais ilustres desse
compositor e, ainda, que uma delas ¢, na verdade, o preludio BuxWV152 de Dietrich
Buxtehude. Com esses exemplos podemos depreender que a auséncia de cantus firmus ou
sujeito na execugao do contraponto no stylus phantasticus era uma exigéncia que permaneceu
desde Kircher. Ademais, a riqueza de diferentes texturas compondo essas pegas também era

uma caracteristica valorizada por Mattheson.
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Figura 3: Sonate pour le clavecin (1713) de Johann Mattheson

Fonte: Collins (2008, p.66)

Na figura 3 da sonata composta para cravo solo por Johann Mattheson, podemos
observar caracteristicas que foram estabelecidas por ele proprio como pertencentes ao stylus
phantasticus. Os espacos delegados ao intérprete durante os compassos em que as fusas se
fazem presentes revelam a efervescéncia do fantastico e da virtuosidade dessa peca. O
compositor, com esses gestos tdo subitos, mostra com sua musica uma bravura inerente aos

gestos subitos e fantasticos dessa musica.

Portanto, a visao de Mattheson sobre o stylus phantasticus tem carater muito
empirico, confiando ao compositor e ao intérprete a liberdade para que demonstre para o

ouvinte a riqueza de afetos e paixdes na musica. A visdo de Kircher, entretanto, como foi
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visto anteriormente, se fixa muito mais nas no¢des de harmonia universal e de respeito ao
contraponto para construir uma versao de fantastico. Nas palavras de Kerala Snyder (1987,

p.253):

O stylus phantasticus de Kircher demonstra a habilidade do compositor,
principalmente pelo artificio contrapontistico; o stylus phantasticus de Mattheson
demonstra a habilidade improvisatéria do executante e rejeita as fugas formais.

Essas duas visdes, embora parecam contraditorias entre si, refletem bastante o stylus
phantasticus e a consolidagdo desse estilo como ferramenta composicional de obras como as
tocatas. Como observamos na descricdo da genealogia historica dessas pegas, a tradi¢ao foi
abragada por compositores do norte da Alemanha que estavam inseridos no mesmo contexto
em que as defini¢des de Kircher e Mattheson se faziam presentes. Assim, € possivel utilizar
tanto a perspectiva de Kircher quanto a de Mattheson para o entendimento dessas pegas. E
possivel, ainda, compreender que os compositores que transitaram entre essas tradigdes
oferecam uma perspectiva fluida sobre essas duas interpretagdes, Collins (2005) e Snyder
(1987) propde que os compositores do norte da Alemanha de segunda geragdo (Weckmann,
Reincken, Buxtehude etc) nos oferecem exemplos de obras que contém aspectos da visdao de
Kircher e da liberdade interpretativa que mais tarde seria teorizada por Mattheson. Assim, a
partir da influéncia que estes compositores exerceram sobre Johann Sebastian Bach na

composi¢ao de suas tocatas, podemos entender que ambas as defini¢des podem ser utilizadas

para compreender a presenca do stylus phantasticus nessas composicoes.

3.1.1. O stylus phantasticus em J. S. Bach

O stylus phantasticus, portanto, se caracteriza como uma marca da musica do século
XVII até o inicio do século XVIII, se distanciando das tendéncias que surgem na musica a
partir desse momento. Assim, para entender como o stylus phantasticus se faz presente na
obra de Johann Sebastian Bach devemos procurar inicialmente os compositores do século

XVII que influenciaram Bach e fizeram-no despertar para este estilo.
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Johann Adam Reincken ¢ apontado por Wolff (2001, p.56) como a grande referéncia
para Bach em sua juventude. Estes dois compositores se encontraram pelo menos duas vezes
entre 1700 e 1702, em viagens realizadas por Bach até Hamburgo para ter contato com a arte
de Reincken. O terceiro encontro entre eles ocorreu apenas em 1720, quando Bach, mais
maduro, executou ao 6rgdo uma improvisagao sobre o tema An Wasser Fliissen Babylon (que
era bastante caro a Reincken). Apos essa apresentacao, Reincken se dirige a Bach declarando
0 seguinte: “eu pensei que esta arte estivesse morta, mas eu vejo que ela vive em vocé”,
pressupondo a presenca do stylus phantasticus em Bach. Esse relato se encontra no obituario
escrito por Carl Philipp Emanuel Bach para seu pai (apud, Wolff, 1998, p.302, traducao

nossa)'.

Mace (2012, p.74-79) aponta semelhangas entre as tocatas escritas por Reincken e as
sete tocatas para teclado escritas por Bach em sua juventude BWV 910-916. A autora
menciona semelhancas estilisticas entre as pegas em questdo de organizacio, apontando que
tanto Bach quanto Reincken se utilizam de multiplas secdes para explorar as possibilidades de
texturas oferecidas pelo stylus phantasticus e pela tocata, seja no contraponto (demonstrando

a presenga do conceito em Kircher) quanto nas passagens livre (Mattheson).

Outra semelhanga apontada por Mace ¢ a existéncia de uma seg¢ao livre virtuosistica,
baseada no material da ultima fuga da tocata, como forma de encerrar as pegas. Além disso, a
primeira se¢ao das tocatas de Reincken sempre sdo marcadas pela exploragdo do teclado em
uma textura motivica tipica dos preludios da tradi¢do do norte da Alemanha, além da falta de
movimentacdo harmonica. Pausas dramaticas, motivos e figuras retéricas e escrita de
inspiragdo vocal, como recitativos, também sdo observados tanto em Reincken quanto em

Bach.

Wolff (2001, p.202) aponta que Bach foi reconhecido ndo somente por manter a arte
do stylus phantasticus em suas pegas iniciais, como também por levar esta arte a um novo
nivel de composicdo e execucdo. Nas palavras de Johann Joachim Quantz (1697-1773),
importante tratadista e musico da corte de Berlim no século XVIII a musica para érgao que
adveio da tradicdo do norte da Alemanha e da Holanda “j& se encontrava nesse momento em
um alto estado de avango, gragas a [Froberger, Reincken, Buxtehude, Pachelbel, Nicolaus
Bruhns] e outros homens engenhosos. Finalmente, o admiravel Johann Sebastian Bach

trouxe-nos a sua maior perfeicdo em tempos recentes.”

' Texto traduzido: 1 thought this art was dead, but I see that in you that still lives.
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A segunda grande influéncia de Bach quando consideramos a presenca do stylus
phantasticus em sua obra ¢ a de Dietrich Buxtehude. Esse compositor estava inserido no
mesmo circulo em que também estava Reincken, assim, as ideias que percorreram a influéncia
deste em Bach sdo similares as que Buxtehude exerceu. Se as tocatas para 6rgdo de
Buxtehude ndo representam a melhor forma da arte desse compositor, como discutido
anteriormente, os preludios deste compositor foram importantes fundamentos para que Bach
desenvolvesse sua propria musica para teclado. Considerando as sete tocatas de BWV 910-
916, Mace (2012, p.82) aponta que o melhor exemplo para realizar uma avaliacdo entre essas
pecas e a influéncia de Buxtehude ¢ o Prelidio BuxWV 163. Essa pega é, como as tocatas de
Bach, apenas para teclado, incluindo o uso do pedal. Além disso, apresentam uma duragao

semelhante e uma organizagdo baseada em segdes livres e contrapontisticas intercaladas.

Essa organizagdo demonstra que, apesar da existéncia de uma esséncia
improvisatdria levantada pela presenca de escalas, arpejos e motivos irregulares, as pecas de
Buxtehude sdo organizadas de maneira bastante rigida, nunca seguindo se¢des livres ou
contrapontisticas em sequéncia. Uma caracteristica de Buxtehude que também teve

seguimento em Bach ¢ do uso do compasso composto para a tltima fuga presente nas pegas.

Kerala Snyder (1987, p.239, traducdo nossa) define o estilo dos preludios de

Buxtehude como:

A esséncia do preludio de Buxtehude reside na justaposi¢do de secdes em estilo
livre, improvisatorio, e idiomatico para teclado com segcdes em um estilo fugato
estruturado. [...] Eles devem conter uma, duas ou trés fugas, usando uma ampla
variedade de estilos e procedimentos contrapontisticos—ou a falta deles. As se¢des
livres, que invariavelmente aparecem na abertura da peca e que normalmente voltam
a aparecer mais tarde, sdo compostas com uma matriz deslumbrante de texturas e
estilos, desde um pedal bastante longo a semicolcheias fugazes, e até em escalas e
arpejos em fusas, desde a pura homofonia de acordes passando por varios estagios
da ornamentagdo desses para um contraponto imitativo e subsecdes ao estilo fugato,
da estabilidade tonal para ousadas excursdes harmonicas.”’

2% Texto original: The essence of Buxtehude‘s praeludia lies in the juxtaposition of sections in a free,
improvisatory, and idiomatic keyboard style with sections in a structured fugal style. [...] They may contain one,
two or three fugues, using a wide variety of styles and contrapuntal devices — or lack of them. The free sections,
which invariably open them and which normally appear later in the piece, are composed in a dazzling array of
textures and styles, from lengthy pedal points to fleeting sixteenth and even thirty-second-note scales and
arpeggios, from pure chordal homophony through various stages of its decoration to imitative counterpoint and
fugato subsections, from tonal stability to daring harmonic excursions.
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As defini¢des de Snyder sdo bastante ilustrativas do estilo de Buxtehude e também
serviriam para definir o estilo das tocatas BWV 910-916 de Bach. Assim, o stylus
phantasticus foi absorvido por Bach e ¢ marca de suas primeiras composigdes para teclado.
No proximo capitulo, duas dessas sete tocatas serdo analisadas sob o ponto de vista do stylus
phantasticus ¢ da retorica, ambas tendéncias musicais que marcaram presenga nestas
composi¢des de Bach e que, reveladas, podem indicar caminhos para a interpretacao e

compreensao dessas obras de forma mais completa e em coesdo com o passado.

3.2. O stylus phantasticus e a retorica

Como foi apontado até aqui neste trabalho, o stylus phantasticus ¢ marcado pelo uso
de artificios que, muitas vezes, ndo podem ser explicados ou encaixados nos métodos
tradicionais de composicdo musical. Esse fato pode se dar tanto pelo ponto de vista de
Kircher, em que o engenho do compositor pode lidar com o contraponto de maneira livre, ou
a partir do ponto de vista de Mattheson, em que o compositor € o intérprete tem um grau de
liberdade bastante elevado para dar forma a obra musical. A finalidade desse estilo ¢&,
portanto, mover os afetos do ouvinte a partir do uso de ferramentas imprevisiveis e

fantasticas.

Esse estilo, nas defini¢des propostas por Athanasius Kircher e Johann Mattheson,
encontrou eco na tradicdo musical do norte da Alemanha e ganhou forma nas composicoes
daqueles compositores que se encontravam no circulo de Hamburgo na segunda metade do
século XVII, como Weckmann, Reincken e Buxtehude. Estes, por sua vez, foram os
responsaveis por influenciar Johann Sebastian Bach em suas composi¢des que possuem tracos
dessa arte. Entretanto, foram obras advindas da Italia que suscitaram as primeiras mengdes ao
fantastico em musica por Kircher e Mattheson. Nesse sentido, Mattheson refere-se a Jakob
Froberger, e estende o elogio a Claudio Merulo e Michelangelo Rossi, como “diligente

fabricante de fantasias” (COLLINS, 2008, p.68).

A raiz italiana desse estilo, portanto, remete as obras do inicio do século XVII.
Compositores como Dario Castello (1602-1631), Giovanni Battista Fontana (1589-1630) e

Marco Uccellini (1603-1680) foram exemplos de compositores que se utilizaram de
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elementos fantdsticos para distinguir a musica instrumental da vocal. Esses compositores,
notadamente em suas sonatas para violino com baixo continuo, forneceram as bases para o
stylus phantasticus em conjunto com os compositores da tocata italiana do final do século
XVI e comego do século XVII, como os ja citados Claudio Merulo, Michelangelo Rossi e

também Girolamo Frescobaldi.

Nao ¢é raro encontrar na obra desses compositores as caracteristicas do stylus
phantasticus tanto sob o olhar de Kircher quanto de Mattheson. Na primeira sonata para
violino e continuo de seu segundo livro, Dario Castello demonstra tanto uma organiza¢do bem
marcada por seg¢des contrastantes, quanto a utilizagdo de motivos e gestos melodicos e

harmonicos que provocam a sensagdo de arrebatamento pela fantasia e imaginagao.

Os elementos encontrados no stylus phantasticus indicam a responsabilidade do
compositor e do intérprete em arrebatar o auditorio por meio da fantasia. Especificamente,
trés elementos presentes no stylus phantasticus estenderam-se de sua origem até as tocatas de
Johann Sebastian Bach. Sao eles: a organizagdo seccionada dessas tocatas; a liberdade dada
ao intérprete dessas obras pelo compositor e pelo estilo; a presenca de figuras e motivos
especificos que suscitam diferentes afetos no publico. Esses trés elementos envolvem o

compositor, o intérprete e também o ouvinte.

O apontamento desses trés vieses de discussdao sobre o stylus phantasticus nos
direciona para a questdo levantada por Paul Collins (2008, p.88) sobre a relagdo que esse
estilo de composi¢do musical tem com a retorica classica e suas repercussdes naquele
contexto dos séculos XVII e XVIII. A retérica como artificio de persuasdo de oradores e
escritores se estendeu a pratica musical quando as obras de pensadores classicos e latinos que
traziam estas ideias foram resgatadas e difundidas a partir do século XV. E certo que o stylus
phantasticus surge e se desenvolve em um contexto profundamente marcado pela presenca da
retorica ¢ de suas decorréncias (como a doutrina da Musica Poetica alemd), entretanto,
Collins afirma que ndo encontrou em seus estudos a referéncia literal a retorica nas fontes

primarias sobre o stylus phantasticus.

Essa lacuna na bibliografia levou diversos pesquisadores a relacionar o fantastico e
os elementos da retérica como forma de preenché-la. Neste trabalho, apontamos que as
definigdes originais sobre o stylus phantasticus, somados aos exemplos mais tardios de obras

representantes desse estilo suscitam a visao de um elo perdido entre a retorica e esse estilo.
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Collins (Idem), apesar de ndo encontrar ligacdes explicitas entre este estilo e a retorica,
apresentou suas visoes de como este elo poderia ser recuperado: a liberdade interpretativa
delegada ao musico na execu¢do dessas pecas poderia ser relacionada a institui¢cdo retorica do
pronunciatio e a estrutura seccionada, presente na maioria dessas obras, poderia ser entendida

como a institui¢do retérica da organizagdo do discurso, a dispositio.

A partir dos estudos de Collins (Idem) que foram as bases da pesquisa realizada neste
trabalho. Buscamos compreender o fantdstico como um estilo manifesta caracteristicas
proprias da retorica musical, elemento presente na Alemanha do final do século XVII e do
inicio do século XVIII. Para tanto, as raizes retoricas no fantastico foram divididas em trés

perspectivas.

A primeira perspectiva faz referéncia a organizacdo do material musical das tocatas.
A organizagdo seccionada, que ¢ uma marca das tocatas desde Claudio Merulo, alterna se¢des
contrapontisticas e secoes livres de carater rapsddico, compondo um mosaico de discrepancias
que, ao final, deveriam apresentar coesdo com o stylus phantasticus. Essa organizacdo de
oposicdes em discurso coeso pode ser entendida como uma referéncia aos procedimentos
retoricos que influenciavam a musica de modo profundo naquele tempo. Estudos como
Toumpoulidis (2005), Anderson (2012) e Thorley (2015) buscaram realizar uma analise
retorica dos prelidios de Buxtehude sob a perspectiva da dispositio, institui¢ao retdrica da
organiza¢do do discurso. Assim, esses estudos buscam uma liga¢dao entre a organizacao das
secdes contrastantes de seus prelidios como um exercicio retérico de organizar as partes de
seu discurso. Neste trabalho,um procedimento semelhante serd realizado com a tocata BWV

912 de Johann Sebastian Bach.

Por outro lado, no stylus phantasticus também podemos observar uma relacdo bem
evidente entre a posi¢cdo do orador, na fun¢do de persuadir seus ouvintes, e do intérprete, na
fun¢do de mover os afetos a partir da musica, convém lembrar que ndo havia uma separacdo
entre o compositor € o intérprete naquele contexto, na maioria das vezes tratava-se de uma
unica pessoa. Na obra de Girolamo Frescobaldi, por exemplo, podemos encontrar referéncias
a liberdade e a responsabilidade que um musico tem quando executa uma musica no estilo
fantéstico. No ja mencionado prefacio de seu primeiro livro de tocatas, Frescobaldi menciona
que essa musica nao deve ser “submissa ao compasso”, podendo, por vezes, ser tocada como
os madrigais modernos, “tornando-o ora languido, ora veloz, e sustentando-o por fim no ar

segundo os seus afetos”.



59

Essa afirmagdo de Frescobaldi ¢ apontada por Collins (2008, p.77) como uma
adverténcia para que o intérprete tenha consciéncia que deve tocar essa musica “con
dicrezione”, isto €, consciente de que as razdes que movem a musica advém dos afetos que se
deve suscitar nos ouvintes. Collins relaciona esta afirmacao de Frescobaldi com o conceito de
Sprezzatura, presente nas obras de Baldassare Castiglione (1478-1529) e depois em Giulio
Caccini (1551-1618). Esse conceito tratava de uma espécie de modo de comportamento
cortesdo baseado em uma nog¢do de negligéncia astuta, isto ¢, um “fingimento” que da a
entender que qualquer ato ¢ feito sem esfor¢o, com leveza. Em musica, Caccini relaciona a
Sprezzatura a execu¢do musical dentro de padrdes que revelassem essa leveza e
despreocupacgdo tanto em termos ritmicos quanto contrapontisticos. A obra musical dentro do
estilo fantastico em Frescobaldi, portanto, se concretiza quando executada de forma a ressaltar
os afetos dessas pegas. Essa informagdo se assemelha com o conceito de Mattheson sobre o

stylus phantasticus, em que a liberdade composicional e interpretativa deveria ser um

fundamento.

Esse segundo ponto, portanto, pode ser relacionado com a instituicdo retdrica da
pronunciatio, que ¢ a arte da correta pronincia dos argumentos durante o discurso. Nas
adverténcias de Frescobaldi encontramos estratégias para a boa pronunciacao da musica, seja
como um ator ou orador, seja pelo uso da sprezzatura. Em musica podemos entender essa
institui¢do como os espacgos ou escolhas de interpretagdo que sdo deixados para o intérprete
realizar durante a execu¢do da pega musical. No stylus phantasticus existe uma pronunciada
importancia nessas escolhas, tanto nas declaracdes de Frescobaldi, quanto nas de Koopman,
quanto na perspectiva de Mattheson sobre esse estilo. Decisdes interpretativas, portanto,
ganham especial destaque quando objetivo da execucdo musical € o convencimento ou o
arrebatamento. Obras como Tarling (2004), Mace (2012) e Thorley (2015) realizaram uma
busca das orientagdes retoricas que o intérprete poderia se valer para construir uma execugao

adequada de uma obra musical.

A terceira perspectiva de analise deste trabalho se funda na elocutio. Essa institui¢do
retdrica originalmente representava a busca pela ornamentagao do discurso ou do texto com as
melhores figuras para atingir o convencimento do ouvinte. A busca pelas palavras que melhor
representavam lugares comuns, os tropos ou tdpicas, para a compreensao daquilo que estava
sendo falado ou lido. Em musica, a elocutio representa o uso de figuras retérico-musicais que
referenciam ideias especificas representadas no texto musical. Essas figuras foram

profundamente estudadas na doutrina da Musica Poetica alema e tém presenga na musica de
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diversos compositores daquele contexto, inclusive Johann Sebastian Bach. Diversos
estudiosos da musica daquele periodo tentaram criar verdadeiros diciondrios dessas figuras
para serem “lidas” e compreendidas na musica de cada compositor. Assim, a partir da
compreensdo do discurso musical tocata BWV 912 procuramos a existéncia de figuras que

reforcem esse discurso como uma unidade coesa.

3.2.1. A dispositio e a organizacao do discurso

Lawrence Archbold (1981, p.109) realiza uma extensa andlise dos preludios de
Dietrich Buxtehude para tentar revelar padroes e estratégias utilizadas pelo compositor para
construir essa forma livre. Archbold apresenta as diferentes texturas das sec¢des iniciais € 0
padrdo encontrado nesses preludios em que Buxtehude intercala se¢des em estilo livre e
secoes em estilo contrapontistico, além de pequenas pontas ou intersec¢des dessas duas
texturas. Esse autor, entretanto, ndo faz mencdo alguma a orientagdo retorica para a
organizacgdo dessas secoes. Collins (2008, p.89) no mesmo sentido, aponta dificuldades para
uma andlise retdrica dessas pecas, vista a necessidade de supor uma organizagdo do discurso
em uma musica sem palavras. Por outro lado, Collins também menciona como a andlise
retorica de obras do stylus phantasticus podem contribuir para a compreensao dessas pegas,

que, na maioria das vezes, apresentam uma eloquéncia singular.

Archbold (1981, p.93, tradug@o nossa), menciona sobre os preludios de Buxtehude:

O movimento nos prelidios de Buxtehude sdo notavelmente unidirecionais; eles ndo
sdo circulares, nem possuem alguma ideia de recapitulacdo. Ainda que ideias
tematicas unam essas obras, elas o fazem por meio do processo de variagdo e nao do
retorno. Um tema de uma fuga, quando reaparece, o faz em um aspecto. A forma
original ndo reaparece; € isso permanece apenas como uma memoria enquanto sua
forga estruturante ¢é transferida para esta nova versdo e ¢ incluida no processo de
variagdo.”!

*! Texto original: The motion of Buxtehude's praeludia is remarkably unidirectional; it is not circular, nor is there
any sense of recapitulation. While thematic ideas do unite these works, they do so through the process of
variation rather than return. A fugal theme, when it reappears, does so in a new guise. The original form does not
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Apesar de se referir aos preludios de Buxtehude, esta afirma¢do poderia facilmente
ser assumida como uma informagao sobre as tocatas de Johann Sebastian Bach. Isso se da
principalmente pela influéncia que essas pecas representaram para Bach quando compos suas
tocatas. De toda forma, a declaracdo de Archbold da a medida de como o encadeamento de
secoes nos preludios de Buxtehude nos apresentam diferentes materiais, texturas e
informacgdes musicais de modo continuo. Esse fluxo de ideias contrapostas pode ser entendido
como uma referéncia ao estilo improvisado e livre do stylus phantasticus, entretanto, ela
também pode ser compreendida como a escolha de disposicdo do discurso musical de

Buxtehude nessas pegas, uma espécie de organizacao de ideias distintas em coesao.

Essa ideia ¢ levantada por Toumpoulidis (2005), Anderson (2012) e Thorley (2015)
em suas pesquisas sobre a obra de Buxtehude. Nelas, a proximidade do compositor com as
ideias da retorica musical do século XVII, somada a elementos de suas obras, especialmente
as que apresentam o stylus phantasticus, justificam uma andlise retorica de algumas obras
desse compositor. Especificamente sobre a organizacdo dos preludios de Buxtehude, estes
autores levantam a institui¢do retorica da dispositio para analisar a forma como as secdes

estao dispostas nessas obras.

A dispositio ¢ uma das institui¢des da retorica classica e também da retorica musical,
que se desenvolveu a partir do século XV. Um dos primeiros registros sobre essa instituicao
pode ser encontrado em Quintiliano, em seu /nstitutio Oratoria, em que ele afirma que o bom
orador ndo deveria confiar apenas no conteudo de seus argumentos, mas, também, na melhor

organizagao deles:

No entanto, do mesmo modo que ndo ¢ o suficiente a quem constrdi juntar pedras,
materiais e outras coisas uteis, se ndo forem contratadas as médos dos artifices para
ordenar ¢ assentar tudo isso, assim ao discursar, embora haja abundancia de
assuntos, que nao se afigurem apenas um amontoado desconexo, ¢ necessario que
eles sejam colocados em ordem e bem relacionados entre si (QUINTILIANO,

VIL 1, apud BASSETO, 2016, p.11).

reappear; and it remains only as a memory while its structuring force is transferred to its new version and is
subsumed by the variation process.
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As disposicdes das partes do discurso foram baseadas e concebidas a partir da obra
de Quintiliano. A obra desse autor, inclusive, fez parte da formagao dos estudiosos da retdrica
mesmo que a partir de fontes secundarias, como foi o caso de Joachim Burmeister, que teve
contato com os autores classicos e latinos pelos textos simplificados de Melanchthon
(BARTEL, 1997, p.69). Apesar da repercussao que seus textos tiveram no estudo da retoérica,
Quintiliano nio foi o primeiro autor a buscar uma formalizagdo do discurso em partes
distintas e complementares. As tentativas de fragmentar o discurso como uma ferramenta
retorica remontam os pensadores pré socraticos, € ¢ com os estudos de Aristoteles que se
funda uma técnica para a fragmentagdo dos argumentos de um discurso a partir do uso da

retorica (ASSUMPCAO, 2007, p.4).

Aristoteles propds o estudo da retorica em sua obra homénima dividida em trés
livros. Em cada uma dessas partes, Aristoteles apresenta os tipos de discurso existentes e as
caracteristicas de cada um deles. A diferenciag¢do de cada tipo de discurso € necessaria porque
cada um teria caracteristicas especificas que justificam a sua divisdo. No ultimo dos trés
livros, afinal, Aristoteles define como cada um desses tipos de discurso poderia ser dividido.
Primeiramente, Aristoteles admite que qualquer discurso ¢ composto por, ao menos, duas
partes: a exposicdo e a argumentagdo. Essas etapas do discurso seriam andlogas ao principio
dialético da questdo e demonstra¢do. Logo em seguida dessa afirmacgdo, Aristoteles afirma a
importancia da apresentacao do discurso pela exposicao antes de fazer a inser¢do de qualquer

argumento:

O discurso comporta duas partes, ja que € necessario indicar o assunto tratado e, em
seguida, proceder a sua demonstragdo. Alids, é impossivel, uma vez esteja indicado
0 assunto, omitir-se a demonstragao, tanto quanto proceder a essa demonstragao sem
ter previamente anunciado o assunto (ARISTOTELES, s.d. Livro III, capitulo 13).

Aristoteles apresenta também as idiossincrasias de cada uma dos tipos de discurso,
como o juridico, deliberativo e o epidictico. Entretanto, podemos considerar que as partes
admitidas em todos os tipos de discursos seriam quatro: o exordio, a exposi¢do, a
argumentagdo € o epilogo. Importante ressaltar a presenga da pratica musical como um dos

elementos mencionados por Aristételes para fomentar sua divisao:
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O exdrdio ¢, portanto, o inicio do discurso, correspondendo ao prélogo na poesia ¢
ao preludio na arte da flauta. Sao todos indicios que, por assim dizer, pavimentam o
caminho para o que vai se seguir. Dessa forma, o preludio se mostra semelhante ao
exordio no discurso epiditico; de fato, os flautistas, quando conhecem alguma bela
aria, ligam-na, a guisa de prelidio, a introdugdo musical que dd o tom
(ARISTOTELES, s.d, LIVRO III, capitulo 14).

Com seus estudos, Aristoteles conseguiu propor uma técnica para a conformagdo do
discurso em fragmentos que fossem suficientemente distintos para evitar a prolixidade e a
sintese exagerada. A busca por essa técnica para dar forma a criatividade e imaginagdo que

concebem os argumentos do discurso foi a grande contribui¢do de Aristoteles para a retorica.

A disposi¢@o do discurso Aristotélico foi uma das bases para a fundagao da retorica
latina no final da Republica romana por volta de 100 a.C. Os dois grandes nomes dessa
retorica, embora ndo tenham sido os Unicos, sdo Cicero (106 a.C - 43 a.C) e Quintiliano (35
d.C - 96 d.C). As obras desses dois retores em conjunto com a de Aristdteles sdo a
representacdo do grande corpus teodrico da retdrica, que foi dividida por Quintiliano em cinco

diferentes instituicoes: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria € Pronunciatio.

Interessa especialmente neste capitulo a obra Institutio Oratoria de Quintiliano.
Nela, o autor nos apresenta a continuidade do esforco de Aristoteles para seccionar as partes
do discurso. Quintiliano desenvolveu uma divisdo em seis partes. Assim como Aristételes
procurou defini-las de forma distinta, para demonstrar como cada uma comportaria um
fragmento do discurso. Quintiliano dividiu a dispositio em: Exordium, Narratio, Propositio,
Confutatio, Confirmatio e Peroratio. A dispositio de Quintiliano e suas subdivisdes merecem
um destaque porque terdo repercussoes no estudo da retorica musical a partir do século XV na

Europa, assim, nos proximos itens serdo apresentadas as definicdes de cada uma delas:

O exordium ¢ a divisdo que inicia o discurso, ¢ a introdu¢gdo com uma funcao
exclusivamente utilitaria: preparar os animos dos ouvintes, tornando-os ddceis, atentos e
benevolentes (REBOUL, 1998, p.55). Com essas trés palavras, Reboul (/dem) afirma que o
exordium tem a fun¢do de fazer com que o publico esteja disposto a ouvir e compreender o
discurso, fazer com que a atengdo se acentue para se preparar para 0s argumentos que se
seguirdo e fazer com que as qualidades do orador e daquilo que ¢ dito possam ser percebidas.

A funcdo do exdrdio ja era prevista desde os estudos de Aristoteles.
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A narratio é a parte em que ha a exposicdo dos fatos que serdo referenciados na
argumentacao. Esta exposi¢do deve ser dirigida no mesmo sentido em que os argumentos se
seguirdo. Reboul (1998, p.55) defende que a narratio tem que ter brevidade, clareza e

credibilidade. Muitas vezes essa narracao pode ser feita com uma alusao aos fatos.

A propositio é a apresentagdo dos primeiros argumentos em que o discurso fara suas
bases. Trata-se da primeira inser¢do de um juizo de valor sobre os fatos declarados no

discurso.

A confutatio ¢ a apresentacdo de contra argumentos sobre a tese apresentada.
Tratava-se de uma refutacdo dos argumentos apresentados na propositio com a fungdo de
demonstrar as possiveis falhas que pudessem ser apontadas pelos opositores. Sobre a

confutatio, Sergio Eduardo Martineli de Assumpgao (2007, p. 61) afirma:

Na oratoria, a exposicao, ja pelo proprio orador, das ideias ¢ objegdes que pudessem
ser utilizadas por seus opositores para combater seus pontos de vista consistia em
rebuscada técnica, admirada e valorizada, por permitir ao ouvinte perceber a
amplitude e a profundidade com que o orador discernia o assunto que ora expunha.
Além disso, contribuia para a avaliagdo ética do orador na medida em que este, ao
ndo silenciar sobre contradigdes que se opusessem a sua argumentac¢do, expunha a
honestidade e lisura de seus propdsitos, bem como a altivez e a honra de seu carater.

A confirmatio ¢ a retomada dos argumentos principais somados a outros argumentos
que superariam as contraposi¢des apresentadas na confutatio. Seria a tese que ja passou por

um processo dialético e transformou-se nos argumentos finais.

A peroratio ¢ o final do discurso, que deve ser eloquente e marcante. Pode resgatar
algum elemento utilizado nas se¢des anteriores ou apresentar uma resolugdo inédita para o

discurso, de modo que represente a finaliza¢do de todos os argumentos apresentados.

A divisao do discurso de Quintiliano tem relevancia especial neste trabalho porque
foi uma das fontes primarias para o estudo dos retores do medievo e da renascenga. O estudo
das obras de Aristoteles, Cicero e Quintiliano resultou em uma grande quantidade de obras
sobre este topico. Essas, por sua vez, repercutiram na Europa e foram as bases do pensamento

humanista que surgia com o fim da Idade Média. Assim, o estudo da retérica ndo era mais um
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campo exclusivo a filosofia, ele se estendeu a diversas areas e especialmente ao campo das

artes, inclusive a musica.

Neste contexto de incorporagdo de elementos da retdrica pelos tedricos da musica a
partir do século XV, diversos compositores e estudiosos se fizeram valer da organiza¢do da
retorica do discurso como um guia para a organizacao da estrutura formal de pecas musicais.
Johann Mattheson foi um desses teoricos que utilizaram a dispositio como uma forma de

compreender o discurso musical, em uma de suas afirmagoes:

A arte dos oradores consiste no seguinte: eles comegcam com seus mais fortes
argumentos, apresentam os mais fracos no meio, e encerram com com mais fortes
novamente. Isso pode muito bem ser algo de que os musicos, também, podem fazer
uso, particularmente na disposi¢do geral de sua obra. Isso pode fazer parecer que
esta prescri¢do deu aprovagdo para aqueles [compositores] que ndo fazem nada além
de dar as suas arias um bom da capo em que, embora o comego e o fim sejam
igualmente fortes, o meio frequentemente parece ridiculo. A razdo pela qual esse
tipo de disposi¢do ndo ¢ bom reside no fato de que ela ignora o todo enquanto coloca
todo esfor¢o em certas partes. Deve-se compreender que a obra ndo deve ter essa
aparéncia no geral, mas deve ser disposta de modo que cada parte nela se observe os
trés niveis de argumentos fortes, mais fortes e ainda mais fortes (MATTHESON,
apud Thorley, 2015, p.19).2

A primeira aparicdo da instituicdo retorica da dispositio em musica ocorreu na
citagdo desse conceito por Gallus Dressler (1533-1580) em sua obra Praecepta Musicae
Poeticae (BARTEL, 1997, p.80). Dressler aponta inicialmente que o discurso estaria dividido
em trés partes: exordium, medium e finis. Esta divisdo tripartite estava em consonancia com
diversos elementos da retorica classica de Aristoteles. Entretanto, no século XVIII Johann
Mattheson, em seu Der Volkommene Capellmeister (1739), apresenta uma versao mais
abrangente da dispositio, incluindo elementos do estudo retérico advindos dos autores latinos
e também das interpretacdes modernas das obras desses autores. Para Mattheson, a dispositio
em musica esta subdividida em seis partes distintas com os mesmos nomes das divisdes de

Quintiliano, sdo elas: Exordium, Narratio, Propositio, Confirmatio, Confutatio e Peroratio.

2 Texto traduzido: The art of the orators consists of the following: they begin with their strongest arguments,
present the weaker ones in the middle, and close with stronger ones again. This could well be something of
which the musician, too, may make use, particularly in the general disposition of his work. It may seem as if this
prescription lent approval to those [composers] who do nothing but give their arias a good da capo in which,
while the beginning and end are equally strong, the middle often looks quite pathetic. The reason why this kind
of disposition is not good lies in the fact that it ignores the whole while putting all the effort into certain parts.
One must understand that a work must not merely have this appearance in general, but be particularly disposed
in such a way that each part in itself observes the three degrees of strong, stronger, and strongest argument.
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Bartel (1997, p.82, traducdo nossa) afirma sobre as divisdes da retorica propostas por

Mattheson:

O exordium introduz a composicdo, provocando a atencdo da audiéncia e a
preparando para o que se seguira [...] A narratio avanga com a intengdo e a natureza
da composicao [...] a propositio tem a fungdo de apresentar o contetido e o propdsito
da composicdo. As divisdes seguintes, confimatio € confutatio, podem ser
consideradas um processos contrastantes com um propdsito definitivo: fortalecer o
argumento pela refutagdo ou pela resolucdo de qualquer objecdo. Enquanto a
confirmatio emprega variadas e engenhosas repetigdes para reforcar a propositio, a
confutatio faz o uso de suspensdes, cromatismos ¢ passagens contrastantes que,
quando resolvidas apropriadamente, fortalecem o tema original. Por fim, a
peroratio, a conclusdo para a composi¢do, € para terminar a composicao
enfaticamente.”

Mattheson apresenta essa divisdo com o intuito de anunciar uma foérmula para a
composi¢do e analise de pecas musicais, sejam elas fugas, como era sua proposta inicial, ou
qualquer outra obra musical, como arias ou sonatas. Com essa divisdo em seis partes,
Mattheson construiu uma defini¢do para a dispositio que orienta a forma do discurso musical
a partir da necessidade de convencimento do ouvinte dos afetos representados na obra. Essa
iniciativa de Mattheson colaborou para o desenvolvimento do conceito de forma musical, que

ocuparia uma posi¢ao central na musica a partir do fim do periodo Barroco

A partir da interpretagdo da dispositio como uma ferramenta para a musica, diversos
estudos, antigos e modernos, foram realizados para fomentar o julgamento de que essa
instituigdo retorica poderia ser utilizada como uma maneira de organizar o pensamento
musical. Johann Mattheson ja oferecia um exemplo de andlise utilizando seus proprios
argumentos. Estudos mais contemporaneos também podem ser citados como iniciativas de
localizar vestigios da dispositio na musica antiga: Leon Couch (2006) Anderson (2012) e
Thorley (2015) sao exemplos de pesquisas que se utilizam do pensamento de Mattheson para

tracar paralelos entre a musica do século XVII e a dispositio.

2 Texto original: The exordium introduces the composition, arousing the audience‘s attention and preparing
them for that which is to follow ... The narratio advances the intention or nature of the composition ... the
propositio is assigned the function of presenting the actual content and purpose of the composition. The
following two sections, confirmatio and confutatio, can be considered as contrasting processes with the same
ultimate purpose: to strengthen the argument or by refuting or resolving any objections to it. While the
confirmatio employs varied and artful repetitions to reinforce the propositio, the confutatio makes use of
suspensions, chromaticism, or contrasting passages which, when properly resolved, strengthen the original
theme. Finally the peroratio, the conclusion of the composition, is to end the composition emphatically.
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Esses trés trabalhos citados tém em comum o compositor cuja obra foi explorada nas
investigacdes: Dietrich Buxtehude, especialmente em seus preludios para 6rgdo solo, obras
marcadas pelo stylus phantasticus, topico ja discutido em capitulos anteriores deste trabalho.
Estes trés pesquisadores, cada um ao seu modo, procuraram estabelecer um paralelo entre as
secdes contrastantes dos preludios de Buxtehude e as fragdes do discurso retdrico aplicados a

musica.

Como exemplo dessas andlises, cabe demonstrar o tratamento dado por estes
pesquisadores a primeira secdo da dispositio. O exordium tem como funcdo bésica a
preparacdo dos ouvintes para o discurso que seguira essa proclamacio inicial. Como uma
exposicao dos argumentos de forma abrupta pode levar a plateia a incompreensao do que €
dito pelo orador ou uma diminui¢do do efeito daquilo que ¢ dito, o exordium ¢ uma espécie de
prelidio para preparar a audiéncia e fortalecer a impressdo dos argumentos do discurso.
Thorley (2015, p.20) defende que o exordium tem uma fungdo tripla: a proclamacdo da
abertura do discurso, capturar a atencao da plateia e persuadi-la a ouvir os argumentos. Estes
argumentos sdo confirmados pelas afirmacdes de Quintiliano em seu Institutio Oratoria (IV,

L, 5, apud BASSETO, 2016, p.19):

O motivo do principio ndo € outro sendo que preparemos 0 ouvinte para que nos seja
mais favoravel nas demais partes. Entre muitos autores consta que isso pode
acontecer, sobretudo por trés razdes: se o fizermos com benevoléncia, atencdo e
docilidade, ndo porque essas caracteristicas ndo devem ser mantidas durante toda a
acdo, mas porque sdo particularmente necessarias no inicio, pelas quais somos
aceitos pela disposicdo de espirito do juiz, para que possamos avangar mais além.

Leon Couch (2006, p.10) admite que as sec¢des introdutorias dos preludios de
Buxtehude tem caracteristicas similares aquelas que o exordium tem para um orador, Couch
aponta que trés caracteristicas dessas secoes evidenciam essa semelhancga: peculiaridade e
intensidade elevadas para alavancar a curiosidade da audiéncia para a peca musical,
impressionar o publico com virtuosismos que sejam reconhecidos facilmente pelos ouvintes e
evitar dissonancias neste primeiro momento para estabelecer uma impressao agradavel

daquilo que sera tocado para o publico.

Por sua vez, Anderson (2012, p.105) apresenta que o exordium em musica tem duas

funcdes bem delimitadas: chamar aten¢do da audiéncia e anunciar a tonalidade da obra. A
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primeira caracteristica ¢ bem similar ao que foi estabelecido pelos autores que consolidaram
os principios da retorica. A segunda caracteristica, entretanto, apresenta uma pista sobre as
caracteristicas que estas seg¢oes introdutorias t€ém em uma obra musical. Anderson faz estas
afirmacdes a partir de seus estudos sobre o prelidio BuxWV 163, em sol menor, de Dietrich
Buxtehude. A tradicdo musical em que este preludio se insere, como ja foi discutido neste
trabalho, tem como caracteristica a adogdo de segdes iniciais bastante simples em relagdo a

harmonia, que funcionam como uma fixa¢ao da tonalidade em que a obra esté sediada.

Thorley (2015, 21) aponta que as secdes iniciais dos preludios de Buxtehude podem
ser vistos desempenhando a fungdo retérica do exordium. Thorley aponta que as
caracteristicas dessas se¢des podem variar de peca para peca, mas que as figuragdes
dramaticas em escalas, virtuosismos em solos de pedal, siléncios teatrais e declamacdes
dramaticas sempre tém como fung¢do a provocar as emogoes € a ateng¢dao dos ouvintes. Todos
esses elementos teriam ainda de ser levantados sob o signo da espontaneidade e improviso,
que sao marcas desse repertorio, o que fomenta a no¢ao do “bom orador” na execugao desse

tipo de musica.

De forma resumida se analisarmos as seis por¢des da dispositio musical proposta por
Mattheson, temos que: o exordium € a parte em que a atencdo do ouvinte € evocada,
provocando o desejo deste por descobrir a continuidade do discurso; a narratio apresenta a
natureza da composi¢do juntamente com os ‘“argumentos” do compositor para convencer o
ouvinte da engenhosidade da obra; a propositio apresenta os argumentos mais valiosos e a
verdadeira natureza da composicdo; a confutatio € a confirmatio sao duas partes que fazem
referéncia a propositio, a primeira em funcao de confrontar os argumentos apresentados e a
segunda pela confirmacdo desses argumentos; a peroratio, por fim, tem um carater de

finalizagdo da obra de forma enfatica.

Entretanto, a associacdo retilinea das partes da dispositio a organizacdo de obras
musicais nos obriga a defrontar com duas afirmagdes que podem gerar imprecisdes durante a
analise musical: a primeira ¢ de que os compositores se valeram, voluntaria ou
involuntariamente, de uma estrutura retdrica para estabelecer a organiza¢do de suas pegas,
observagdo que ja havia sido adiantada por Collins (2008), e que, sem uma afirmagdo
manifesta pelo compositor, ¢ dificil comprovar; a segunda ¢ que todas as fragdes da dispositio
podem ser apontadas em uma obra musical com precisdao. Como a auséncia de palavras faz

com que a linguagem presente nas obras instrumentais esteja sempre no campo do implicito
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ndo se pode afirmar quais partes estdo manifestas em cada obra a ndo ser pela ocorréncia de

variedade na obra.

Imbuidos desses questionamentos, procuramos um principio de analise que
conseguisse solidificar a analise da dispositio na tocata BWV 912, que serd realizada neste
capitulo. Teixeira (2015) propde uma visdo sobre a ascendéncia retérica das formas musicais
contemporaneas. Nele, o autor resgata as visdes sobre a retorica de Aristoteles, Cicero,
Quintiliano e também de Mattheson para observar um principio que pudesse estar inserido nas
formas musicais. Em seu trabalho, Teixeira (/dem, p.17-18) aponta como as afirmacdes de
Quintiliano sobre a dispositio ndo foram observadas por Mattheson e pelos demais teoricos da
retorica da musica em uma forma rigida de cada uma de suas partes, muito pelo contrario,
tratava-se, na verdade, de um “ponto de reflexdo para o compositor sobre o lugar de
entendimento da audiéncia” Teixeira (2015, p.16-17). Com isso, pode-se entender que o inicio
de uma obra musical sempre tera caracteristicas do exordium, cabendo ao compositor destacar
essas caracteristicas ou negligencia-las, da mesma forma o peroratio esta posto no fim da

obra.

Assim, temos que as demarcacdes do exordium e do peroratio podem ser reforcadas
ou enfraquecidas pelo compositor. Em um contexto profundamente retérico, como foram os
séculos XVII e XVIII na Europa, era esperado que as caracteristicas de cada uma dessas
partes fossem fortificadas. Sobre as demais partes da dispositio (narratio, propositio,
confutatio e confirmatio) Teixeira resgata a influéncia de Aristdteles em Quintiliano para
formular sua visdo: essas fragdes representam o par exposi¢do/demonstra¢do, como narratio €
propositio, ou o par argumentagdol/refuta¢do, como no confutatio e confirmatio. Dessa forma,
quando buscamos vestigios da dispositio em uma obra musical ndo precisamos investigar a
presenga explicita de cada uma das partes da dispositio, pelo contrario, buscamos elementos

que demonstrem esfor¢os implicitos do compositor para reforcar essa conformacao retdrica.

Como apontado anteriormente, a tocata BWV 912 tem uma estrutura seccionada que
remete a tradicao do género das tocatas. Essa estrutura também pdde ser observada como uma
estratégia utilizada por Bach, a partir da referéncia aos prelidios de Buxtehude, para elaborar
esta peca a partir dos aspectos do stylus phantasticus cultivados pelos compositores do circulo
de Hamburgo. No inicio deste capitulo uma analise das texturas desta peca foi realizada para
comprovar a existéncia de uma organizacdo de secdes com caracteristicas discrepantes em

uma uUnica pecga. A partir das consideragcdes feitas sobre a dispositio neste capitulo,
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propusemos aqui uma analise retérica da organizacdo do discurso da tocata BWV 912

considerando as diferengas entre cada uma das se¢des desta obra como um elemento retorico.

O exordium, como afirmado anteriormente, possui uma fungao bastante utilitaria no
discurso. Trata-se da introducdao ao discurso sem necessariamente apresentar referéncias aos
argumentos que serdo proferidos em seguida. Os autores apresentados anteriormente
demarcam o exordio musical pela evocacdo da atencdo do ouvinte a partir de gestos
arrebatadores que o mantenham ansioso para descobrir o que se seguird, lembrando, também,

que ¢ o momento em que a tonalidade principal da peca pode ser afirmada.

Nesse sentido, podemos encontrar na primeira se¢do da tocata BWV 912 (os dez
primeiros compassos) uma confirmacdo da tonalidade (R¢ maior) pela reiteracdo da relacdo

entre as notas do acorde dominante da tonalidade e do acorde de tdnica.

Figura 4: Excerto da tocata BWV 912, compassos | e 2.

Fonte: Naumann (1890).

A simplicidade harmoénica do trecho tem apenas uma unica digressao, no compasso
de nimero oito acontece um gesto bastante abrupto enunciado pelo arpejo do acorde de Mi
maior com sétima (a dominante da dominante da tonalidade original). Ainda com a presenga
do Sol sustenido, caracteristica do acordo de Mi maior, esse gesto abrupto ¢ seguido por dois

outros movimentos fantasticos, uma escala e um tremolo rompante executados em fusas.
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Figura 5: Excerto da tocata BWV 912, compasso 8.
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Fonte: Naumann (1890).

Na sequéncia desse trecho, a cadéncia final do exordium se dé& na tonalidade de La
maior, isto ¢, uma cadéncia na dominante. A tonalidade dessa cadéncia pode ser
compreendida como um indicativo de que o discurso seguird, o que reforca a ideia de que

estes primeiros dez compassos sdo uma introdug@o ao que se seguira.

Figura 6: Excerto da tocata BWV 912, compassos 9 e 10.

Fonte: Naumann (1890).

Ap0s o exordium a retérica musical de Johann Mattheson sugeriria a ocorréncia da
narratio, a apresentacao dos fatos, isto ¢, com a apresentacao natureza da composicao e entao
com a propositio, que deve apresentar o propdsito da composi¢do. Entretanto, quando
consideramos as caracteristicas da tocata, imbuidas pelo stylus phantasticus, ndo é possivel
apontar uma se¢do em que Bach apresenta a natureza da composi¢do justamente porque a
natureza dessa composi¢do ¢ a coesdo de fragmentos musicais discrepantes. Assim, para
compreender retoricamente as segdes seguintes desta obra, optamos pelo quadro proposto em
Teixeira (2015), j4 mencionado anteriormente, que, em resumo, demonstra que a dispositio

pode ser uma interposicao de exposi¢des e demonstragdes ou de argumentagdes e refutacdes.
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Como a tocata estd estruturada em secdes discrepantes intercaladas, entendemos que o par

composto pela argumentacao/refutacdo ¢ o mais adequado para a compreensdo dessa obra.

Assim, o ultimo tempo do compasso nimero dez ¢ a anacruse para a segunda se¢ao
da tocata. Essa segunda se¢do ¢ demarcada pelo contraponto a duas vozes. Logo nos
primeiros quatro compassos sujeito e contra-sujeito nos sdao apresentados, neste primeiro

momento, a Voz superior apresenta o sujeito € a voz inferior o contra-sujeito.

Figura 7: Excerto da tocata BWV 912, compassos 10 a 16.
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Fonte: Naumann (1890).

Nos compassos seguintes a rela¢do se inverte de forma simétrica, sujeito aparece na

voz inferior e contra sujeito na voz superior.

A simetria pode ser apontada como a grande caracteristica desta segunda secao. O
contraponto a duas vozes ¢ afirmado pela interposicdo do material musical em cada uma das
vozes. O que ¢ tocado na voz superior ¢ quase imediatamente ecoado na voz inferior até que
possam ocorrer simultaneamente. Isso acontece com cada uma das novas configuragdes de

sujeito e contra sujeito, no compasso 42 temos um exemplo dessa ocorréncia.
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Figura 8: Excerto da tocata BWV 912, compassos 42 a 47.

Fonte: Naumann (1890).

A apresentacdo de um material musical que ¢ organizado de forma contrapontistica,
somado as caracteristicas de simetria e equilibrio entre as duas vozes reforcam este primeiro
argumento de Bach em favor do contraponto. Observamos anteriormente que, dentro do
conceito de stylus phantasticus, essa primeira se¢do se aproxima mais do fantastico de Kircher
do que de Mattheson. De certa forma, podemos entender que nesta primeira se¢cdo Bach faz

uma alusao ao estilo antigo de composi¢do, o contraponto.

Neste sentido, a se¢do seguinte ¢ a refutagao desse primeiro argumento. Se a segunda
secdo iniciou-se em La maior, nesta comegamos em Si menor. A partir do compasso 68 da
tocata, Bach nos apresenta uma espécie de recitativo instrumental em que uma frase marcada
por um ritmo pontuado bastante solene ¢ arrematada em um acorde com dissonancias que ¢
seguido por um trémolo arrebatador. Essa estrutura se repete por trés vezes em tonalidades

distintas.
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Figura 9: Excerto da tocata BWV 912, compassos 68 a 71.

Fonte: Naumann (1890).

Nos compassos seguintes, a partir do compasso 71, uma nova frase imponente ¢
seguida por acordes de forma dramatica, como um recitativo. Essa nova frase ¢ repetida por
seis vezes, primeiro trés vezes com as notas F4 sustenido e L4 e em seguida trés vezes com as

notas Mi e Sol.

Figura 10: Excerto da tocata BWV 912, compassos 70 a 75.

Fonte: Naumann (1890).
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Na sequéncia desse recitativo, teremos o encadeamento de acordes, arpejos e gestos

melddicos em dire¢do a cadéncia em uma nova tonalidade, F4 sustenido maior.

Figura 11: Excerto da tocata BWV 912, compassos 76 a 81.

Fonte: Naumann (1890).

Apds o exordium tivemos um argumento em favor do contraponto e em seguida
outro em favor do estilo moderno, livre, de composicdo. A terceira se¢do deve ser uma
tréplica, isto ¢, uma refutagdo ao contra argumento. Trata-se, portanto, de uma se¢do
contrapontistica. Esta se¢do comeca no compasso 80 e esta sediada em Fa sustenido menor,
isto ¢, o modo menor da tonalidade da cadéncia da terceira se¢do. Ao contrario da primeira
secdo contrapontistica da tocata, esta quarta secdo tem trés vozes, demonstrando uma
complexificagdo do “argumento contraponstistico” original. O sujeito ¢ apresentado no
compasso 80 e aparece primeiro na voz inferior, entdo na voz superior e por fim na voz

intermedidria.
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Figura 12: Excerto da tocata BWV 912, compassos 80 e 81.
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Fonte: Naumann (1890).

Diferentemente da segunda secdo, em que Bach apresenta um contraponto a duas
vozes sem referenciar constantemente um sujeito, nesta quarta secdo a presenca do sujeito
inicial ¢ muito mais constante. Em termos retdricos, ¢ quase um aprofundamento do
argumento inicial em favor do contraponto demonstrado na presenga do sujeito inicial e nas
variagdes desse, caracterizando essa secdo em uma espécie de fuga. Além disso, os
cromatismos e passagens por tonalidades vizinhas também ndo impedem, dessa vez, que a
cadéncia dessa secao se dé exatamente na mesma tonalidade em que se iniciou, Fé sustenido

menor.

Figura 13: Excerto da tocata BWV 912, compasso 111.

Fonte: Naumann (1890).

A partir do compasso 111 temos a quinta se¢do da tocata. Como a se¢do anterior foi
um “argumento fortalecido” em favor do contraponto, temos na quinta se¢ao a refutacao desse
ultimo argumento, trata-se, portanto, de uma secao livre. Bach, ao utilizar a expressao con
discrezione para guiar a interpretagdo desse trecho foi bastante enfatico para ressaltar a
liberdade do intérprete nessa secdo. Esta expressdo, como vimos, esteve ligada desde
Frescobaldi a possibilidade do intérprete guiar sua interpretagdo pelos afetos presentes na

musica, e ndo pela rigidez do pulso e do compasso.
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Figura 14: Excerto da tocata BWV 912, compasso 111.

Fonte: Naumann (1890).

A sec¢do se inicia com a interposicao de arpejos que ndo nos permite identificar uma
melodia destacada. Essa caracteristica pode ser uma alusdo ao style brisé. A escolha por esse
estilo ¢ mais uma marca pela insercdo de caracteristicas modernas na argumentacdo. Os
arpejos, entdo, sdo substituidos abruptamente por trémolos inesperados e movimentos
melodicos subitos. Os movimentos melodicos em ritmos muito velozes acompanhados de

acordes inteiros podem ser uma referéncia as tocatas italianas do comeco do século XVII.

Figura 15: Excerto da tocata BWV 912, compassos 116 a 120.

Fonte: Naumann (1890).
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Esta secdo ¢ marcada pelo brilhantismo, virtuosidade, pelo exagero e pela liberdade
que o intérprete tem para lidar com todo esse material. A partir do compasso 126 inicia-se um
movimento cadencial que, nesta se¢do especificamente, apresenta uma peculiaridade: a
resolucao da cadéncia se da apenas no primeiro acorde da préxima se¢do. Esta ¢ uma marca

dos preludios no stylus phantasticus de Buxtehude e que Bach inseriu em sua tocata.

Na sexta secdo da tocata temos novamente uma se¢do contrapontistica, trata-se de
uma espécie de fuga a trés vozes composta em compasso binario composto 6/16, como uma
giga. O primeiro tempo dessa fuga traz o acorde que resolve a cadéncia iniciada na se¢do
anterior, trata-se do acorde de R¢é maior, portanto, retornamos a tonalidade original da pega. A
nota fundamental desse acorde, o R¢é, também ¢ a nota em que o sujeito se inicia. Esse sujeito
ocupa os primeiros quatro compassos, em que ele ¢ apresentado de modo solitdrio na voz

superior.

Figura 16: Excerto da tocata BWV 912, compassos 127 a 130.
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Fonte: Naumann (1890).

Apoés esses primeiros quatro compassos, 0 contra-sujeito nos € apresentado na voz
inferior. Importante mencionar que o contra-sujeito tem uma movimentagdo melddica muito

mais acentuada do que o proprio sujeito.
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Figura 17: Excerto da tocata BWV 912, compassos 131 a 136.

Fonte: Naumann (1890).

No compasso 140 a voz intermediaria se apresenta pela primeira vez, inicialmente
como um complemento a voz superior. Esta fun¢do serd a marca da voz intermediaria em toda
a se¢do, por vezes complementando a voz superior, por vezes a superior, em intervalos de

tercas, quartas, quintas ou com notas pedais.

Figura 18: Excerto da tocata BWV 912, compassos 137 a 139.
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Fonte: Naumann (1890).
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De forma geral, a identidade dessa secdo ¢ marcada pela estrutura ritmica que
acompanha o sujeito desde os primeiros compassos. Essa estrutura ¢ presente em toda a peca,
com a ocorréncia de poucas digressdes. A partir do compasso 251 essa estrutura ritmica se

perde em favor da preparagdo para a cadéncia final.




Figura 19: Excerto da tocata BWV 912, compassos 252 a 255.
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Fonte: Naumann (1890).

A partir do compasso 265 inicia-se a finalizagdo do discurso, isto €, o peroratio.
Diante da intercalagdao de se¢des contrapontisticas e livres neste debate retdrico musical que
ocorreu como plano de fundo dessa tocata, a peroratio ¢ a finalizagdo dos argumentos de
modo eloquente, podendo recorrer a referéncia dos argumentos do discurso para finalizar tudo
que foi dito. Nesta tocata, Bach aproveita a métrica composta da ultima se¢do, mas introduz
arpejos em figuras ritmicas muito mais rapidas que propde uma aceleracao para demonstracao
de virtuosismo progressivo até o compasso 276. Nos ultimos dois compassos da obra Bach
faz uso de uma cadéncia a quatro vozes muito ornamentada para resgatar a tonalidade original

da pecga, Ré maior.
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Figura 20: Excerto da tocata BWV 912, compassos 264 a 278.

Fonte: Naumann (1890).

Se observarmos a contraposi¢do de estilos dentro de uma mesma obra para obter
coesdo podemos ressaltar as caracteristicas retoricas da tocata BWV 912. A alternancia entre
o estilo antigo do contraponto e do estilo moderno de forma tao evidente revela um verdadeiro
debate entre essas duas perspectivas, o que foi marca do século XVII. Na tabela a seguir
podemos observar a duragdo de cada uma das secdes e a disposicdo de cada uma delas de

forma alternada em relacdo a suas caracteristicas:



82

TABELA 1 — Classificacao das se¢des da tocata BWV 912 por textura

Compassos Textura
1-10 Livre
10-67 Fugato

68-80 Stile recitativo
80-111 Fugato
111-27 Style Brisé

127-265 “Fuga”
265-78 Livre

Fonte: elaborada pelos proprios autores (2023)

Assim, a organizacdo do material musical pode ser vista como um paralelo a
organizacdo do discurso, o argumento ¢ seguido de contra argumento, a resposta tem sua
réplica, e entdo tréplica, em um exercicio retorico para demonstrar as possibilidades desses
estilos para mover os afetos dos ouvintes. Ao fim desse debate, Bach ndo parece procurar uma

solu¢do, mas sim o equilibrio entre essas duas formas de composic¢ao.
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3.2.2. A pronuntiatio e a liberdade interpretativa

Por isso, da melhor maneira possivel segundo a minha opinido, serda dividida a
retérica (doravante usaremos essa designagdo sem receio de zombaria) em trés
partes: a arte, o artifice ¢ a obra. A arte consistira naquilo que deve ser aprendido: ¢
a ciéncia de se expressar bem. O artifice ¢ aquele que domina esta arte, isto ¢, o
orador, cujo apice ¢ se expressar bem; a arte ¢ aquilo que ¢ realizado pelo artifice,
isto é, o bom discurso (QUINTILIANO, II, XIV, 5 apud BASSETO, 2016, p.323-
324).

A pronuntiatio ¢ a parte da retorica que se refere a arte do orador, do se expressar
bem quando as ideias do discurso ja estdo prontas, ou seja, a tarefa da transmissao das ideias
para os ouvintes. A pronuntiatio esta demarcada nos textos sobre a retorica desde Aristoteles
e os autores latinos. Como se pode depreender de Quintiliano, a pronuntiatio ¢ a institui¢ao
mais forte, persuasiva e influente da retérica, podendo reforgar os elementos previstos no
discurso ou destrui-los completamente quando a transmissdo das ideias se dd de forma
erronea, ou simplesmente a execucao do discurso pelo orador se d4 de forma discrepante em
relacdo ao que ¢ dito “Em verdade, a pronuncia¢do defeituosa, seja pela voz seja pelos gestos,
estraga ¢ de algum modo pde a perder tudo isso” (QUINTILIANO, III, III, 3 apud
BASSETO, 2016, p.419).

E assim também ao discursar, a intensidade, o abaixamento e as inflexdes da voz
visam despertar os sentimentos dos ouvintes; e por um lado, pela inflexdo da frase e
da voz, para usar o mesmo termo, buscamos o desagrado do juiz e, por outro, sua
compaixdo. Isso acontece também com os instrumentos musicais, com 0s quais nao
se podem expressar palavras, que percebemos levarem os espiritos a sentimentos
diversos (QUINTILIANO, I, X, 25 apud BASSETO, 2016, p.185).

Com essas informacoes, pode-se afirmar que desde Quintiliano eram apontadas
estratégias para que o orador fizesse com que as informagdes de seu discurso fossem
transmitidas da melhor forma possivel, isto ¢, diante dos principios da retdrica e da arte do

expressar-se bem, da forma mais eloquente possivel.

Com o resgate dos principios da retorica classica e latina e sua difusdo na musica
europeia, as escolhas do intérprete para executar uma peca musical passaram a ser vistas da

mesma forma que a busca do orador pela eloquéncia e convencimento de seus ouvintes. Se a
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busca do orador, entretanto, € pelo convencimento dos ouvintes pela for¢a de seus argumentos
e discurso, a do musico deve ser pelo convencimento de seus ouvintes pelo encanto a fim de

mover os afetos daqueles que o escutam. Nas palavras de Michael Praetorius:

A tarefa de um orador ndo é somente decorar um discurso com bonitas, encantadoras
e vividas palavras, e com maravilhosas figuras, mas também pronunciar
corretamente ¢ mover os afetos: com o qual ele levanta a voz, entdo a deixa descer,
entdo fala com poténcia, entdo gentilmente, entdo com toda a voz: Assim também ¢
[a tarefa] de um musico ndo apenas cantar mas cantar com arte e encanto. Dessa
forma ¢ o coragdo do ouvinte mexido e seus afetos movidos, para que a musica
atinja seu proposito, pelo qual foi feita e para o qual ¢ dirigida (PRAETORIUS,
1619, apud BUTT, 1994, p.48, tradug@o nossa). x

Portanto, ¢ na busca pela interpretagdo retérica da musica que a pronuntiatio ocupa
seu espaco fundamental, visto que ¢ a partir das escolhas dos intérpretes e da execucdo que a
musica toma forma real, e, por mais impressionante que o discurso musical possa ser, ¢
apenas pela execucao do intérprete que ele toma forma de fato e se apresenta para os ouvintes.
A miusica do periodo barroco se valeu de diversos elementos e artificios de estilo para
“convencer” o ouvinte e mover os afetos da audiéncia. Diversos tratados foram escritos com o
fim de apresentar estratégias para a melhor execucao de obras musicais e dos elementos que a

compdem, como tempo, articulacdo, ornamentos, gestos, dentre tantos outros.

Johann Joachim Quantz (Berlin, 1752), destacado musico e tratadista do século
XVIII, indicou as semelhangas entre a fun¢do do musico na execuc¢do de uma peca musical e a

de um orador durante um discurso:

Expressdao em musica pode ser comparada a de um orador. O orador e o musico
(intérprete) t€m o mesmo objetivo na composicdo de suas producdes e nas suas
expressdes. Eles querem capturar os coragdes, excitar ou acalmar os movimentos da
alma, e transportar o ouvinte de uma paixdo para outra. E do interesse de um ter
alguma ideia sobre a habilidade do outro (apud, BURGESS e HAYNESS, 2016, p.
7, tradugio nossa). >

* Texto original: Just as the task of asn Orator is not only to decorate an oration with beatiful, charming and
lively words, and with wonderful Figures, but also to pronounce correctly and to move the affects: in which fe
now lifts the voice, then lets it sink , now speaks with a powerful, now gentle, now with a full and entire voice:
So is it [the task]of a musician not only to sing with art and charm. Thus is the heart of the listener stirred and the
affect moved, so that the song may reach its purpose, for which it is made and to which it is directed.

* Texto original: Expression in music can be compared to that of an orator. The orator and the musician have the
same goal, both in the composition of their productions and in their expression. They want to seize hearts, to
excite or calm the movements of the soul, and transport the listener from one passion to another. It is in their
interests to have some idea of each other’s abilities.
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Considerando o proposito da musica barroca em mover os afetos de seus ouvintes a
partir de artificios e técnicas que os levam a tal efeito, ¢ justificavel que o intérprete se
aproprie dessas técnicas e as utilize durante a execugdo musical. Nao basta, portanto, executar
a obra mais impressionante, dotada das mais variadas e complexas paixdes, se o intérprete nao
conseguir destacar esses elementos para sua execu¢do. Johann Mattheson em seu Der
vollkommene Capellmeister, apontou algumas das estratégias que se deveria buscar para
realizar a interpretacdo musical com a propdsito de envolver € mover o ouvinte com os afetos
presentes na musica. Neste trecho, ele apresenta a possibilidade de buscar padrdes ¢ modelos

para a execu¢do musical com as caracteristicas que se busca:

A performance ¢ baseada agora na investigagdo de bons preceitos ¢ modelos, os
quais nao faltam para aqueles que querem apenas escolher e se apropriar deles.
Deve-se ter um conceito seguro, limpido e puro de cada estilo principal, de acordo
com os principios citados, mantendo a boa ordem, ndo misturar indevidamente
impressdo e expressdo, nem colocar suas tropas sob bandeira estrangeira
(MATTHESON, apud, THORLEY, p.63, tradugio nossa).*®

O intérprete, portanto, deveria buscar as ferramentas para executar as obras para
ressaltar os afetos e paixdes ali representados, o que, necessariamente, requer que esse tenha
um entendimento suficiente sobre esses elementos afetivos representados na musica a ponto
de conseguir identifica-los e realizar as escolhas para ressalta-los, sobre isso, Mattheson nos

diz em seu Der vollkommene Capellmeister:

A maior dificuldade associada com a interpretacdo da obra de outra pessoa ¢
provavelmente o fato de que um discernimento agucado ¢é necessario para
compreender o real significado de pensamentos nao familiares. Para aqueles que
nunca descobriram como o compositor desejava como a obra fosse executada
dificilmente estariam aptos para toca-la bem. Na verdade, frequentemente faltariam
algo do verdadeiro vigor e graca, tanto que, se o proprio compositor estivesse entre
os ouvintes, dificilmente reconheceria sua propria obra (THORLEY, 2015, p.63,
tradugio nossa).”’

%% Texto original: Performance is based now upon the investigation of good precepts and models, of which there
is no lack for whomsoever will only choose and appropriate them. One must have a secure, clear and pure
concept of each main style, according to the cited principles, maintain good order therein, not improperly mix
impression and expression with one another, nor place his troops under a foreign banner.

*7 Texto original: The greatest difficulty associated with the performance of someone else‘s work is probably the
fact that keen discernment is necessary in order to understand the real sense of meaning of unfamiliar thoughts.



86

Além de compreender sua missdo como orador e compreender a razdo secreta pela
qual o compositor ordenou os afetos e paixdes em sua obra, o intérprete deveria ser capaz de
lancar mao dos artificios e técnicas necessarias para ressaltar as informagdes presentes no

discurso musical que estdo executando.

Textos modernos sobre a importancia da pronuntiatio na execu¢ao da musica do
periodo Barroco levantam questdes e fontes sobre este tema. Judy Tarling (2004) apresenta
diversos fatores que tém influéncia durante a execugdo de um discurso musical e que podem
levar a um discurso eloquente e bem sucedido na missdo de transmitir um discurso musical ou
a falha nessa missdo, por melhores que sejam os argumentos levantados. A autora aponta que
a variedade no tom de voz do orador era uma estratégia apontada desde Quintiliano para
envolver a audiéncia em um discurso, assim o ¢ também na musica, em que a variedade seja
um elemento que mantém a atengdo do publico. A dinamica e suas variagdes também sao um
elemento que pode ser utilizado no mesmo sentido. A duracdo das palavras, e das notas no
discurso musical, também pode variar de acordo com as necessidades do orador em provocar
seus ouvintes. Da mesma forma, exclamagdes subitas podem ser realizadas para dar maior
importancia a determinado ponto do discurso, a énfase ¢ uma ferramenta possivel para o
orador. A articulacdo das palavras para o orador também tem importancia nesse processo de
transmissdo, assim o ¢ com a articulagdo musical, com os siléncios, a percepcao de
determinada frase ou periodo ou com a velocidade de determinado trecho. Por fim, at¢é mesmo
a aparéncia fisica do intérprete e os gestos corporais realizados por este durante a execucao

musical tém consequéncias sobre a transmissdo da mensagem do discurso musical.

Todos esses aspectos, em certa medida, se consolidaram como elementos que
constroem a interpretacdo musical de uma obra. Entretanto, neste contexto retdrico, as
ferramentas e as estratégias utilizadas para compor a interpretagdo estdo ligadas a um codigo
de conduta e de representagdes especificas. Outro ponto que particulariza a pronuntiatio em
musica ¢ a ideia de que o intérprete ocuparia um espaco semelhante ao orador, que deveria
localizar e ressaltar elementos do texto de forma que possam ser reconhecidos e percebidos

pelos ouvintes.

For those who have never discovered how the composer himself wished to have the work performed will hardly
be able to play it well. Indeed, he will often rob the thing of its true vigour and grace, so much so, in fact, that the
composer, should he himself be among the listeners, would find it difficult to recognise his own work.
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Vé-se, portanto, que sdo muitos os elementos que tém influéncia sobre a pronuntiatio
em musica, e, como ressaltado desde os primeiros autores sobre a retorica, esta parte tem
grande importancia na transmissdo do discurso, podendo potencializar ou destruir bons
argumentos. Na retdrica musical, podem ser levantados muitos elementos que compdem uma
interpretagdo e a fazem ser eloquente e bem sucedida na missdo de transmitir a mensagem de
seu discurso musical. Quando consideramos as obras do stylus phantasticus, estes elementos
ganham potencialidade, afinal, trata-se de um estilo em que por exceléncia o intérprete tem a
liberdade de execucdo e as caracteristicas improvisatorias a seu favor para construir sua

interpretagdo tal qual um orador faria de seu discurso.
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3.2.3. A elocutio, as figuras a luz do stylus phantasticus

O fato ¢ que a forca da eloquéncia reside em ndo compelir o juiz apenas aquilo a que
¢ levado pela propria natureza da coisa, mas faca surgir a emog¢do onde ela ndo
existe ou a torne maior do que a realidade sugere (QUINTILIANO, VI, 11, 24, apud
BASSETTO, p.455).

Se a inventio ¢ o surgimento das ideias e dos argumentos, a dispositio ¢ a ordenagao
deles em um discurso organizado, a elocutio é a materializagdo desse discurso em palavras
(CANO, p.92). A escolha das palavras deve ser realizada com diligéncia para que ao fim o
discurso consiga alcancar seu fim. A elocutio, por sua vez, era dividida em duas partes, sdo
elas: a electio, que trata-se do processo de escolha das palavras adequadas para cada ideia; e a

compositio, que € a organizagao dessas palavras de acordo com quatro virtudes.
As virtudes eram:

Puritas (pureza ou limpeza), que significa o uso das palavras adequadas para a lingua

e emprega-las corretamente de acordo com seu significado.

Perspicuitas (claridade ou transparéncia), que significa a busca pela criagdo de um
discurso compreensivel. As ideias devem ser expressas de maneira correta pelas palavras,

oragoes ¢ frases.

Decoratio ou Ornatus (ornamentagdo), que significa o embelezamento do discurso
com elementos que podem ser contrarios as normas de pureza e claridade do discurso. Para
dar vida ou destacar determinado trecho para ressaltar determinado efeito de convencimento,

pode-se utilizar figuras retoricas.

Aptum (adaptagdo), que significa o ajuste de estilo, dimensao e linguagem para o fim

a que o discurso esta destinado.

A linguagem nos oferece diversas possibilidades para representar e adornar
determinada ideia com palavras. Podemos nos utilizar de metaforas, analogias, antiteses,
paradoxos, dentre tantas outras figuras de linguagem que nos permitem comunicar muitas
ideias ou ideias muito complexas utilizando poucas palavras. Na retorica, a ideia de que

utilizando palavras especificas e ordenando-as de uma forma especifica ¢ possivel aumentar a
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persuasdo de um discurso é chamada de figura retorica. Essas figuras, tais quais as de
linguagem, também se valem de um cddigo de ideias especificas para representar algo que
extrapola o significado literal do que ¢ dito. As figuras retoricas, diferente das figuras de

linguagem, tem um significado particular: elas sempre tém uma fun¢do persuasiva.

No discurso, portanto, elocutio ¢ a utilizagdo de artificios linguisticos para explicitar,
ornamentar ¢ adequar um discurso. Esse exercicio de polimento do discurso esta bastante
ligado ao destinatario da mensagem contida nele. Determinadas figuras retdricas, por
exemplo, podem ser muito eficazes e persuasivas para determinados publicos, mas podem nao
ter nenhum resultado em relagdo a outros. Assim, a elocutio esta obrigatoriamente relacionada
com um codigo de conceitos que deve ser compartilhado pelo orador e pelo ouvinte. Nas

palavras de Quintiliano:

Todavia, além das figuras nada existe que mais provoque a emogdo. Pois, se a
fronte, os olhos ¢ as mdos tém grande importancia para mover os espiritos, quanto
mais o aspecto do proprio discurso, se estruturado devidamente para aquilo que
pretendemos realizar? Realmente, a figura reforca muito a recomendagdo, seja na
conciliagdo das atitudes do agente, seja para aumentar a disposi¢do favoravel em
relagdo ao processo, seja para suavizar o tédio através de variagdes, seja para apontar
certos aspectos de modo mais convincente ¢ mais seguro (QUINTILIANO, IX, I,
XXI1, apud BASSETTO, p.383).

Assim, pode-se entender também que os processos da elocutio, como a utilizacdo de
figuras retdricas, sdo as marcas que fardo com que um discurso se destaque em relagdo a uma
fala genérica sobre um tema. E com a ornamentacio ¢ a adequacio do discurso que
conseguimos destacar determinadas ideias e afetos presentes no discurso e aumentar os
fatores persuasivos. Trata-se, afinal, de um afastamento do ordinario. A utilizacdo de todas as
ferramentas da elocutio, em especial do decoratio, remete a uma caracterizagdo que fuja do

trivial e que remete a ideias que possam ser percebidas pelo ouvinte sem a necessidade de

explicacdes posteriores ao texto. Sobre as propriedades especiais da inser¢ao dessas figuras:

Expressdes figuradas significarem algo mais do que o principal, ou seja, revelam o
movimento e a paixdo daquele que fala e imprimem no espirito tanto a ideia
principal como as acessorias, enquanto a expressdo simples assinala somente a
verdade nua e crua. (ARNAULD E NICOLE, 2016, p.122).
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Essa citag@o sugere uma caracteristica que foi marca das figuras retéricas desde o seu
surgimento: a ideia de que a utilizacdo dessas figuras poderia suscitar impressodes tdo fortes
que teriam repercussao nas paixodes do ouvinte, isto €, seriam capazes de mover e de afetar o
receptor da mensagem para além das ideias racionais que os argumentos do discurso trariam.
Neste sentido, a convicgdo de que as figuras poderiam suscitar esse tipo de reacdo dos
ouvintes teve uma repercussao muito forte também na arte de modo geral, afinal, se o discurso
ornamentado e organizado de determinado modo poderia despertar afetos especificos do
ouvinte a arte poderia se valer de codigos especificos em cada linguagem para também

provocar efeitos afetivos.

A musica ndo ficou afastada dessa logica, muito pelo contrério, no inicio do século
XVII houve uma verdadeira tendéncia de teodricos e estudiosos da musica para transpor as
figuras retéricas em figuras retorico-musicais. Esses teodricos estavam especialmente
localizados no seio da doutrina da Musica Poetica alema. O primeiro desses foi Joachim
Burmeister, que propds a existéncia de numerosas figuras retdrico-musicais em trés obras de
sua autoria: Hypomnematum musicae poeticae (1599), Musica autoschendiastike (1601) e

Musica Poetica (1606).

Considerando a maneira pela qual o maravilhoso ornatus musical que envolve o
texto brilha, devo concluir que preceitos mais abrangentes e completos devem ser
fornecidos. Quando estudamos a obra de grandes mestres, raramente encontramos
uma que nao exemplifica algum artificio notdvel. Mas somos obrigados a registrar
nossas observagdes e reuni-las para as geracdes futuras... na forma de regras e
regulamentos. [...] E no exame cuidadoso e racional da musica, sem duvida
concluiremos que héd pouca diferenga entre as naturezas da musica e da oratoria
(BURMEISTER, 1601, apud THORLEY, 2015, p.45).%

Burmeister, como ja mencionado aqui, teve contato com a retdrica classica e latina

em sua formacao e levou para a musica os elementos desse pensamento. Esse autor propunha

28 Upon consideration of the manner in which music‘s wonderful ornatus‘ which surrounds the text shines forth,
I must conclude that more comprehensive and complete precepts be provided. When we study the work of great
masters, we will rarely find one which does not exemplify some notable device. But we are bound to record our
observations and gather them for future generations ... in the form of rules and regulations. [...] And in careful
and rational examination of music, we will undoubtedly conclude that there is little difference between music
and the nature of oratory.
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ndo somente uma interpretacdo retdrica da musica, mas a compreensao de todos os elementos
da musica inseridos em uma ldégica retdrica. A analise de um trecho musical, por exemplo,
poderia ser feito de modo similar a analise de uma frase de um discurso. De acordo com
Burmeister, a andlise era parte de um processo de aprendizagem, segundo ele, como o estudo
dos discursos de grandes oradores. Quanto as figuras, Burmeister as separou em trés
categorias distintas, ornamentos de harmonia, ornamentos ou figuras de melodia e ornamentos
comuns tanto a harmonia quanto a melodia, e criou um verdadeiro 1éxico delas, apontando
uma caracteristica para cada um (AMBIEL, p.9). Portanto, para os autores que propunham a
existéncia de figuras retérico-musicais, os elementos formais da musica, como melodia,
harmonia (em sua concepc¢do pré-tonal), podem ser observados da mesma forma como as

palavras sdo utilizadas pelos oradores.

As figuras retérico-musicais, portanto, encontraram solo fértil para seu
desenvolvimento especialmente na musica vocal, em que o texto presente na musica auxiliava
na relacdo da figura presente na musica, na ideia que esta figura suscita e nas palavras que
estavam sendo proferidas. Entretanto, na musica instrumental essas figuras também estavam
presentes e podem ser encontradas. E importante ressaltar que, mesmo no contexto em que
musica se valia dos principios retdrica, os ouvintes € compositores nao se valiam dos tratados
retorico-musicais sempre a mao para decifrar qualquer figura que pudesse estar presente em
uma composicdo musical, tratava-se de uma relagdo orginica em que as figuras
representavam “lugares comuns” isto €, simbolos que ndo estavam criptografados, mas sim

compartilhados por ouvintes e compositores.

Essa busca por estabelecer correspondéncia entre as figuras retoricas € os elementos
formais da musica, entretanto, nao se consolidou como uma homogeneidade entre os autores
do contexto da musica dos séculos XVII e XVIII, muitos tedricos propuseram conceitos
diferentes sobre figuras similares, cada um organizou seu pensamento a sua propria maneira,
0 que era comum naquele momento historico mas que gera imprecisdes quando tentamos
entender esse sistema de figuras retoérico-musicais como um sistema unificado. Thorley (2015,
p.45) aponta algumas insustentabilidades no sistema das figuras retérico-musicais. Segundo

ele, existe uma limitacdo da musica em representar todas as mindcias de uma figura retdrica.

Ainda que as figuras retorico-musicais ndo tenham sido organizadas em um sistema
homogéneo e tenham menos objetividade na representacdo de ideias em relagdao as figuras

retéricas do discurso, a consolidacdo do paralelo entre o musico e o orador foi muito efetiva
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por diversos autores do século XVII, Nucius, Thuringus, Kircher e Vogts podem ser citados
como atores desse processo, a musica foi marcada pela retérica e, conscientemente ou
inconscientemente, as figuras retdrico-musicais eram uma ferramenta presente nas
composi¢des daquele periodo. Johann Andreas Herbst (1588-1666) em seu Musica moderna

prattica (1658 apud THORLEY, 2015, p.47), confirma essa ideia:

Assim como a fun¢@o de um orador ndo ¢ apenas adornar um discurso com palavras
bonitas, graciosas, vivas ¢ figuras espléndidas, mas também pronuncia-lo
corretamente ¢ mover os afetos; assim como ele, portanto, as vezes levanta a voz, as
vezes a abaixa, as vezes fala baixinho e suavemente, as vezes alto e totalmente;
assim também a fun¢do do musico ndo ¢ apenas cantar, mas cantar com arte ¢ graga.
Assim, o cora¢do do ouvinte é tocado e as afei¢cdes sdo movidas; assim a cancdo
pode atingir o fim para o qual foi feita e para a qual se dirige. Portanto, um cantor
nido deve apenas ser dotado por natureza de uma voz espléndida, mas também
educado com um bom entendimento e perfeito conhecimento da musica.”

Dessa forma, apesar da inexisténcia de texto, a tocata BWV 912, com seu contetudo
afetivo muito destacado pelos elementos do stylus phantasticus, ¢ marcada pela existéncia de
figuras retorico-musicais. Como o contexto musical do periodo em que essa peca foi
composta estava extremamente marcado pela relagdo entre a retorica e a musica, pode-se
encontrar nessa peca figuras que ressaltam determinado conteudo afetivo, tendo Bach feito
uso consciente dessas ferramentas ou ndao. Em Barthel (1997), podemos encontrar uma
compilacdo dos tratados inseridos no contexto da Musica Poetica, assim, buscamos nessa
obra os significados para as figuras retérico-musicais encontradas na tocata BWV 912 de

forma a compreender essa obra de maneira coesa e afetiva.

Para ilustrar a presenca de figuras retéricas na Tocata BWV 912, escolhemos
algumas secoOes especificas dessa obra que revelavam indicios da presenca de uma figura
retdrica. Nao realizamos aqui neste trabalho uma busca de todos os elementos que poderiam
retratar figuras retoricas porque, como desenvolvido até aqui, acreditamos que Bach utilizou

nessa obra algumas figuras para reforgar os aspectos fantasticos nessa obra. Assim, com essa

2 Just as the function of an orator is not only to adorn a speech with beautiful, graceful, vivid words, and
splendid figures, but also to deliver it correctly and to move the affections; just as he therefore sometimes raises
his voice, sometimes lowers it, sometimes speaks quietly, and softly, sometimes loudly and fully; so also the
function of the musician is not only to sing, but to sing artfully and gracefully. Thus the heart of the listener is
stirred and the affections are moved; thus the song can achieve the end for which it was made and to which it is
directed. Therefore, a singer must not only be endowed by nature with a splendid [sic] voice, but also educated
with a good understanding and perfect knowledge of music.
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analise buscamos reforcar as ideias que ja apontamos durante as demais andlises realizadas.
Diversas organizagdes para as figuras retdricas ja foram propostas por tedricos da musica em
seus tratados, Joachim Burmeister, o primeiro entre esses teodricos, propds a divisdo das
figuras em: melddicas, harmonicas e comuns a harmonia e melodia. Para conseguir
compreender as figuras encontradas na obra estudada neste trabalho, optamos por dividir as
figuras em: melodicas, harmoénicas e de siléncio. Definimos as figuras melddicas como
aquelas que acontecem em apenas uma voz; as figuras harmonicas sdo aquelas que acontecem
em fun¢do de duas ou mais vozes; e as figuras de siléncio sdo aquelas que acontecem pela
ocorréncia de siléncio, independente do numero de vozes envolvidas. A busca realizada na
tocata BWV 912 ndo foi totalizante, buscamos algumas figuras especificas que reforcam

ideias construidas na interpretagdo da tocata que construimos até aqui.

As Figuras retoricas de siléncio se dividem em dois grupos, um formado por aquelas
que representam uma ruptura da linha musical com o siléncio, e outro que apresenta a
ocorréncia de siléncio como consequéncia da linha musical. No primeiro grupo encontramos
trés figuras: Ellipsis, Tmesis e Abruptio. No segundo grupo encontramos quatro figuras de
siléncio: Aposiopesis, Homoioptoton, Homoioteleuton e Suspiratio. Uma figura nomeada
Pausa também foi descrita por diversos autores como a ocorréncia do siléncio de fato na

musica, e assim, desdobrando-se entre outras figuras retdricas de acordo com a sua fungdo.

Na tocata BWV 912 duas figuras retoricas de siléncio foram encontradas em algumas
das passagens dessa obra. A primeira dessas figuras ¢ a figura retorica denominada Abruptio.
Esta figura ¢ definida por Bartel (1997, p.167) como uma quebra na linha musical pelo
aparecimento de um siléncio inesperado e abrupto. Essa figura retorica de siléncio ¢ bastante
utilizada no stylus recitativus (Idem) mas também ¢ amplamente utilizada na musica
instrumental, com fins dramaticos. Na tocata BWV 912 existem alguns exemplos de
ocorréncia dessa figura, como exemplo, a figura seguinte representa essa figura no compasso

namero oito dessa obra:
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Figura 21: Excerto da tocata BWV 912, compassos 7 e 8.

Fonte: Naumann (1890).

A segunda figura retdrica de siléncio encontrada foi a FEllipsis. Assim como a
Abruptio, a Ellipsis ¢ uma figura de siléncio que ocorre de forma abrupta e inesperada.
Entretanto, a Ellipsis esta relacionada com a supressao de uma continuidade na linha musical
que ¢ suprimida pelo siléncio (BARTEL, 1997, p.246). Em alguns casos trata-se de uma
dissonancia nao resolvida, em outros de uma cadéncia interrompida por um siléncio. Apesar
das diferencas encontradas nas fontes primarias sobre a definicdo dessa figura, pode-se
entender que hd uma expectativa de continuidade musical, muitas vezes remetendo a
resolucao ou cadéncias, que ¢ interrompida pelo siléncio. Apontamos nas imagens seguintes a

ocorréncia da Ellipsis em alguns trechos da tocata BWV 912:

Figura 22: Excerto da tocata BWV 912, compassos 73 a 75.

Fonte: Naumann (1890).
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Figura 23: Excerto da tocata BWV 912, compasso 68.

Fonte: Naumann (1890).

Figura 24: Excerto da tocata BWV 912, compassos 121 a 123.
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Fonte: Naumann (1890).

Figura 25: Excerto da tocata BWV 912, compassos 260 a 263.

Fonte: Naumann (1890).

As figuras retéricas melodicas foram definidas neste trabalho como aquelas que
ocorrem em apenas uma voz. Assim, foi possivel encontrar e apontar trés tipos de figuras
melddicas nessa peca. A primeira figura retérica ¢ denominada Anabasis. Essa figura ¢
definida como uma passagem musical ascendente, homofonica ou ndo, que faga referéncia a
afetos exaltados (BARTEL, 1997, p.179). Na tocata BWV 912 foi possivel identificar um

exemplo dessa figura logo nos primeiros compassos:
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Figura 26: Excerto da tocata BWV 912, compassos 1 e 2.

Fonte: Naumann (1890).

A Paronomasia ¢ a segunda figura retdrica melddica encontrada na tocata BWV 912.
Essa figura foi definida como a repeti¢ao de determinada passagem musical com a adigdes ou
alteragdes que fagcam com que exista uma sensacdo de énfase crescente (BARTEL, 1997,
p-350). Essa ndo ¢ a tnica figura retorica de repeticdo, mas na obra em questao € a que melhor
se encaixa no exemplo de repeticdo encontrada. Na imagem seguinte hd o exemplo de

Paranomasia encontrada a partir do compasso 70.

Figura 27: Excerto da tocata BWV 912, compassos 70 a 72.

Fonte: Naumann (1890).

A terceira figura retdrica musical encontrada na tocata BWV 912 ¢ denominada
Tirata. Essa figura foi definida como uma passagem em forma de escala bastante rapida que
pode percorrer intervalos de quarta, oitava, ou até mais (BARTEL, 1997, p. 409). A Tirata foi
definida por Mattheson como uma féormula ornamental que poderia ser executada pelo proprio
intérprete, afirmagdo que vai ao encontro das definigdes de tocata e dos principios do stylus
phantasticus. Na obra em questdo sao numerosos os exemplos dessa figura, apontamos nas

imagens seguintes dois exemplos dessa ocorréncia:
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Figura 28: Excerto da tocata BWV 912, compassos 116 a 118.
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Fonte: Naumann (1890).

Figura 29: Excerto da tocata BWV 912, compassos 121 a 123.
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Fonte: Naumann (1890).

As figuras retdéricas harmonicas foram definidas neste trabalho como aquelas que
ocorrem em duas ou mais vozes. Como exemplo dessas figuras encontramos um unico
exemplo que justificaria sua utilizacdo em uma obra com as caracteristicas da tocata BWV
912. Trata-se do Parethesis. Essa figura retdrica ¢ muito comum nas formas vocal, com texto.
Bartel (1997, p.348) define o Parenthesis como a representagao de um parénteses, isto ¢, a
apresentacdo de uma ideia diferente da que foi desenvolvida até entdo de forma subita.
Mesmo sendo uma caracteristica da musica vocal, na tocata BWV 912 encontramos a
existéncia de rompantes, que sao mudangas abruptas da textura musical apresentada em cada
uma das ocorréncias. Apresentamos, nas proximas imagens, duas ocorréncias de Parenthesis

nessa obra:
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Figura 30: Excerto da tocata BWV 912, compassos 7 e 8.

Fonte: Naumann (1890).

Figura 31: Excerto da tocata BWV 912, compasso 68.

Fonte: Naumann (1890).

A busca pelas figuras retdricas musicais na tocata BWV 912 ndo se deu de forma
completa, isto ¢, ndo realizamos a busca totalizante de todas as figuras que poderiamos
interpretar a partir do texto musical dessa pega. As figuras encontradas, no entanto, nos
ajudam a compreender alguns trechos dessa peca quando consideramos o contexto em que ela
foi composta e as lacunas que o stylus phantasticus delega ao intérprete para criar ou compor
sua interpretacdo sobre a obra. O contexto da época também deixa implicita a ideia de que
Johann Sebastian Bach fez uso, consciente ou inconsciente, de recursos retoricos para compor
suas obras. Buscamos na tocata figuras que fossem ao encontro das interpretagdes que
construimos até aqui ou que careciam de uma interpretacdo mais apurada. Assim, ndo
procuramos encaixar cada um dos trechos escolhidos em uma figura retérica, mas, sim,
buscamos que as figuras fossem ornamentacdes ao texto musical da tocata BWV 912 que
apenas reforcaram os argumentos ja apresentados no discurso, como ¢ a defini¢do por

exceléncia do Elocutio.
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CONCLUSAO

A andlise musical ndo é uma tarefa que possua um caminho unico a ser seguido, ndo
ha limites para as formas de realiza-la, inclusive, pode-se propor quantos caminhos forem
necessarios na busca da compreensdo de uma obra. A multiplicidade de estratégias analiticas,
consequentemente, faz com que algumas sejam mais interessantes quando aplicadas para
determinado tipo ou outro de musica. Quando buscamos analisar a peca estudada neste
trabalho, a escolha pelo melhor caminho analitico, ou por um principio analitico unico

representou uma grande questdo pela miriade de informacdes que esta obra carrega.

A tocata BWV 912 ¢ uma obra que advém do periodo mais enevoado da carreira de
Johann Sebastian Bach, Nikolaus Forkel (vide p.11) afirmou que este periodo ndo contém
bons exemplos da arte desse compositor. Ignorando a avaliacao de Forkel, encontramos nessa
tocata diversas caracteristicas que justificam seu estudo e apontam nos primeiros anos da
carreira de Johann Sebastian também caracteristicas proprias dessa fase da vida deste
compositor. Stephen Crist (BUTT, 1997, p.109) afirma que o periodo até¢ 1708 pode ser
avaliado como o periodo em que ele, depois de um longo periodo de contemplacdo do
engenho dos mestres de seu tempo, tentou produzir sua propria obra, imitando os mestres ou
lancando mao de suas proprias caracteristicas, para se incluir no mundo musical que estava
observando desde que nasceu. Crist afirma que o primeiro conjunto de tocatas BWV 910-916
sdo produto da viagem que Bach fez até Liibeck e do contato que teve 1a com Buxtehude, a
semelhangas dessas pecas de Bach com a desse compositor podem ser interpretados, segundo
Crist (Idem, p.112), como um elogio aos seus mestres € como uma prova de que ele, ainda

jovem, poderia produzir tal arte.

Nao podemos apontar se essa foi a real inten¢do de Bach com essas obras, entretanto,
com as informagdes que encontramos na tocata BWV 912, podemos observar como Bach
compoOs essa peca langando mao de diversos elementos distintos, agrupando-os de forma
coesa. Neste trabalho, portanto, buscamos observar em uma dessas primeiras obras de Bach as
estratégias, artificios e referéncias utilizadas por esse compositor para construir suas primeiras
pecas e, além disso, conscientes dessa utilizagdo, buscar a justificativa pelas distingdes dessas
obras em relagdo aquelas que foram compostas mais adiante na carreira desse compositor.

Assim, afastamos aqui a ideia de que essas pecas nao representam um conteudo
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composicional a ser observado e, além disso, buscamos assinalar o estilo de composi¢ao

especifico que foi utilizado por Bach para dar coesdo a pega estudada aqui.

Para encontrar as respostas para este estilo de composi¢cdo proposto por Bach na
tocata, encontramos trés caminhos distintos que se entrelagam para dar coesao a este trabalho:
a busca pela origem da tocata, um género musical que tem sob esse nome exemplos musicais
muito distintos; a presenga do stylus phantasticus na obra estudada e a ascendéncia retorica
presente no stylus phantasticus, em especial nos elementos que podemos encontrar na peca

estudada.

A origem do género tocata data do final do século XVI na Itélia, os compositores que
deram ponto de partida para este tipo de obra musical, como Claudio Merulo e Andrea
Gabrieli, ndo foram aqueles que forneceram diretamente as caracteristicas utilizadas por Bach
em suas tocatas. Entretanto, quando observamos a raiz italiana da tocata e a forma como esse
tipo de obra se expandiu pela Europa no século XVII, observamos uma genealogia de
compositores que nos levou diretamente até¢ Bach. Foi importante ressaltar essa passagem
porque varios compositores envolvidos nesta linhagem, como Frescobaldi, Froberger e
Sweelinck, deixaram suas marcas ¢ culminaram em Johann Sebastian. As doze tocatas de
Bach, que nao encontram homogeneidade nem mesmo entre si, sdo alguns dos ultimos

exemplares do género tocata no século XVIIIL.

Com o conceito de stylus phantasticus conseguimos encontrar mais definigdes para
compreender a tocata BWV 912. Esse conceito, entretanto, ndo estd disposto com as mesmas
caracteristicas e defini¢des em todas as fontes primdrias que utilizamos e nem mesmo se
materializou nas composicoes musicais daquele periodo de forma homogénea. Paul Collins
(2008) apresenta como esse estilo de composi¢do surgiu a partir da inovagdao de diversos
compositores em um momento de paulatino desenvolvimento da musica instrumental e foi
definido por diversos tedricos da musica naquele momento e em quase cento e cinquenta anos

seguintes sem encontrar um sentido univoco.

As defini¢des de stylus phantasticus de Athanasius Kircher e Johann Mattheson,
apresentadas aqui neste trabalho, sdo as que fornecem o maior nimero de recursos para a
compreensdo de uma peca de forma coesa dentro desse estilo composicional. Pode-se
observar que a tocata ¢ o género adequado as composicdes neste estilo e que a0 mesmo tempo
que o imprevisivel, o fantastico e o extravagante sdo marcas desse tipo de composi¢do, a

diligéncia, a pericia e o engenhosidade para o manejo do contraponto também sao
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caracteristicas encontradas em uma composi¢ao que podemos considerar fantastica. Esses
dois carateres, mesmo que, aparentemente, contrapostos, devem ser levados em conta para
avaliar o fantéstico, especialmente quando observamos o carater fragmentado das tocatas, em

que uma sec¢ao tem caracteristicas opostas a anterior.

A retorica foi um elemento que esteve envolvido em todo o trabalho em diferentes
niveis. Na pequena biografia de Johann Sebastian Bach, apontamos a presenca da retdrica na
estrutura das institui¢des Luteranas do século XVI em diante, Bach teve extenso contato com
a retérica durante seus anos nas Escolas de Latim. A musica Luterana também foi
profundamente marcada pela retorica, o proprio Martinho Lutero fez questdo de reforgar a
relagdo dela na musica, que culminou no surgimento da doutrina conhecida como Musica
Poetica. Os elementos dessa doutrina ja foram extensamente debatidos por pesquisadores da
musica nas obras da maturidade de Johann Sebastian Bach, como na Oferenda musical
(KIRKENDALE, 1980) e nas Variacoes de Goldberg (STREET, 1987 e JANK, 1988). Neste
trabalho foi realizado um estudo das ascendéncias retoricas de uma das obras iniciais de Bach,

e com isso0, conseguimos preencher lacunas do estudo dessa peca.

Nao ¢ possivel afirmar as intengdes de Bach ao compor uma tocata logo em seus
primeiros esfor¢os como compositor. Provavelmente a influéncia dos compositores do circulo
de Hamburgo o marcou bastante neste primeiro esfor¢o, entretanto, essas pe¢as nao sao mera
copia daquelas compostas por Reincken ou Buxtehude. Posteriormente em sua carreira, Bach
escreveu mais cinco tocatas, todas as cinco fora da colecio BWV 910-916 ndo compartilham
das mesmas caracteristicas dessas composi¢des iniciais. Nao se sabe o porqué do
distanciamento de Bach do estilo de composi¢do que orientou a criacdo das primeiras tocatas,
entretanto, esse abandono faz com que essas composicdes se consolidem como marcas de um

periodo especifico da carreira desse compositor.
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