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Resumo

A permanéncia de elementos estruturais do discurso retérico na obra sinfénica de Beethoven, muitas vezes
subvalorizados por ouvintes, intérpretes e analistas, € o foco de andlise deste artigo. Deste modo, procuramos
contextualizar os aspectos das origens da obra beethoveniana a partir da linguagem musical retoricamente regrada
herdada dos mestres do século XVIII. Ndo raro podemos encontrar o compositor classificado como um paradigma
do génio romantico ou, pelo menos, como grande o precursor da linguagem musical romantica que surgia no inicio
do século XIX. Apesar das inovagdes trazidas por Beethoven em diversos aspectos da linguagem musical,
defendemos que sua obra pode — e talvez deva — ser compreendida a partir da tradigao retérica do século XVIII.
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Introducéo

O pensamento romantico, nascido na transicdo dos séculos XVIII e XIX, foi
profundamente influenciado por filésofos e poetas como Kant, Goethe, Schiller e,
posteriormente, os irmdos Schlegel. A consolidacdo desse pensamento transformou
radicalmente a maneira pela qual os masicos — em especial 0s compositores — eram Vvistos
enquanto artistas: até o final do século XVIII, predominavam as concep¢des que
consideravam o artista como um artifice, ou seja, um técnico altamente treinado e conhecedor
das preceptivas da tradicdo de seu tempo, bem como da retérica classica. Todavia, com o
estabelecimento de novos ideais estéticos a partir do século XIX, o artista passa cada vez
mais a figurar como o génio que, através da inspiracéo e da traducdo de sua sensibilidade
prépria, seria capaz de expressar sua individualidade de forma original, isto é, livre e
desvinculada de qualquer tradi¢cdo ou estilo. Com efeito, na Critica da Faculdade do Juizo,
Kant definia o génio como sendo um talento — isto €, um dom natural — “para produzir aquilo
para o qual ndo se pode fornecer nenhuma regra determinada” (KANT, 1998, p. 211).
Consequentemente, a primeira caracteristica do génio seria justamente a sua originalidade.

Sendo assim, Kant (1998, p. 212) considera que o génio “se opde totalmente ao espirito de
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imitagdo”, de modo que as obras de arte por ele produzidas tornam-se exemplos “nao para a
imitagdo [...], mas para a sucessao por um outro génio, que por este meio é despertado para
o sentimento de sua propria originalidade” (KANT, 1998, p. 224). A valoriza¢cdo do talento
inato, da originalidade, e o consequente menosprezo do génio pela coercdo das regras,
transparecem numa célebre passagem do livro Os sofrimentos do jovem Werther (1774), na
gual Goethe descreve aresolucao do personagem principal em desprezar as regras artisticas,
uma vez que “toda regra destréi o verdadeiro sentimento e a verdadeira expressao da
natureza” (GOETHE, 1999, p. 19).

Ao abordar o surgimento da ideia de génio na estética alema, Duarte (2011, p. 70) cita
a visdo de Hegel sobre as producdes de Goethe e Schiller e demonstra como a figura do génio
rompe com a pratica de imitagdo dos modelos do passado:

Em seus cursos de estética, Hegel afirma que, antes dele, no fim do século XVIII,
surgira o chamado "periodo do génio", aberto pelas primeiras obras de Goethe e
Schiller. Referindo-se ao momento em que os dois escritores, ainda jovens,
participaram do pré-romantismo alemé&o, Hegel os destacava como figuras de proa
da nascente [a] estética do génio. Essa expresséo denotava o rompimento com a
obediéncia as ordens classicistas para a arte, como a tradicional divisdo da poesia
em géneros fixos. Ela cedia espaco para a liberdade da criagcdo, como o G6tz von
Berlichingen de Goethe e em Os salteadores de Schiller, que desrespeitavam
normas tradicionais de composicdo literaria. Segundo Hegel, os alemaes
descartaram as regras que prescreviam como fazer arte para defender o direito do
génio, afirmando suas obras e o efeito delas sobre as pretensdes presuncosas das
teorias anteriores. Essa foi uma conquista roméantica. (DUARTE, 2011, p. 70).

Por outro lado, na introducdo a famosa traducédo de Bocage para as Metamorfoses de
Ovidio, Oliva Neto define a nogéo classica de “imitagdo” de maneira elucidativa, comparando-

a com a perspectiva romantica do termo:

A imitacdo deve ser aqui entendida no sentido [aristotélico-horaciano] de composi¢éo
imitativa, ou seja, de composicdo de novo texto cuja novidade advém da
recombinac¢éo criativa de elementos formais preexistentes em autores tomados como
autoridades, como exemplo autorizado. [...] Para abalizar o que ha de novo em cada
imitacdo [...] € sobremaneira importante a presenca preceptiva das artes poéticas
[...]- A composi¢do imitativa, que sempre elege modelos e respeita prescri¢oes, é o
que fundamenta, por bem ou por mal, o conceito paradigmatico de “classico” [...]. A
composigdo de novos textos os romanticos do século XIX e nos até hoje, romanticos
ainda ou meio romantizados, a incensar a originalidade, por entendé-la como o genial
engendramento a partir do nada e de ninguém, por toma-la como absoluto ineditismo,
nés a chamamos “criagéo”. (OLIVA NETO, 2007, p. 17).

Como podemos perceber, a ideia do artista como um artifice engenhoso, que predominou
durante o século XVIII, paulatinamente da lugar a visdo do artista como “génio inspirado”, que
ird se consolidar ao longo do século XIX. Para além da critica & nocao classica de imitacao, a
ideia de “genialidade” do romantismo trouxe algumas implicacGes importantes e que, em certa
medida, permanecem até os nossos dias. No caso da musica, uma epistemologia baseada na

genialidade e na figura do génio, norteou os parametros musicais em seus diversos angulos:
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socialmente, na forma de ensinar e aprender; culturalmente, na sua recep¢ao; e esteticamente,
na forma de compor. As concepcdes estéticas marcadas pelos ideais roméanticos em voga na
filosofia e na literatura, irdo delinear a figura de Beethoven como uma espécie de paradigma do
génio roméntico na musica, mestre do pathos e da expresséo de seus préprios sentimentos. A
estética romantica, tdo marcada pela supervalorizacéo da individualidade e da subjetividade do
artista, encontra a figura genial que a representaria agora também na musica, e uma vasta

bibliografia foi — e ainda continua sendo — escrita sobre o “génio de Bonn”.

Auctoritas: os modelos de Beethoven

Beethoven foi, talvez, o grande herdeiro de toda a tradicAo musical germéanica
representada especialmente por Johann Mattheson, Johann Sebastian Bach, Joseph Haydn
e Wolfgang Amadeus Mozart, mestres do século XVIIl e modelos que o compositor procurou
imitar.® No livro A Geracdo Romantica, 0 musicélogo Charles Rosen destaca ndo apenas a
importancia que a muasica de J. S. Bach teve para Mozart, mas enfatiza também como o

representante do chamado “barroco tardio” foi literalmente copiado por Beethoven:

[...] por volta da década de 1780, enquanto Mozart estava profundamente
influenciado por Bach, Beethoven era introduzido ao Cravo Bem-Temperado.
Gracas as copias manuscritas de sua obra, muito anteriores as publicacdes
sistematicas que se iniciaram em 1800, Bach se tornou um compositor de pecas
para teclado bastante conhecido dos musicos europeus. (ROSEN, 2000, p. 33).

Como bem demonstra Marcus Held Neves (2021), a emulacéo dos mestres do passado,
(entendidos como modelos a serem imitados e superados) era um processo esperado no

caminho de formacdao artistica e aperfeicoamento do gosto:

O viés da emulagao, ou imitagdo com vistas a superar modelos, configura, finalmente,
outro caminho para o aperfeicoamento do gosto. [...] Diferentemente da inveja — para
o filésofo [Aristételes], um sentimento desprezivel, na medida em que aquele que a
possui deseja impedir a conquista alheia — a emulacdo € conveniente e equilibrada,
desejada por boas pessoas, com grandeza de alma. (NEVES, 2021, p. 42)

O autor enfatiza ainda que, nesse processo de imitacdo, a superagado da autoridade é
algo ndo apenas importante, mas até desejavel: “Posto isto, imitar ndo se refere a uma copia,
mas sim a aprendizagem e ao exercicio de tratar a técnica de autores antigos com o fim de
gerar algo novo” (NEVES, 2021, p. 42). Para Beethoven, as figuras de Bach e Mozart — e,
especialmente, a de Haydn — representaram a auctoritas que deveria ser emulada por ele,

para que pudesse, assim, superar os mestres do passado e chegar onde estes ndo ousaram

1 Como aponta Rosenblum (1988, p. 250), Beethoven também conhecia profundamente a obra de Carl Philipp
Emanuel Bach e seu Versuch iber die wahre Art das Klavier zu spielen [“Ensaio sobre o verdadeiro modo de tocar
o teclado”], por intermédio de seu primeiro professor Christian Gottlob Neefe (1748-1798).
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ou puderam. De fato, como atesta o discurso musical de suas sinfonias, Beethoven obteve
enorme éxito neste processo.

Neste sentido, se examinarmos a obra de Beethoven sob o prisma da poética musical,
constataremos que ele se revela um eximio “orador” — aos moldes de Bach — destacando-
se a relevancia da eloquéncia retdrica, em especial na qualidade de mover os afetos do
ouvinte. Como bem lembra a musicéloga Monica Lucas, “na poética musical dos séculos
XVII e XVIII, a musica é definida como um discurso retdrico cuja matéria sdo as afecgles
humanas, codificadas numa teoria dos afetos, Affektenlehre” (LUCAS, 2007, p. 3-4). Com
efeito, essa concepcgdo pode ser encontrada em diversos tratados do século XVIII, com
especial destaque para as obras de dois dos principais teéricos musicais — e também
compositores e intérpretes — do século XVIIlI, a saber: Johann Mattheson em Der
Vollkommene Capellmeister (1739) [“O Mestre-de-Capela Perfeito”] e Johann Joachim
Quantz em Versuch einer Anleitung die Flote Traversiére zu Spielen (1752) [“Ensaio sobre

um Método para tocar a Flauta Transversal’] de 1752:

J& que a masica instrumental ndo € outra coisa que uma linguagem de sons ou um
discurso musical, sua intencdo deve dirigir-se para um determinado movimento de
alma, que, para mover, deve levar em consideragdo a énfase nos intervalos, a
divisdo sensata das frases, o desenvolvimento adequado, etc. (MATTHESON, 1739
apud LUCAS, 2007, p. 4)

A execugdo musical deve ser comparada com a fala de um orador. O orador e 0
musico tém como objetivo comum preparar e apresentar sua producdo para se
tornarem mestres dos cora¢gfes de seus ouvintes, incitando ou acalmando suas
paixdes e transportando-os a um sentimento ou a outro. Portanto, € uma vantagem
para ambos, se cada um tem conhecimento do trabalho do outro. (QUANTZ, 1752
apud LUCAS, 2007, p. 3-4)

A recepcdo critica e as biografias de Beethoven

A célebre resenha sobre a Quinta Sinfonia, escrita por E. T. A. Hoffmann e publicada na
Allgemeine musikalische Zeitung em 1810, é provavelmente o texto que traduz de maneira
mais eloquente a recepc¢ao de Beethoven como figura prototipica do romantismo.? Segundo
Hoffmann (2016, p. 24), a Quinta Sinfonia seria justamente a obra beethoveniana que revelava

“aquele romantismo mais do que qualquer outra de suas obras”:

Haydn e Mozart, os criadores da nova musica instrumental, foram os primeiros a
nos mostrar a arte em toda a sua gléria; quem a contemplou com um amor pleno e
penetrou na sua esséncia mais intima foi — Beethoven. As composicdes
instrumentais desses trés mestres respiram um mesmo espirito romantico, o qual

2 Todavia, cabe lembrar que, na resenha da Quinta Sinfonia, “o termo ‘romantismo’ ndo € empregado por Hoffmann
no mesmo sentido em que o vemos empregado nos manuais e enciclopédias de musica [...]. Na realidade, esse
conceito deve ser compreendido a partir da literatura e da teoria estética de sua época” (VIDEIRA JUNIOR, 2009,
p. 148-149).
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esta justamente na mesma compreenséo intima da esséncia caracteristica da arte;
0 carater de suas composicdes, contudo, diferencia-se consideravelmente. [...] A
musica instrumental de Beethoven nos abre o reino do colossal e do
incomensuravel. [...] reconhecemos as sombras gigantescas que se agitam como
ondas e nos circundam, cada vez mais perto, e aniquilam tudo em n@s, exceto a dor
do anseio infinito, na qual todo prazer, que se eleva rapidamente em sons jubilosos,
diminui e submerge... [...] A misica de Beethoven faz uso do terror, do temor, do
horror, da dor, e suscita aquele anseio infinito, que é a esséncia do romantismo.
Beethoven € um compositor puramente romantico (e, justamente por isso, um
compositor verdadeiramente musical). (HOFFMANN, 2016, p. 21-23).

Partindo da ideia de musica instrumental pura como modelo da arte romantica, e
buscando articula-la com a tradicdo que ligava o conceito de sublime a sinfonia, E. T. A.
Hoffmann procura encontrar na analise da musica de Beethoven elementos que a
classifiquem estilisticamente como um paradigma da arte romantica. E importante lembrar
que muitos criticos musicais contemporaneos a Hoffmann costumavam considerar as obras
de Beethoven segundo dois pontos de vista principais: “ou como resultado apenas do controle
racional do compositor (em detrimento da espontaneidade criativa), ou entdo, como resultado
da fantasia irracional do génio e da auséncia de regras” (VIDEIRA JUNIOR, 2009, p. 160).
Com o intuito de rebater aqueles criticos insipientes que consideravam as obras do compositor
como “produtos de um génio que, sem se preocupar coma forma e a escolha das ideias,
abandona-se as ardentes e subitas inspiragdes de sua imaginagdao” (HOFFMANN, 2016, p.
23), Hoffmann defende a total clareza de consciéncia [Besonnenheit] de Beethoven em seu

processo composicional. A esse respeito, o fildsofo Marcio Suzuki comenta:

Hoffmann foi talvez o primeiro a transformar Beethoven num autor romantico. Como
conciliar entdo as afirma¢des um tanto contraditorias sobre a esséncia romantica
infinita da musica e esse enaltecimento classico da maestria técnica? O que torna
possivel uma conciliagdo desses elementos aparentemente antagdnicos é uma
Nnocao preciosa para o romantismo: o autor da Quinta Sinfonia pode trabalhar com
todo o material sonoro empregado em sua composigao porque sabe separar “o seu
Eu do reino interno dos sons, legislando sobre eles como um senhor absoluto”. [...]
Ele nao fica atrds de Haydn e Mozart na “clareza de consciéncia” com que dispde
dos elementos composicionais. A palavra-chave aqui é precisamente esta: lucidez,
Besonnenheit [...]. (SUZUKI, 2016, p. 49).

Apesar da apologia de Beethoven feita por Hoffmann, é provavel que a maioria dos
criticos continuasse a considerar sua obra de acordo com uma concepg¢ado mais proxima da

nocao de génio que encontramos na Enciclopédie:

Frequentemente, o gosto esta separado do génio. O génio € um dom puro da
natureza; o que ele produz é obra de um momento. O gosto é obra do estudo e do
tempo; diz respeito a uma multidao de regras estabelecidas ou supostas, e permite
a producdo de belezas que apenas sdo convencionais. Para que uma coisa seja
bela segundo as regras do gosto, é preciso que seja elegante, refinada e trabalhada,
sem que o pareca. Para que seja de génio, por vezes é preciso que seja [algumas]
descuidada, que tenha um ar irregular, abrupto, selvagem. [...] As regras e leis do
gosto causariam entraves ao génio; ele as quebra para lancar-se ao sublime, ao
patético, ao que é grande. [...] Enfim, a forca e a abundéancia, uma certa rudeza, a
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irregularidade, o sublime, o patético: eis ai, nas artes, o carater do génio. (SAINT-
LAMBERT, 2015, p. 325).

Com efeito, muitas caracteriza¢cdes da musica de Beethoven “parecem ser tributarias
de uma certa concepgao de génio como puro dom da natureza” (VIDEIRA JUNIOR, 2009, p.
162). Em seu célebre livro sobre Beethoven, escrito em 1870, o compositor Richard Wagner
rejeita qualquer possibilidade de vinculacdo do génio beethoveniano a uma origem racional

ou formativa, acentuando “a brusca impetuosidade de sua natureza”:

Decerto, jamais houve um artista que meditasse tdo pouco sobre sua arte quanto
Beethoven. [...] Examinemos, em primeiro lugar, de onde Beethoven retira sua
forca; ou, antes, ja que o mistério dos dons da natureza deve permanecer oculto e
gue devemos, diante de seus efeitos, admitir a existéncia incontestavel dessa forca,
procuremos esclarecer através de que peculiaridade do carater pessoal [...] 0
grande musico tornou possivel a concentracdo de tal forca sobre esse efeito tinico
e extraordinario que constitui sua realizacao artistica. Vimos que deveriamos excluir
qualquer hipotese de um conhecimento racional que tivesse orientado a formacao
de seu impulso artistico. Devemos, portanto, considerar unicamente a forc¢a viril de
seu carater, cuja influéncia sobre o desenvolvimento do génio interno do mestre ja
tivemos anteriormente a oportunidade de assinalar. (WAGNER, 2010, p. 46).

E curioso notar como o processo de emulacéo e vinculagio as tradices e a vinculacio
ao gosto, praticas inerentes ao fazer musical dos compositores do século XVIII, como veremos
mais adiante, passa a ser visto pela critica do século XIX como algo limitante e indesejavel
em favor da figura do génio. A mesma corrente de pensamento ainda deixa evidente como o
procedimento de imitagdo das autoridades seria prejudicial a prépria capacidade do discurso
retorico de mover os afetos do ouvinte.

Outra corrente de pensamento, nascida durante o século XIX e que perdura até os dias
de hoje é a vinculacdo dos aspectos biograficos de um artista a sua obra. Em seu livro
intitulado The Beethoven Syndrome: Hearing Music as Autobiography, Bonds (2020) discorre
sobre o carater anacrénico da vinculagdo da biografia de Beethoven a sua mdsica, uma vez
que a pratica comum de se entender a obra beethoveniana como “uma espécie de biografia
sonora” do compositor inicia-se apenas por volta de 1830. Nesse sentido, a obra do critico
musical e historiador August Wilhelm Ambros é bastante significativa: para o autor, Beethoven
desejava “expressar em masica, e através da musica, tudo o que vivia nele: o que havia de
mais elevado e de mais profundo” (AMBROS, 1860, p. 184). Ambros nao apenas defende de
forma inequivoca a impossibilidade de separarmos vida e obra em Beethoven, mas também
aponta para uma possivel primazia do aspecto biografico em relacdo as analises e

comentarios que privilegiam uma abordagem técnico-analitica de suas obras:

N&o mais nos interessamos apenas pela musica [Tondichtung] — interessamo-nos
também pelo poeta dos sons [Tondichter]. Desse modo, colocamo-nos diante de
Beethoven quase do mesmo ponto de vista que diante de Goethe: consideramos
suas obras como 0 comentario a sua vida — embora possamos, ao tratar desses
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dois grandes homens, inverter a frase e afirmar de maneira igualmente correta que
consideramos suas vidas como comentario as suas obras (AMBROS, 1860, p. 9).

Conforme apontam Monteiro e Lucas (2020, p. 2), é extenso o numero de livros, artigos
e pesquisas de modo geral que buscam vincular vida e obra, analisando Beethoven sob o
prisma de seu posicionamento politico e especialmente de sua biografia, todos com teor

fortemente carregado pela linguagem e pelos conceitos estéticos do romantismo.

Nos estudos ja produzidos sobre o compositor, encontram-se reflexdes sobre seus
posicionamentos politicos, relacdes com os ideais napolednicos, opinides no
dominio da Estética e dos ideais filoséficos do Romantismo, emancipacao do artista
dos moldes sociais de patronagem aristocratica, acompanhados da ideia de artista
como génio criativo. Um aspecto muito explorado é aquele que discute sua
producdo a luz de sua biografia, especialmente da progressiva surdez que o
acometeu e que ja era total quando compds algumas de suas maiores obras. Estes
elementos tém gerado muitas camadas de compreenséo e de abordagem do seu
legado, de cunho politico, psicolégico, social, entre muitas outras. (MONTEIRO;
LUCAS, 2020, p. 2).

Beethoven, a sonata e o discurso retérico

A estrutura discursiva das obras sinfénicas de Beethoven — e também das sonatas
enquanto obras de mesmo género que as sinfOnicas: “sonatas para orquestra™ — é
comumente analisada sob o paradigma da Forma-Sonata, abordagem analitica proposta
muito depois da morte de Beethoven. Dessa forma, uma abordagem de suas sinfonias
exclusivamente através do prisma da Forma-Sonata pode constituir-se num método
anacrbnico e que diz pouco sobre a maneira como Beethoven — e seus antecessores —
estruturavam seu discurso.

Sendo a sinfonia, pensada enquanto uma sonata, um “lugar” de demonstracédo da
habilidade composicional e de dominio dos estilos e das técnicas de seu tempo#, ndo faz
muito sentido aborda-la e tentar compreendé-la através de qualquer outra sistematizacéo que
ndo seja o conhecimento do estilo do proprio compositor e da tradicdo de seu tempo (até

mesmo para entender quando o compositor se volta contra essa tradicdo, se for o caso).

3 No século XVIII, tanto a sonata quanto a sinfonia tinham conotagées muito distintas das do século XVII. Sonata
no contexto seiscentista referia-se as obras escritas para o contexto (decorum) de camara e que ndo fossem
cantadas (em oposi¢gdo as cantatas, essencialmente vocais). Ja as sinfonias, até o século XVII, eram pecas
escritas para conjuntos orquestrais das mais diversas formagdes e destinadas as aberturas de 6peras ou cantatas.
A partir do século XVIII a sonata passa a descrever obras escritas para instrumentos solo, como as varias sonatas
para piano, ou para duos (em geral violino e piano, mas ndo exclusivamente). Quando a obra possuia mais que
duas linhas melddicas, passava a ser denominada usualmente como trio, quarteto, quinteto e assim por diante.
Quando mais de um instrumento tocava a mesma linha melédica, ou seja, quando cada linha se destinava a um
naipe e ndo a um instrumento solista, a sonata passava entao a ter a denominagédo de sinfonia.

4 Sobre as possiveis semelhancas do concerto com a sinfonia no século XVIII — inclusive pela origem na sonata
concertante — Monteiro e Lucas esclarecem que “apesar das semelhangas, devido ao fato de serem ambos
géneros instrumentais, a sonata langava luz sobre a habilidade do compositor e sua capacidade para representar
as paixdes da alma. O concerto, de modo diverso, constituia o lugar mais adequado a exibicao da destreza técnica
dos intérpretes” (MONTEIRO; LUCAS, 2020, p. 6).
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Portanto, poder-se-ia considerar mais sensato e desejavel que as obras de Beethoven — e
nao apenas as sinfonias — fossem observadas a partir das regras e cddigos vigentes em seu
tempo. As chaves que revelam o discurso retérico aristotélico passam, assim, a ser
mecanismos centrais e coerentes de andlise do discurso e da retdrica beethovenianas. Para
tanto faz-se necessario conhecer os c6digos e preceptivas que regeram a poética musical até
o século XVIIl. Como bem lembra Lucas (2008), “os estagios relativos a constru¢do do
discurso retorico estdo detalhadamente descritos nos manuais classicos, em especial Cicero
e Quintiliano”. Todavia, remontam as poéticas musicais luteranas do inicio do século XVII “as
primeiras tentativas de transpor esses procedimentos— inventio, dispositio, elocutio — para o
ambito musical” (LUCAS, 2008).

Conforme apontam Monteiro e Lucas (2020), Domenico Scarlatti (1685-1757) foi um dos
grandes compositores a desenvolver a sonata para instrumento solo (neste caso, para
instrumentos de teclado), mas foi Haydn quem transformou o género com um “planejamento
tonal mais variado, com harmonias bem delineadas, preenchidas por figuracdes idiomaticas,
e abandonou a unidade de afeto, tipica daguelas obras, em favor de uma nova sensibilidade
dramatica que privilegiava a variedade de sentimentos” (MONTEIRO; LUCAS, 2020, p. 7). E
talvez tenham sido justamente o planejamento tonal e a variedade de afetos propostos de
maneira inédita por Haydn nesse género, os principais artificios que inspiraram — ou, melhor
dizendo, que serviram de modelo para Beethoven no desenvolvimento de seu discurso
retérico, tanto em suas sonatas para piano quanto em suas sinfonias. Beethoven parte desta
base erigida por Haydn e a desenvolve ao maximo, junto a outros elementos que Haydn
também ja havia proposto (como, por exemplo, os deslocamentos de acentuacdo métrica
natural do compasso).

A sequir, apresentaremos de maneira breve os procedimentos ou partes do discurso
advindos da retorica classica e que estdo presentes no discurso musical desde a musica
renascentista. Eles sdo essenciais e constituem uma das principais chaves de leitura do
discurso beethoveniano a partir de parametros que ndo sejam aqueles vinculados
exclusivamente a Forma-Sonata (e suas regibes formais e harmobnicas estritamente
delimitadas), modelo ja tdo desgastado no processo de andlise do discurso musical pelos

tedricos dos séculos XIX e XX.

Inventio

Segundo Lucas (2008, p. 20), a inventio é trazida da retérica para a poética musical por
humanistas que se debrugavam sobre Quintiliano e “refere-se ao achado de argumentos para
a composigéo do discurso”. A inventio, ou invengao, seria entdo o momento de concepgéo
das ideias musicais e do contetdo que o compositor evoca em seu discurso. Ainda segundo

Lucas, inventio pode ser entendida enquanto tema [ndo necessariamente em sua acepgao
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musical], ou seja, “a descoberta de um pensamento adequado a composi¢cao”. O processo
que viria a ser conhecido a partir do século XIX como “inspiragao” ou “genialidade”, era ja
descrito pelos cadigos retéricos na adaptacdo musical do processo criativo do compositor. Tal
processo dependia muito mais da capacidade e conhecimento técnicos do compositor —
enquanto artifice — das regras e codigos que regiam a escrita musical de seu tempo.

Beethoven, como grande artifice e conhecedor das regras de composicdo que
vigoraram durante todo o século XVIII, dispunha de conhecimentos técnicos suficientes para
elaborar contrapontos complexos, encaminhamentos harmdnicos corretos e com engenhosa
distribuicdo dos momentos de tenséo e relaxamento, deslocamentos métricos bem planejados
e controlados, dentre outros recursos essenciais a composi¢cado musical de seu tempo. Sua
admiragao pela obra de Bach?®, sua proximidade com a de Mozart, seu conhecimento adquirido
através de exercicios de contraponto corrigidos pelo proprio Haydn (quando Beethoven se
mudou para Viena e com ele teve aulas) e o dominio da retdrica classica foram essenciais no
sentido de munir o compositor de exemplos e mecanismos com 0s quais desenvolver sua
inventio.

Costuma-se dizer que Beethoven nunca chegou a ser, mesmo em suas Ultimas obras,
um grande melodista, como fora Mozart por exemplo, pois a vasta maioria de suas melodias
ndo passam de arpejos ou escalas.® Todavia essa maxima poderia ser considerada como
uma interpretacdo deturpada do processo de inventio, substituido pelas ideias de inspiracdo
e genialidade, conceitos que ainda hoje permanecem no senso comum como resquicios da
visdo romantica do século XIX acerca do processo de composicdo. Mozart, mais afeito — e
dedicado — a 6pera e ao estilo italiano cantabile, aparenta ser um compositor mais capaz (para
nao utilizar o termo “inspirado”) no desenvolvimento de melodias de grande forca retérica e
capacidade de mover mais diretamente os afetos do ouvinte.

E talvez seja exatamente por esse motivo que Beethoven se mostra um grande artifice —
nesse ponto até mais capaz ou habilidoso que Mozart. Mesmo nao sendo Beethoven tao
proximo do estilo — ou, se ainda assim se desejar insistir, menos “inspirado” que Mozart — ele
consegue, através de seu profundo conhecimento de contraponto, métrica, harmonia e
manipulagdo motivica, desenvolver discursos mais extensos que os de Mozart e Haydn e,

muitas vezes, mais convincentes e eficientes que os de seus antecessores e modelos.

5 “Beethoven foi educado com base no “Cravo Bem Temperado”, construiu sua reputagéo de crianga-prodigio ao
executa-lo na integra, e continuou a tocar essa obra ao longo de toda a sua vida. Ele copiava passagens de Bach
enquanto trabalhava nos esbogos para o Ultimo movimento da Hammerklavier, assim como na fuga para quinteto
de cordas em ré maior. Ele tinha uma cépia das Invencdes, duas copias da Arte da Fuga, e certamente conhecia
as Variacdes Goldberg”. (ROSEN, 1997, p. 385).

6 Em seu livro Beethoven, proprietario de um cérebro, o compositor Willy Corréa de Oliveira escreve: “Beethoven
ndo escrevia belas melodias! [...] E que as melodias de Beethoven sao proposigdes tautolégicas de paradigmas
(brutos) do sistema tonal: escalas, fragmentos escalares, arpejos, movimentos cadenciais”. (OLIVEIRA, 1979, p.
15).
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Dispositio

Enquanto mdasicos treinados sob as acepcfes da pratica interpretativa romantica,
podemos relacionar dispositio, ou seja, “disposicao” diretamente a forma musical e, mais
especificamente nas sinfonias de Beethoven, a Forma-Sonata. Todavia, como afirma Lucas,
“a dispositio retérica ndo corresponde a idéia romantica de forma musical. Enquanto a dltima
constitui um molde fixo imposto a obra, a dispositio € uma estrutura flexivel que se conforma
de maneira particular a cada matéria” (LUCAS, 2008, p. 25):

No que concerne a disposigdo [dispositio], € uma organizacéo agradavel de todas
as partes e circunstancias na melodia ou em toda a obra melddica, quase como a
maneira que dispomos e desenhamos, fazendo um rascunho ou um plano para
mostrar onde devem se localizar uma sala um quarto, uma camara, etc. Nossa
disposicdo musical sé se diferencia da disposicéo retérica pelo assunto, matéria ou
objeto: ela deve observar as mesmas seis partes prescritas ao orador, a saber: a
introducéo, a narracdo, a proposicao, o reforco, a refutacdo e o fim — exordium,
narratio, propositio, confirmaio, confutatio e peroratio.” (MATTHESON, 1737 apud
LUCAS, 2008, p. 26).

O fato da dispositio ser exposta como uma estrutura flexivel que € moldada e organizada
de maneira agradavel conforme a matéria, ou seja, de acordo com o assunto sobre o qual o
discurso se delineia, ja a liberta das amarras formais impostas pelos teéricos do século XIX
em diante. A Forma-Sonata, modelo formal delineado em meados do século XIX no intuito de
enquadrar as sonatas de camara e sinfonias do século XVIII, apesar de apresentar um
arquétipo logico para a estrutura formal dessas obras, teve de abrir diversas excecdes para
que a regra fosse confirmada de maneira ampla.

Em suma, a Forma-Sonata pode ser considerada como uma sistematizacao restritiva,
apesar de logicamente bem estruturada, do processo de dispositio da retérica classica.
Todavia, ela pretende enquadrar as obras a regra, e nado estabelecer diferentes
procedimentos apropriados para cada obra — ou seja, para cada discurso e seu contetdo. A
dispositio ordena o discurso e concatena as ideias propostas por ele (inventio) e, portanto,
deve servir a inventio, e ndo estabelecer um padréo fixo (por maior ou menor que seja a sua
rigidez), para todo e qualquer discurso.

Essa mudanca de paradigma resolve muito dos problemas formais encontrados por
tedricos adeptos a classificagdo da Forma-Sonata na analise e especialmente no
entendimento do discurso de Beethoven. Isso é essencial para o processo de construcao da
performance; e tal postura € importante ndo apenas para o intérprete, mas também para
desfazer mais um dos muitos argumentos “romantizadores” de Beethoven. Assim, ele deixa
de ser o compositor que revolucionou a forma (que nem mesmo era entendida como tal em

sua época), mas como um compositor que distende as partes do discurso musical de acordo
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com suas escolhas retoricas, no intuito de convencer — ou confundir, quando assim deseja —
0 ouvinte de seus argumentos, ou provocar nele afetos especificos.

Deste modo, poderiamos compreender cada uma de suas sinfonias enquanto discursos
retéricos distintos e independentes, com seus temas e objetivos particulares — por mais que
seus processos possam ser semelhantes. Afinal, os mecanismos de convencimento ja se
provaram validos e efetivos desde Aristoteles e é esperado que as férmulas e procedimentos
se repitam. A abordagem retérica mostra-se, portanto, muito mais eficiente para a
compreensdo do discurso de Beethoven, em comparacdo com abordagens tradicionais que
buscam reduzir todas as suas sonatas e sinfonias a mesma forma, ou tentar explicar por que
a “secdo de reexposicao” & por vezes “hipertrofiada”, assim como varios dos trechos de
“Coda” (como é o caso do final do primeiro movimento da Sinfonia Eroica).

Assim, as seg¢oes de “Exposi¢cao”, “Desenvolvimento” e “Recapitulagdo/Reexposicio”,
caracteristicas da Forma-Sonata, poderiam ser substituidas pelas partes do discurso musical
segundo a retorica classica. Lucas fundamenta-se novamente nos textos de Mattheson para

elucidar essas sec¢des do discurso:

Para Mattheson, o exordium deve conter “a introdugdo e inicio da melodia”, em que
se mostra o “sentido e a intengcdo da pega”. Corresponde, assim, exatamente a
descricdo de Burmeister. Ambas se conformam as prescricbes de Cicero, que
descreve o exordium como “uma expressao que prepara o espirito do ouvinte para o
resto do discurso” e Quintiliano, para quem esta parte do discurso deve captar o 4nimo
do ouvinte para o assunto que se segue. [...] Para Mattheson, a narratio deve
apresentar um relato que descreva o assunto principal. [...] Mattheson afirma que a
propositio deve explicar a narratio, quando isto se faz necessario e quando a extensao
da peca o permite. [...] A parte seguinte, confutatio, segundo Mattheson, constitui a
parte mais bela da oragéo; nela, as proposi¢fes iniciais sao diluidas e surgem
procedimentos melédica e harmonicamente estranhos. Estes devem ser contrapostos
a confirmatio, a repeticdo ornamentada da narracao inicial. Para Burmeister, o final
do discurso merece atencdo redobrada. Para ele, no epilogo, o canto deve “penetrar
no animo do ouvinte”. Mattheson também prescreve um estilo “especialmente
enfatico” para a peroratio, o fim do discurso. Ambos estdo em concordancia com
Cicero, que prescreve que esta parte do discurso inflame o ouvinte, causando nele
forte impresséao, e com Quintiliano, que afirma que o epilogo “deve mover de tal modo
as paixfes do ouvinte, que deixe de questionar os fatos. (LUCAS, 2008, p. 27-28)

O exordium é o0 momento da promessa no discurso, ou seja, quando se anuncia o que
sera debatido. Para tanto, é essencial que o carater seja condizente com o tema; logo, a
tonalidade deve ser coerente, assim como a voz que apresentara o tema (a flauta, por
exemplo, ndo serviria para apresentar e protagonizar um exordium sanguineo), a
instrumentacdo que dara suporte ao tema e até mesmo a métrica (compassos como 2/4 ou
3/8 nédo serviriam para representar algo de carater pesado).

Ja a narratio seria 0 momento da exposigéo persuasiva do assunto principal, na qual a
l6gica se sobrepde ao pathos. E o lugar da brevidade, da clareza, da pureza de linguagem e

da verossimilhanca, ou seja, da credibilidade. A propositio como definida por Mattheson,
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explica a narracado e traz sentido ao discurso proposto pelo orador. A confutatio € 0 momento
das elucubracdes e proposicdes por vezes contrarias as apresentadas anteriormente, quando
s&o feitas perguntas e sugeridas respostas. E a partir desta parte do discurso retérico que
surge a secao de Desenvolvimento da Forma-Sonata, por exemplo.

Para que o discurso ndo perca forca argumentativa com as intervencgdes da confutatio,
0 momento que segue é o da confirmatio — ou seja, da confirmacdo do que foi proposto
inicialmente, proporcionando certo conforto ao interlocutor que acompanhou as conjecturas,
por vezes bastante complexas, da confutatio. E neste momento que, em geral, surge o Da
Capo que se caracteriza na Forma-Sonata como uma se¢do de Reexposicdo ou
Recapitulacdo. E, de forma geral, seguindo as prerrogativas aristotélicas da repeti¢cdo, o
retorno é feito de forma variada. Sendo assim, o intérprete deve realizar ornamentag¢des ou
outros tipos de mudancgas — dinamica, articulagéo, timbre, andamento, etc. — nos casos de
ritornello estrito.

A formula do discurso se encerra, finalmente, na peroratio, ou peroracdo (epilogo)
quando o orador deve ser 0 mais enfatico possivel, no intuito de ndo ser descreditado por seu
oponente. O orador deve resumir o discurso como um todo gerando encantamento no ouvinte
e capturando-o de maneira grandiloquente. Nao é por acaso que a grande maioria das
sinfonias do século XVIII termina de forma grandiosa. Alguns artificios incomuns, mas muito
eficientes, podem ser mobilizados (como, por exemplo, a proposicdo de novas melodias
dentro do que hoje conhecemos como Coda, com o intuito de deslumbrar e arrebatar o
ouvinte). Na dispositio o orador expde seu tema guiado pela razao, pois é esta que encontra

0S argumentos, ndo a emocao.

Elocutio

De uma maneira simples, podemos descrever a elocutio — isto é, a “elocu¢ao” — como a
maneira pela qual o compositor (enquanto orador) coloca suas ideias musicais (inventio), ja
planejadas, organizadas e distribuidas no decorrer do discurso (dispositio) ao intérprete,
enquanto “ouvinte/leitor”, através dos signos musicais. Essa etapa se reconhece especialmente
pela maneira como o compositor amarra as ideias ja dispostas em uma ordem, dotando-as de
forca retérica através de diversos recursos musicais como estilo (alto, médio, baixo),
ornamentac&o, articulacéo, dinamica, expressividade, andamento, entre outros elementos. E
importante ressaltar que a “elocucao” é diferente de acordo com o interlocutor, ou seja, ela deve
partir da recepcéo do publico, antes de mais nada (antes mesmo da prépria inventio).

De acordo com Lucas, “as figuras encontradas na inventio séo refinadas na elocutio” e
“para Cicero, a elocutio retérica consiste em vestir os conceitos [res] encontrados na inventio
e ordenados na dispositio com palavras [verba]” (CICERO apud LUCAS, 2008, p. 28). A autora

cita também Kircher quanto ao poder afetivo — ou seja, capaz de provocar e mover afetos nos
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ouvintes — das figuras retoricas usadas na elocutio: “figura retérica consiste em variacao de
uma palavra por adicdo, duplicacdo, multiplicacdo, repeticdo, de modo que ela se torne
eloquiente, interrogante, retumbante, proponente de coisas elevadas, admiraveis ou vis e
indignas.” (KIRCHER, 1650 apud LUCAS, 2008, p. 30).

Diversos sdo os modos — ou procedimentos retérico-musicais — pelos quais Beethoven
torna seus discursos apelativos e coerentes — e até mesmo incontestaveis — em suas sinfonias.
A propriedade e decoro do carater de cada se¢do ou movimento, a forma como ornamenta ou
deixa de fazé-lo quando o tema requer (toda a abertura do discurso no primeiro movimento de
sua Quinta Sinfonia € um bom exemplo), o0s momentos e a maneira como dispde o0s
deslocamentos métricos, confundindo e sucessivamente realocando o ouvinte, o fascinio que
provoca no ouvinte através do prolongamento da tensdo no discurso harmdnico, a maneira
como repete de formas sempre distintas a mesma afirmagéo (temas da Terceira e Quinta
Sinfonias, por exemplo), a sobriedade e exemplo de dominio técnico (auctoritas) nas técnicas
mais tradicionais como a fuga (na “Marcha Funebre” da Sinfonia Eroica) sdo apenas alguns
exemplos dos muitos recursos retdrico-musicais utilizados pelo compositor. Todos eles,
recursos aprendidos e apreendidos de Bach, C. P. E. Bach, Haydn, Mozart e aprimorados
através, ndo de seu génio — entendido na acepcdo romantica do termo —, mas de seu
conhecimento e habilidades técnicas enquanto compositor e conhecedor do estilo e da retérica
classicas.

Lucas (2008, p. 30) lembra que a principal qualidade da elocucdo de acordo com a
maioria das preceptivas é o decoro, ou seja, a adequacao do discurso a situacdo, ao publico
e ao local a que se destina. Segundo a autora, Mattheson remete a Cicero ao apresentar e

descrever os estilos musicais alto, médio e baixo:

[...] para Mattheson, o estilo alto ‘soara natural, caso sua escrita seja suntuosa’.
Para o orador romano, o estilo médio é aquele que apraz e deleita, enquanto o
Mestre de Capela deve requeré-lo fluente. Finalmente, Cicero sugere pureza e uso
da matéria comum, diaria, pequena, no estilo baixo, ao passo que Mattheson pede
para esse estilo uma escrita “sem muitas elaboragdes” (LUCAS, 2008, p. 31).

Assim, na Missa Solemnis de Beethoven podemos encontrar um estilo discursivo sébrio
muito distinto do que encontramos na maior parte de seus quartetos de cordas e sinfonias,
por exemplo. Mas o estilo alto ndo se reserva apenas ao ambiente e situacfes eclesiasticos.
No segundo movimento de sua Terceira Sinfonia, Beethoven usa uma linguagem majestosa
e séria (assim como Mozart o fez no Introitus de seu Requiem, por exemplo) para ambientar
a marcha funebre, convencendo o ouvinte, através de uma escrita austera, de que se trata de

um funeral de uma figura nobre (a principio Napoledo Bonaparte?’).

7 Como é de conhecimento geral, Beethoven teria inicialmente dedicado sua Terceira Sinfonia a Napole&o
Bonaparte, mas apagou a dedicatdria quando este se proclamou imperador — traindo os ideais republicanos que o
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Apesar de acabar subvertendo o préprio “decoro” sinfénico ao apresentar uma marcha
funebre como segundo movimento de uma sinfonia (0 que, & época, certamente provocou
surpresa ao publico conhecedor do estilo), ele representa o estilo alto de maneira
extremamente artificiosa, demonstrando ndo apenas um profundo dominio técnico
composicional e de adequagéo ao estilo, mas também um conhecimento notavel de retorica.
Beethoven prova-se constantemente conhecedor da retdrica classica e dos seus mecanismos
representativos na musica, pois, como nos lembra Lucas: “os estilos devem condizer nao sé
com 0s pensamentos, ou seja, com a matéria, mas também com a intengéo (a circunstancia

sacra, teatral ou cameristica) da musica” (LUCAS, 2008, p. 31).

Consideracdes Finais

A especializacdo do musico enquanto intérprete, compositor, regente ou tedérico
estudioso das praticas de seu tempo — no sentido musicoldgico do termo — apresentou-se de
forma paulatina e cada vez mais distinta a partir do século XIX, mas era impensavel, ou ao
menos incomum no circulo dos grandes musicos que viveram antes dessa época. Figuras
como J. Mattheson, J. P. Rameau, J. S. Bach e seu filho C. P. E. Bach, Leopold Mozart e seu
filho W. A. Mozart, J. J. Quantz, dentre muitos outros, foram ao mesmo tempo grandes
intérpretes e compositores, além de terem deixado um vasto legado de tratados e manuais
de interpretacdo para teclados, violino, flauta, etc. Na tradicdo musical do século XVIII o
musico completo era eximio executante de seu instrumento e versado em composi¢do, de
acordo com as preceptivas da época, bem como em retérica latina.

Beethoven cresceu ha mesma tradicdo, tendo sido educado ao piano com o contraponto
de Bach como exemplo e modelo a ser imitado, bem como Mozart e Haydn (de quem foi aluno
direto). Assim como seus mestres, Beethoven conhecia profundamente os diversos estilos
musicais do século XVIIl e compunha seguindo as mesmas preceptivas dessa tradigcao.
Todavia, biografos e criticos musicais do século XIX imprimiram a obra de Beethoven os seus
préprios conceitos estéticos, como é o caso da ideia do génio original e a nogcdo de
composicdo como expressdo da mera individualidade do artista, de forma radicalmente
autbnoma e liberta dos preceitos impostos pela tradicédo.

Todavia, se considerarmos que a musica de Beethoven foi composta sob um conjunto
de teorias, regras e estilos préprios do século XVIIl, é perfeitamente possivel e, portanto,
desejavel que seu discurso musical seja analisado e interpretado através das chaves e
cbdigos que regeram a literatura musical anterior ao século XIX. Como exemplo, a analise

dos aspectos formais e estilisticos de sua obra pode ser realizada sob o prisma do discurso

compositor defendia. ApOs esse episédio, o compositor registrou as seguintes palavras no frontispicio do
manuscrito: “Sinfonia Eroica composta per festeggiare il sovvenire di un grand'Uomo”, i. e. “Sinfonia Eroica
composta para festejar a memaoria de um grande homem”.
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retérico (especialmente nos processos de inventio, dispositio e elocutio) no lugar da
abordagem através da Forma-Sonata, proposta somente apés a morte de Beethoven. Em
suas obras sinfénicas, por exemplo, é possivel encontrar todos 0s elementos j& presentes nas
sinfonias de Haydn e Mozart, todavia ali expandidos de forma nunca atingida por seus
antecessores — e modelos de agudeza — num processo engenhoso tipico de um habilidoso

artifice, mas néo necessariamente de um “génio” em sua acepgao romantica.
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