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Música Hodie Especial 2009 tema satisfação de publicar 9 artigos 
selecionados dos conferencistas do I Encontro Estadual de Pesquisadores 
em Poética Musical dos séculos XVI, XVII e XVIII realizado na ECA-USP 
na cidade de São Paulo. Registrar o evento na Música Hodie vem ao encon-
tro da missão do periódico de incentivar a produção científica e artística 
concentrando-se na produção mais recente da área.

Nos textos de Mônica Lucas, Cassiano Barros, Áurea Helena de Je-
sus Ambiel, Katia Regina Kato Justi, Sérgio Eduardo Martineli de Assump-
ção, Teresa Cristina Rodrigues Silva, Helena Jank e Eduardo Augusto Os-
tergren, Edmundo Hora e Paulo M. Kühl temos as reflexõe smais recentes 
das pesquisas envolvendo música e retórica no Brasil.

Boa leitura!

Sonia Ray
Presidente do Conselho Editorial de Música Hodie

Editorial





A poética musical ocidental dos séculos XVI, XVII e XVIII tem 
como princípio a coordenação entre os processos de produção e recepção 
da música, numa relação de causalidade cujo fim não é ou está na obra mu-
sical, mas no efeito que ela provoca no ouvinte. Em função desse princí-
pio, de natureza retórica, músicos seiscentistas e setecentistas retomaram 
preceptivas retóricas gregas e latinas para balizarem o código musical de 
sua época.

Atualmente, seguindo uma tendência hermenêutica, inúmeros es-
tudos têm sido produzidos na área da musicologia, na tentativa de recons-
tituir o horizonte de compreensão dessa música hoje conhecida como “bar-
roca” e “clássica”. Esses estudos, comumente chamados de “estudos de 
retórica”, concentram-se, em nosso país, principalmente no estado de São 
Paulo.

O I Encontro Estadual de Pesquisadores em Poética Musical dos 
séculos XVI, XVII e XVIII visa à consolidação desse campo de estudos or-
ganizado em torno de um objeto e de objetivos comuns. Área ainda em-
brionária no quadro das pesquisas nacionais, o campo próprio à poética re-
tórico-musical estrutura-se a partir de questões pertinentes a um horizonte 
de compreensão bastante distinto e distante, constituído por elementos di-
versos e mesmo divergentes, decorrentes de um processo de transformação 
do pensamento que culminou com o advento da Estética.

É para dar voz a tais pesquisas que este encontro será organizado. 
O objetivo é demonstrar a importância e as possibilidades de debate em 
torno da poética retórico-musical, alinhando pesquisadores nacionais com 
tendências internacionais da musicologia histórica.

Monica Lucas e Cassiano Barros

Apresentação
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RELAÇÕES ENTRE MÚSICA E LINGUAGEM NA SEGUNDA 
METADE DO SÉC. XVIII: A ALLGEMEINE GESCHICHTE 

DER MUSIK DE JOHANN NIKOLAUS FORKEL
RELATIONS BETWEEN MUSIC AND LANGUAGE IN THE SECOND HALF OF THE 18TH 

CENTURY: THE ALLGEMEINE GESCHICHTE DER MUSIK BY JOHANN NIKOLAUS FORKEL

Mônica Lucas - ECA/USP
monicalucas@usp.br

A partir de meados do século XVIII, as relações entre a música e as 
artes do trivium vão se estruturando mais intimamente. Dentre os textos da 
segunda metade do século XVIII, a discussão mais extensa a respeito das 
relações entre música e linguagem está contida na Allgemeine Geschichte 
der Musik [“História Geral da Música”], de Johann Nikolaus Forkel.

Nascido em 1749, Forkel adquiriu seus primeiros conhecimen-
tos teóricos musicais através do estudo do Der vollkommene Capellmeister 
[“o mestre-de-capela perfeito”], o importante tratado de Johann Mattheson 
(1739).1 Em seguida, estudou Direito na Universidade de Göttingen. A par-
tir de 1777, foi apontado como professor de teoria musical nessa mesma 
instituição, cargo que ocupou até sua morte em 1818. Forkel ocupou a pri-
meira posição destinada à teoria musical em uma universidade, e, por isso, 
é considerado o pai da musicologia moderna.

Entre suas publicações, destacam-se: Über die Theorie der Musik 
[“sobre a teoria da música”] (1785); Über Johann Sebastian Bachs Leben, 
Kunst und Kunstwerke [“sobre a vida, arte e obras de Johann Sebastian 
Bach”] (1802), que constitui a primeira bibliografia compreensiva de um 
compositor; Allgemeine Litteratur der Musik [“literatura geral da música”] 
(1778-1779) – “introdução ao conhecimento de livros musicais escritos 
desde os tempos mais antigos até os modernos entre os gregos, entre os ro-
manos e entre as nações européias modernas; sistematicamente ordenado, 
com comentários e apreciação crítica”. A Allgemeine Geschiche der Musik 
[“história geral da música”] (1788-1802) é a primeira história universal da 
música em alemão. 

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

O primeiro volume da obra de Forkel contém uma extensa intro-
dução, em que o autor procura descrever as “verdadeiras propriedades” da 
música, oferecendo também uma definição “verdadeira” desta arte. Nela, 
aprofunda-se na relação entre música e linguagem, estabelecendo regras 
da gramática e da retórica musical. 

Forkel entende o vínculo entre música e linguagem segundo dois 
aspectos diversos, porém relacionados. O primeiro se concentra no aspecto 
histórico, estabelecendo para ambas as artes uma origem comum, que per-
mitiria a transposição completa das premissas da linguagem verbal para o 
âmbito musical. Forkel afirma que a música teria evoluído desde um estágio 
primitivo, em que seu conteúdo seria em grande parte indeterminado, até a 
constituição de uma linguagem perfeitamente análoga à linguagem verbal, 
em que as emoções e suas modificações poderiam ser expressas com grande 
precisão. Isso permite a ele estabelecer uma segunda abordagem para a liga-
ção entre música e linguagem, segundo seu aspecto sistemático. Forkel pa-
rece ser o primeiro autor a utilizar o termo gramática para se referir ao con-
junto de prescrições e regras que determinam o uso correto da linguagem 
musical. Ele trata ainda da retórica musical, seguindo o aspecto sistemático 
parcialmente elaborado por autores anteriores a ele. Nesse trabalho, exami-
naremos as idéias de Forkel a respeito da gramática e da retórica musical. 

1.	 Gramática musical

Para Forkel, a gramática musical abrange três tópicos principais: 
as tonalidades (estudo dos intervalos, escalas e modos), a harmonia (es-
tudo dos acordes e de seus encadeamentos, cadências e modulações) e 
a prosódia musical ou ritmopéia (em que se observa os pés métricos, os 
compassos e sua acentuação). O esquema inclui ainda partes auxiliares da 
gramática musical: a acústica, a canônica (teoria matemática dos sons) e a 
teoria da notação musical (semiografia).2 Neste esquema, apenas as partes 
principais se concentram nas relações entre música e discurso verbal. 

Forkel afirma que melodias compostas com notas de uma mesma 
escala representam emoções próximas ao sentimento principal, enquanto 
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notas de escalas diversas representam emoções distantes daquela estabele-
cida na peça como fundamental. Estas emoções secundárias só podem ser 
representadas com exatidão na música dos povos mais avançados, na qual 
há controle sobre a modulação. Ele resume a ligação entre linguagem e me-
lodia da seguinte maneira:

“as expressões formadas a partir dos tons individuais das escalas se 
conformam entre si para a caracterização dos nossos sentimentos, as-
sim como as partes da linguagem se conformam para a caracterização 
das diversas relações de um objeto ou pensamento. Portanto, temos 
tons principais, característicos e de ligação, tão variados quanto as 
emoções com todas as suas relações e maneiras de encaixe e que ser-
vem para a sua expressão.”3

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

Forkel afirma que a melodia e a harmonia estão intrinsecamente 
ligadas. Enquanto a primeira se relaciona à correção da expressão, a segun-
da exibe a verdade do pensamento musical. Assim, a harmonia é ontologi-
camente anterior à melodia: “a linguagem é o vestido dos pensamentos, e 
a melodia, da harmonia”.4 Forkel afirma que a frase melódica só soará ver-
dadeira para a emoção se for acompanhada de harmonia correta. Quanto à 
relação entre harmonia e linguagem, lemos com Forkel que

“ninguém é capaz de ditar boas diretrizes para a melodia que não de-
rivem da natureza da harmonia, do mesmo modo que um professor de 
língua não pode ditar prescrições para uma boa e correta expressão se 
não derivá-las da arte de pensar corretamente.”5

O ritmo, terceira parte principal da gramática musical, não é es-
sencial à linguagem; é antes um auxiliar externo da expressão musical, 
como a métrica silábica na poesia. No entanto, ele contribui para a beleza 
das frases harmônicas e melódicas. O ritmo depende do sentido da ligação 
melódica dos tons. 

Forkel, diferentemente de autores anteriores que se dedicam à re-
lação entre música e retórica, trabalha a partir da gramática, a mais básica 
dentre as artes do trivium. 
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Isso se dá porque ele entende que a relação entre música e palavra 
é intrínseca, e não uma simples analogia, efetuada artificialmente. 

Dadas as premissas de Forkel, de que a música é linguagem dos 
sentimentos e que música e palavra possuem uma origem idêntica (a natu-
reza das emoções humanas), Forkel se aprofunda nas relações entre a gra-
mática verbal e musical: identifica pequenos grupos melódicos com síla-
bas e substantivos, melodias simples com frases simples, adjetivos com as 
emoções variadas proporcionadas pelas notas de passagem da escala, etc. 

Para o autor de Göttingen, a linguagem musical, em seu estágio 
mais evoluído, exige o uso das faculdades mais elevadas da razão: o reco-
nhecimento e o julgamento. Para ele, na linguagem musical é possível re-
conhecer claramente as emoções e suas nuances (vale lembrar que para 
Forkel, a emoção está em constante modificação). A harmonia cumpre um 
papel fundamental no reconhecimento exato de emoções “verdadeiras ou 
falsas”; ela é a contrapartida emocional da lógica. 

Como autores mais antigos, Forkel também admite um nível de 
aproximação ainda mais íntimo entre música e palavra, que se opera não 
no âmbito da correção musical ou textual, mas no poder patético que am-
bas as linguagens possuem, e que se opera no âmbito da Retórica.

2.	 Retórica

No prefácio à Allgemeine Geschichte der Musik, Forkel assume seu 
débito para com Der vollkommene Capellmeister de Johann Mattheson, que 
afirma ter sido o primeiro tratado alemão sobre a retórica musical. Contu-
do, declara que na época da escrita dessa obra, a música ainda não havia 
atingido uma perfeição que permitisse a esse teórico apresentar uma teoria 
completa a respeito da retórica musical. Por este motivo, Forkel considera-
se o primeiro autor a propor um sistema completo da retórica musical, que 
consiste nos seguintes tópicos:6

Partes principais:
1.	periodologia musical (organização do pensamento musical em 

grande âmbito);
2.	 escritas musicais (ordenação dos diferentes tipos de pensamen-

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

3.	 os gêneros [Musikgattungen] musicais (uso das expressões mu-
sicais) adequados à finalidades sacra, de câmara e teatral ou 
ainda por sua disposição monódica ou polifônica. A finalidade 
e a disposição determinam os diferentes tipos de peças vocais, 
como ária, dueto, trio, etc., e instrumentais, como sonata, con-
certo, sinfonia, abertura, fuga e peças características de dança. 
Entre os gêneros compostos, figuram a ópera, a opereta, o orató-
rio e a cantata (sacra e profana).

4.	 a disposição dos pensamentos musicais em relação ao âmbito 
da peça, segundo a ordem estética (cujas partes são exordium 
(ou introdução), tema (frase principal), frases secundárias, fra-
ses contrárias, desmembramentos, refutações, corroborações e 
conclusão) e as figuras retóricas. 

Partes auxiliares:
1.	 interpretação, ou declamação de peças musicais. Pode ser vo-

cal, instrumental ou ambas conjuntamente.
2.	 vcrítica musical, que trata da necessidade de princípios das re-

gras na deteminação do Belo e do gosto musical

Forkel se estende nas relações entre música e linguagem ao deta-
lhar as partes principais da retórica musical, semelhantes às descritas nas 
preceptivas retóricas clássicas.

Com relação ao primeiro tópico, Forkel define o período musical 
como uma frase exeqüível em uma única respiração. Embora ele inclua a 
periodologia na parte dedicada à retórica, vimos que ele a estuda mais pro-
fundamente quando aborda a gramática musical.

Com relação aos gêneros musicais, Forkel afirma que eles se dis-
tinguem “em parte por sua forma, em parte por sua essência, e em parte por 
sua destinação.” Forkel invoca as convenções do decoro, prescrições retó-
ricas tradicionalmente vinculadas à discussão sobre os gêneros e estilos 
musicais, quando afirma que as peças devem ser adequadas a determina-
das circunstâncias, a certas emoções [Empfindungen] e finalmente a certos 
lugares. Segundo ele, “é preciso escolher, dentre os diversos modos de ex-
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pressão musical e seus significados infinitamente variados, os que melhor 
se ajustam a uma determinada intenção e a um determinado uso”.7 Esta es-
colha determina os estilos ou escritas musicais. 

Para Forkel, matérias distintas estabelecem três estilos principais 
de escrita: o estilo sacro, que se relaciona com afetos elevados, nobres e de-
votos, o estilo de câmara, utilizado para o deleite de um público seleto em 
ambientes privados e o estilo teatral, utilizado para a expressão de senti-
mentos morais.8 Forkel descarta a divisão retórica tradicional que divide os 
estilos em alto, médio e baixo, segundo a qualidade do afeto representado. 
Ele a substitui por uma distinção segundo as emoções básicas da alegria/
serenidade, melancolia e da ira. 

Com relação à sua essência, ou seja, à emoção representada, Forkel 
distingue os gêneros os gêneros sacro, teatral e profano. No que diz res-
peito à destinação, Forkel aponta diversos estilos de escrita, vocais e ins-
trumentais, monódicos e polifônicos: coral; recitativo; ária; dueto; terceto; 
quarteto, quinteto, sexteto, etc.; coro; sonatas para todos os instrumentos; 
concertos para todos os instrumentos; sinfonia; abertura; fuga; peças de 
dança. 

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

A classificação mais antiga, segundo o gênero melódico e a espécie 
de contraponto utilizada, é descartada por autores da musica poetica. 

A segunda subdivisão, que opõe os estilos antigo [polifônico] e 
moderno [monódico], refere-se inicialmente à ênfase no contraponto (re-
lacionada ao quadrivium) ou na representação do texto (vinculada ao tri-
vium). Ela é retomada por Mattheson, que liga a polifonia ao estilo sacro 
(o lugar por excelência das práticas conservadoras), e a monodia, ao tea-
tral (o gênero da verossimilhança retórica). Para Forkel, diferentemente, 
a cisão entre polifonia e monodia não indica o tipo de concepção musi-
cal nem a circunstância de lugar, mas o número de oradores envolvidos 
no discurso: a polifonia emula vozes de um grupo de pessoas, enquanto a 
monodia representa um monólogo. Esse afastamento da visão matemáti-
ca em prol de uma ligação total com a linguagem, fundamentada em uma 
origem comum a ambas as artes parece ser o resultado de um processo já 
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perceptível em Mattheson, mas que só se concretiza definitivamente em 
Forkel. Esse pensamento permite a este autor entender a música legitima-
mente como discurso emocional, independente da presença um texto que 
a qualifique.

A divisão segundo os gêneros musicais (sacro, de câmara e teatral) 
foi utilizada pela primeira vez por Marco Scacchi, no século XVII, e repro-
duzida por vários autores, entre eles Mathesson, para descrever a concor-
dância entre discurso e ocasião. Forkel adota essa mesma divisão, mas en-
tende as qualidades sacra, de câmara e teatral de duas maneiras diversas: 
elas se referem tanto a uma classificação de gêneros musicais [Musikgat-
tungen], que se conformam à ocasião, como aos estilos [Schreibarten], que 
se conformam às emoções [Empfindungen] ou sentimentos [Gefühle] indi-
viduais expressos pelo modo de escrita. Esta segunda relação não é pres-
crita em tratados anteriores nem pela Retórica. Esse é o aspecto em que 
Forkel mais se afasta do paradigma poético-retórico, em sua discussão so-
bre gêneros e estilos.

Com relação à divisão que leva em consideração a qualidade da 
matéria, Monteverdi, no início do séc. XVII, já descreve três afetos básicos 
(tristeza, temperança e ira) representáveis pela música.9 Mattheson trans-
põe para essa idéia as denominações retóricas alto, médio e baixo, que 
toma de empréstimo das retóricas de Johann Christoph Gottsched. Forkel 
não se satisfaz com esta proposta. Descartando-a, apresenta uma divisão 
que ele considera mais adequada à questão dos estilos musicais, mais pró-
xima da de Monteverdi. Ela consiste na classificação entre afetos tristes, 
temperados e alegres, codificados segundo seu potencial persuasivo. Essa 
compreensão parece diretamente vinculada à retórica aristotélica e à tradi-
ção propagada pelos autores das poéticas musicais seiscentistas e setecen-
tistas. É interessante notar que esse é um dos únicos pontos do texto em 
que ele utiliza o termo retórico afeto [Affect], em detrimento das noções es-
téticas emoção [Empfindung] ou sentimento [Gefühl].

Na última divisão, segundo os subgêneros musicais, podemos no-
tar que a música instrumental, inicialmente concebida como um tipo de 
desproporção fantástica (como, por exemplo, em Athanasius Kircher)10, 
passa a ser legitimada na obra de Mattheson, com a inclusão do estilo ins-
trumental. Na divisão de Forkel, a finalidade e a disposição das peças defi-
nem vários gêneros, vocais e instrumentais, que não têm nenhum tipo de 
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primazia uns sobre os outros, guardando em comum a apenas o fato de ex-
pressarem todos a mesma linguagem das emoções.11

* * *
Em sua discussão sobre as partes do discurso, é interessante notar 

que Forkel não se detém na inventio, parte à qual as retóricas clássicas de-
dicam extensas porções de suas obras. 

Retóricas antigas, assim como obras setecentistas que discorrem 
sobre a poética musical (em especial Heinichen e Mattheson), dão gran-
de ênfase à inventio musical, dedicando extensas porções de suas obras a 
esta parte da composição. Notamos ainda que esta situação se inverte em 
Forkel. Ele não faz referência alguma a procedimentos comumente rela-
cionados à inventio em sua sistematização da retórica musical, como o uso 
de lugares-comuns como recursos auxiliares do compositor. Esse fato salta 
aos olhos, numa comparação. Forkel parece, com isso, supor que a inventio 
seja um processo interior e não passível de teorização. Esse é o ponto em 
que Forkel se afasta mais do ensinamento retórico tradicional.

Vimos que, na inventio retórica, palavras portadoras de sentido 
do texto determinam em que direção a fantasia do compositor deverá agir, 
amparando-se nos lugares-comuns e num grande número de figuras musi-
cais. Nesse sentido, a inventio é um saber artesanal e estudado, uma ferra-
menta direcionada para a composição; ela não se relaciona à auto expres-
são de um sujeito criador. A criação musical a partir da inspiração, embora 
também seja descrita por autores como Mattheson, é vista como um recur-
so secundário. Contudo, para Forkel, esse é o recurso principal a ser utili-
zado na composição.

Ao tratar das partes do discurso, Forkel volta-se diretamente para a 
dispositio. Para ele, será bem ordenada “uma peça em que todos os pensa-
mentos se suportam e reforçam mutuamente da maneira mais vantajosa”.12 
Forkel, como Mattheson, enfatiza a função persuasiva do discurso musical. 
Se ele não atingir o ouvinte, será considerado frio e ineficaz. Ao reforçar a 
necessidade de organização do discurso, ele reafirma a ligação entre o dis-
curso do orador e a oração musical: 

“Um orador agiria de modo não natural e contrário à sua finalidade, 
caso quisesse ensinar, convencer e mover sem determinar qual fos-
se a frase principal, as secundárias, suas aplicações, a refutação das 
mesmas e suas provas. Ele agiria ide modo igualmente não natural e 
contrário à sua finalidade se, ao colecionar os materiais de seu discur-
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so, não determinasse antes de que maneira, em que ordem eles devem 
ser utilizados. Na própria vida comum, a ordem é tão importante que, 
seguindo-a, alcançamos nossos objetivos e desejos, e desprezando-a, 
falhamos.”13

Forkel declara que linguagem das emoções está sujeita ao mesmo 
tipo de ordenação pré-determinada necessária à linguagem verbal, e deno-
mina essa coerência de ordenação estética. Ela corresponde claramente à 
dispositio de Mattheson. Para ele, a ordenação estética dos pensamentos 
“fundamenta-se única e exclusivamente na maneira como as emoções e 
pensamentos se desenvolvem uns [a partir] dos outros”.14 Com isso, afasta-
se da idéia romântica de forma musical como molde imposto à obra.

Ele divide sua ordenação estética em partes cujo número pode ser 
reduzido ou ampliado, de acordo com o âmbito da peça. Em sua forma 
mais completa, esta divisão consiste em: introdução; frase principal e fra-
ses secundárias; dúvida musical (frases que parecem contradizer a frase 
principal); desmembramentos; refutações; reforço (união das frases que 
confere maior efeito à frase principal); conclusão.

Ao discorrer sobre a introdução, Forkel refere-se a Cícero e Quinti-
liano, reafirmando, como seus colegas musicais – de Johann Joachim Bur-
meister (1606) a Johann Mattheson (1739) –, a função do exordium de tor-
nar o auditório dócil.

A frase principal ou tema deve conter frases secundárias, que supor-
tam e reforçam a frase principal. Elas correspondem, no discurso verbal, aos 
exemplos, que explicam a proposição principal, e às provas, que garantem 
sua verossimilhança. As frases secundárias devem conter ainda desmem-
bramentos, que servem para iluminar a frase principal sob todos os aspectos 
e pontos de vista. Eles correspondem, na linguagem verbal, às descrições, às 
expressões sinônimas e à “individualização de uma emoção geral”. 

A parte da dispositio que Forkel denomina refutação [Wiederle-
gung] ocorre quando “são apresentadas idéias ou expressões de uma emo-
ção inadequadas à caracterização clara desta”.15 Corresponde à confutatio 
de Mattheson. A ela se segue o reforço [Bekräftigung] a repetição da idéia 
principal, semelhante à confirmatio exposta pelo autor do Mestre de Cape-
la Perfeito. 

Por fim, a conclusão [Conclusion] ou epílogo da peça, deve conter 
uma repetição veemente das frases que se seguem às provas, refutações, 
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desmembramentos e reforços anteriores. Esta parte visa “transpassar total-
mente o ouvinte com a emoção desejada pela peça”. Essa função, se apro-
xima muito daquela descrita por Cícero, Quintiliano e Mattheson com re-
lação à peroratio do discurso musical. 

No que diz respeito à disposição musical, autores da musica poeti-
ca anteriores a Forkel já admitem a existência de uma ordem estabelecida 
pela natureza em todas as coisas, captada (e não criada) pelo engenho hu-
mano. As retóricas musicais afirmam que, “na vida, a ordem é responsável 
por alcançarmos nossos objetivos” (Forkel) e que, nas artes, a ordem garan-
te a compreensão do discurso por parte do ouvinte – seja ela representa-
da pela a planta de um edifício (Mattheson), pela sentença do orador (Bur-
meister, Forkel) ou pelo plano da composição musical. Sendo assim, seus 
autores dividem seus discursos musicais em partes constituintes, atribuin-
do a elas diferentes funções. Há um consenso geral de que a introdução e 
o fim do discurso têm função mais patética, visando, respectivamente, ga-
nhar a benevolência e comover o ouvinte. A parte central, diferentemen-
te, concentra-se mais nas descrições, nas provas e nos argumentos. Entre 
os autores considerados, Forkel é o único que se preocupa em encontrar 
análogos musicais para essas provas e argumentos. Ele apresenta exemplos 
musicais de “sinônimos”, de “descrições” e de “individualização de emo-
ções”. Dentre esses procedimentos, este último é surpreendente, por não 
constituir, em princípio, um argumento lógico utilizável para provar e aru-
mentar. Nesse ponto, Forkel pode estar se referindo à expressão de emo-
ções individuais que não pertencem ao cânone dos afetos codificados. É 
interessante notar que a referência às emoções individuais surjam na parte 
do discurso mais voltada para os procedimentos racionais.

* * *
A teoria das figuras musicais é uma das transposições mais anti-

gas da retórica para a música, e já consta das primeiras musicae poeticae, 
como a de Burmeister (1606). No século XIX, a teoria das figuras já deixa-
ra de integrar os tratados musicais, e Forkel é um dos últimos teóricos a 
descrevê-las. Ele declara, como Burmeister, que certos recursos musicais 
específicos conferem poder patético – “força, vivacidade e efeito” – ao dis-
curso sonoro. 

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

Forkel também afirma que as figuras musicais apelam não só à ra-
zão, mas também à imaginação e às forças que a ela estão sujeitas. Sua de-
finição de figura é a seguinte: 

“Denominamos figuras a esses recursos da expressão [que visam um 
efeito geral]. A intenção direta do discurso dirige-se à razão, assim 
como a de uma peça musical, à emoção. Todos os recursos através 
dos quais o discurso da razão e da emoção é capacitado a operar ou-
tras forças, além de sua intenção direta, recaem nas assim chamadas 
figuras.”16

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

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

Para ele, as figuras visam causar uma variação súbita na emoção: 
a figura não é a palavra tornada eloqüente, mas a expressão potencializa-
da por uma variação súbita. Ela não depende da palavra. Por isso, Forkel 
aponta figuras que contém um sentido especificamente musical. Apesar 
dessa diferença de concepção, é interessante notar Forkel ainda utiliza a 
denominação figura para esses procedimentos subjetivos. 

A discussão retórica sobre as virtudes da elocução só passa a fa-
zer parte das preceptivas musicais a partir de Mattheson. Ele dá grande 
importância à noção de decoro, o sistema de adequação entre a matéria, o 
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discurso e a ocasião, que constitui a premissa básica para o Mestre-de-Ca-
pela Perfeito. Com relação à elocutio, ele afirma que deve haver adequa-
ção no estilo: matérias altas requerem um tratamento suntuoso, ou seja, 
muito figurado, e matérias baixas, inversamente, requerem estilo fluen-
te e sem elaborações. Forkel descarta a divisão de Mattheson: ele sugere 
a adequação do estilo às emoções [Empfindungen] ou sentimentos [Ge-
fühle] individuais tristes, temperados ou alegres expressos pelo modo de 
escrita 

Finalizando sua discussão sobre gêneros e estilos, Forkel, como 
Mattheson, enuncia as virtudes e vícios da elocução musical. A discus-
são sobre vícios e virtudes da elocução são partes tradicionalmente cons-
tituintes das preceptivas retóricas. Para Forkel, entre as virtudes, estão a 
unidade de pensamento, a precisão, a clareza e a boa conexão lógica en-
tre as partes; entre os vícios, incluem-se a falta de precisão, que gera falta 
de clareza e com isso compromete o efeito geral da peça. Para ele, o bom 
efeito da peça se baseia, além desses critérios, em transições e contras-
tes eficazes entre as partes. Neste ponto, ele parece utilizar critérios esté-
ticos, que não são mencionados nos tratados retóricos nem nas poéticas 
musicais. 

Conclusão

As transposições entre música e linguagem, nos séculos XVII e 
XVIII, fundamentam-se em aspectos tradicionalmente examinados pela re-
tórica, dentre os quais destacam-se, nos tratados musicais, a adequação 
de estilos e gêneros musicais e a divisão do discurso segundo suas partes 
constitutivas. No final do século XVIII, Forkel buscou aproximações ainda 
mais estreitas com as artes do trivium, estabelecendo também uma gramá-
tica musical. 

Assim, no que concerne às idéias de gênero e estilo musical, Forkel 
parece ter absorvido classificações diversas, propondo uma solução pró-
pria, em que as principais novidades são: 1. toda música, instrumental ou 
vocal, é linguagem. A presença do texto deixa de ser um critério definidor 
do estilo; 2. as mesmas categorias de decoro – sacra, de câmara, teatral – 
podem ser entendidas tanto como indicações de adequação de circunstan-
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cia de lugar quanto como estilos musicais que expressam emoções ou sen-
timentos específicos do compositor. 

A posição que Forkel atribui, na classificação em subgêneros, à 
música instrumental, só é possível mediante essas modificações sutis, que 
permitem a ele descrevê-la como uma linguagem que representa emoções 
específicas do autor (e por isso, dispensam uma codificação verbal). É in-
teressante notar que essa representação, embora individual, não deixe de 
ter como finalidade principal a persuasão do ouvinte, pois de outro modo, 
a música não estaria cumprindo sua função como arte.

Com relação à dispositio, Forkel mantém uma postura retórica, 
afirmando que a disposição musical não consiste em um molde imposto à 
representação, mas em uma organização determinada pela concordância 
de seus elementos internos e por sua finalidade. 

É interessante observar que a ordem natural das idéias musicais 
pode ser artificialmente distorcida no estilo fantástico. Para autores seis-
centistas, como Kircher, esta deturpação imitaria a falta de coerência pró-
pria da música instrumental, carente da determinação textual. Contudo, 
autores mais tardios, como Mattheson e especialmente Forkel, deixam de 
considerar a ordem musical como um procedimento diretamente vincula-
do ao texto. Mattheson, em sua divisão de gêneros e estilos, cria a categoria 
instrumental para incluir gêneros que, embora não contem com a palavra, 
apresentam um discurso coerente (e não fantástico). 

Apesar de exibir uma concepção mais benevolente em relação à 
música instrumental, Mattheson continua a atribuir a ela uma posição in-
ferior à música vocal. Forkel desfaz essa hierarquia, quando modela a lin-
guagem das emoções apenas nas qualidades internas do discurso musical 
(ritmo, melodia, harmonia), e não na palavra. Para ele, a presença do tex-
to deixa definitivamente de ser um critério definidor do sentido musical. 
Forkel é o primeiro autor a desenvolver sistematicamente a idéia de músi-
ca como “linguagem das emoções”.

Nesse estudo, foi possível comprovar que as relações entre músi-
ca e linguagem fixadas pela musica poética sobrevivem na obra de Forkel, 
apesar de algumas variações, certamente devidas às influências da Estéti-
ca, disciplina então nascente. Com base nas opiniões de Forkel, é possível 
verificar serem anacrônicas algumas idéias frequentemente veiculadas por 
tratados musicais modernos, que abordam obras de autores contemporâne-
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os a este autor, como Haydn e Mozart sem levar em consideração adequa-
ção de suas obras aos critérios reguladores dos gêneros e estilos, ou segun-
do o prisma de modelos impostos, como o da “forma-sonata”, comumente 
aceito pelos manuais teóricos românticos e modernos da forma musical. 
Questões relativas à dispositio têm sido discutidas mais profundamente 
por autores como Bonds,Webster e, no Brasil, Barros.17
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The concePt of immitation in the musical Poetica of H. C. Koch
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Resumo: Este trabalho tem por objetivo tratar do conceito de imitação próprio da poética mu-
sical do classicismo alemão. Os tratados do músico Heinrich Christoph Koch (1749-1816) deli-
mitam o marco teórico, especialmente o Versuch einer Anleitung zur Composition (Rudolstadt 
& Leipzig: 1782-93), pois atualizam o conceito, de cunho aristotélico, para a prática musical no 
contexto das belas artes setecentistas. Tomada como princípio, a imitação prescreve a todo ma-
terial artístico a mesma natureza e a mesma técnica de elaboração: a natureza é alegórica, pois 
representa o objeto imitado indiretamente, por analogia, e sua elaboração é retórica, pois seu 
fim é a persuasão. Segundo Koch, o que distingue a música das demais belas artes é a matéria 
sonora com que ela opera, e o objeto que imita: os sentimentos e paixões humanas. Este traba-
lho se concentrará na relação entre esses elementos, considerando as preceptivas de J. G. Sulzer 
(1720-1779) e C. Batteux (1713-1780), tomadas pelo músico alemão como modelares. Acima de 
tudo, pretende-se por em evidência a manutenção da noção de imitação como principal instru-
mento da poética musical setecentista.
Palavras-chave: Imitação; Poética; Música; Heinrich Christoph Koch.

Abstract: The aim of this text is to reflect on the concept of imitation proper to the musical po-
etics of the German Classicism, concentrating on the theoretical writings of Heinrich Christoph 
Koch (1749-1806), specially the Versuch einer Anleitung zur Composition (Rudolstadt & Leipzig: 
1782-93), because they bring this Aristotelian concept up to date to the musical practice of the 
eighteenth century fine arts. Taken as a principle, the imitation prescribes to all kinds of artistic 
material the same nature and the same technique of elaboration: the nature is allegorical, for it 
represents indirectly the imitated object, in an analogy, and its elaboration is rhetorical, for its 
end is the persuasion. According to Koch, what distinguishes music from the other fine arts is 
the material with which it operates, and the object it imitates: the human sentiments and pas-
sions. This text concentrates itself in the relation between these elements, considering the pre-
cepts of J. G. Sulzer (1720-1779) and C. Batteux (1713-1780), taken as models by the German 
musician. Above all, it intends to put in evidence the maintenance of the notion of imitation as 
the main instrument of the eighteenth century musical poetics.
Keywords: Imitation; Poetics; Music; Heinrich Christoph Koch.

Os princípios da Arte Poética aristotélica são fundamentais para a 
preceptiva musical setecentista, especialmente a que se insere na tradição 
da musica poetica alemã. Servindo aos propósitos da igreja luterana, essa 
tradição fundada por Joachim Burmeister (1564-1629) atualiza dos textos 
de Aristóteles, Dionísio, Horácio, Longino, Cícero e Quintiliano os princí-
pios para orientar sua produção musical. No final do século XVIII, parti-
cipa dela Heinrich Christoph Koch (1749-1816), músico da cidade de Ru-
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dolstadt, localizada na região da Turíngia. Koch trabalhou durante toda 
sua vida como violinista e compositor da corte local e da igreja principal 
de sua cidade. Produziu grande quantidade de textos amplamente difun-
didos e publicados sob sua supervisão. Sua primeira publicação é o Versu-
ch einer Anleitung zur Composition (Ensaio sobre a instrução em compo-
sição), organizado em três volumes escritos e publicados separadamente, 
em 1782, 87 e 93, respectivamente. Em 1795 publicou, em Erfurt, o Jour-
nal der Tonkunst (Jornal da Música), em duas edições. Em 1802, em Frank-
furt, o Musikalisches Lexikon, um dicionário musical que foi, cinco anos 
depois, reeditado numa versão “de mão”, com o título Kurzgefasstes Han-
dwörterbuch der Musik für praktischer Tonkünstler und für Dilettanten, em 
Leipzig. Em 1808, publicou um artigo intitulado Über den technischen Aus-
druck: Tempo Rubato (Sobre a expressão técnica: tempo rubato) no jornal 
Allgemeine Musikalische Zeitung. Em 1811, novamente em Leipzig, publi-
cou o Handbuch bey dem Studium der Harmonie; e em 1812, em sua cida-
de natal, o Versuch, aus der harten und weichen Tonart, um ensaio sobre 
modulação.

Na primeira parte do segundo volume do ensaio sobre a instrução 
em composição, Koch apresenta os princípios poéticos e estéticos que fun-
damentam sua teoria musical. Orienta-se declaradamente pelas precepti-
vas de Charles Batteux1 (1713-1780) e Johann Georg Sulzer (1720-1779): 
filósofos iluministas mormente dedicados ao estudo e sistematização das 
belas artes – aquelas dedicadas ao prazer, como a música, a poesia e a pin-
tura. Batteux se orienta pela arte poética de Horácio, como indica o título 
de seu texto: Les beaux arts reduits a um même príncipe – ex noto fictum se-
quar Hor. Art Poët. (As belas artes reduzidas a um mesmo princípio – con-
forme a arte poética de Horácio. Paris, 1746). Sulzer, por sua vez, propõe-
se a adaptar princípios dessa poética tradicional, constituída pelos gregos e 
latinos, aos princípios da recém instituída estética: “a ciência da cognição 
sensorial”2. Ambos compartilham de uma noção teleológica da arte, conce-
bendo-a como um saber fazer ou produzir em função de um fim que não é 
ou está naquilo que é produzido. Koch, em relação à música, esclarece:

Os sentimentos provocam deliberações. (...). As Belas Artes em geral, 
e a Música, especificamente, possuem algo peculiar que as habilitam a 
despertar sentimentos através de meios artísticos. (...). Elas se servem 
de seus recursos característicos, a saber, os sentimentos exaltados, 
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para provocar nobres deliberações. Assim, se estes sentimentos têm 
influência na educação e no enobrecimento dos corações, elas servem 
seu mais alto objetivo e mostram seu próprio valor. (...) Despertar sen-
timentos é o verdadeiro objetivo da Música.3

O fazer musical, assim como toda produção artística, é colocado 
em função de uma causa de cunho moral. Segundo Koch, o fim da práti-
ca musical não é ou está na música produzida, mas no sentimento que ela 
provoca no ouvinte. Acima de tudo, busca-se adesão ao discurso musical 
eticamente comprometido. Assim, com vistas à persuasão do público, o 
compositor é instruído a coordenar o processo de produção e o de recepção 
conforme a finalidade estabelecida, orientando-se retoricamente.

Tanto a estética de Sulzer, a poética de Batteux, quanto a estética-
poética musical de Koch tomam a noção aristotélica da imitação (mimesis) 
como princípio das artes, conforme à tendência natural do homem em imi-
tar, e ao prazer e aprendizado que dessa ação advêm. Como um procedi-
mento natural, ela é causa tanto da ação do artista de fazer arte, quanto da 
ação do público de recebê-la. Nesse sentido, Koch entende que a ativida-
de musical, porquanto imitação, seja natural; e propõe, conforme seus pre-
ceptistas, que o modelo para a imitação seja a própria natureza, de modo 
que a obra criada faça referência à mesma natureza que dá origem à ação 
criadora. Disso resultam, na obra musical, coisas que se assemelham às na-
turais, pois se entende que a imitação não seja propriamente uma cópia da 
natureza, mas uma representação dela.

Sulzer comenta que as obras realizadas pela natureza não podem 
ser exatamente copiadas, pois a natureza produz conforme seus objetivos, 
e nem todos se coadunam aos objetivos contingentes da ação artística4. 
Além disso, a cópia é considerada um mau procedimento, diverso da imi-
tação, característica da puerilidade escolar, servil ao modelo, ação própria 
do juízo inepto, portanto contrária aos preceitos da arte. Unanimemente, a 
crítica setecentista condena a cópia em nome da originalidade, entendida 
principalmente como o resultado da imitação judiciosa, prudente. Sulzer 
esclarece:

Em geral, a natureza reúne em seus trabalhos vários objetivos, e nós 
dificilmente encontramos algo, em toda sua criação, que sirva a ape-
nas um deles. O artista, por outro lado, elege apenas um único objeto 
natural como meta, e falha ao imitar aquilo que não serve a ela.5
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Ao imitar a natureza, o artista deve proceder como ela, extraindo 
dela leis, princípios e proporções que possam ser adaptados às prescrições 
e objetivos de cada arte e à contingência de cada situação. Sulzer, como 
Batteux, propõe que a imitação refaça o modelo, corrigindo racionalmente 
o que é impróprio conforme cada objetivo e situação específicos.

Em conformidade com a orientação da tradição, os filósofos ilu-
ministas e o músico alemão recomendam ainda que além da natureza, a 
própria arte e as autoridades constituídas por seu bom uso sejam tomadas 
como modelo da imitação artística. Partem do pressuposto de que a arte 
atinja seu fim independente da natureza, ainda que ela seja seu ponto de 
partida: se a obra de arte, enquanto efeito de uma ação humana, encontra-
se na natureza em que o homem existe, e se a arte é imitação de algo que 
está na natureza, logo, imitar na arte a obra de arte é também imitar a natu-
reza. Ou ainda: imitar a arte é imitar uma segunda natureza – aquela aper-
feiçoada, polida, destituída de defeitos e do desnecessário, dominada pela 
técnica e pela razão, apropriada pelos princípios e fins:

Não é desagradável contemplar determinadas imitações de obras es-
trangeiras quando elas são feitas por homens de gênio próprio. Aquilo 
o que é essencial no modelo é preservado na imitação, mas, em de-
terminadas circunstâncias, o gênio deixa sua própria marca: nos pe-
quenos ornamentos e nos vários usos originais que são próprios do 
imitador, e que nos permite contemplar o objeto, que originalmente foi 
admirado de uma maneira, de um outro modo não menos interessante. 
Assim são as imitações de algumas comédias de Terêncio realizadas 
por Molière.6

Apesar da relação entre o modelo e sua representação, a obra de 
arte é autônoma em relação à coisa que imita, assim como a arte o é em 
relação à natureza. Elas guardam entre si apenas uma relação coordenada 
de semelhança, e não de sujeição ou subordinação. Assim, o artista imita a 
aparência das coisas, o seu modo de ser, para que sua obra se torne seme-
lhante a elas, independente de elas existirem ou não. Deve prevalecer uma 
aparência da verdade, uma verossimilhança, que preserva a autonomia da 
atividade e delimita seu campo de ação. Contribuem ainda para essa auto-
nomia a estrutura racional e o aperfeiçoamento histórico da arte, que a au-
torizam a instituir a “cópia primeira”, a “autoridade dos antigos” como mo-
delo para imitação e emulação. Retomando uma tópica comum no século 
XVIII, Sulzer alegoricamente acrescenta:
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Como se observa com satisfação as muitas variações impressas pelos 
diferentes climas e solos aos diversos vinhos que em princípio surgem 
da mesma planta. Da mesma forma é agradável observar as variadas 
ações do gênio em obras de arte que tratam da mesma coisa.7

Sulzer define gênio como uma determinada facilidade do artista 
de formar, em sua mente e na mente daqueles a quem ele se dirige, uma 
imagem das coisas, com alto grau de clareza e vivacidade, e conforme sua 
natureza. A despeito de todo aparato racional que caracteriza sua idéia de 
arte, Sulzer condiciona a produção artística à ação dessa capacidade natu-
ral e inata. A ela, que atualiza na causa eficiente da arte a idéia retórico-po-
ética de engenho (ingenio), é atribuído tudo aquilo que escapa ao juízo no 
processo de invenção artística. Ao artista cabe o domínio e o bom uso de 
seu gênio, estimulando-o ou silenciando-o conforme a necessidade, sob a 
pena de parecer louco, pelo excesso, ou estéril, pela falta de “genialidade”. 
Nesse sentido, propõem os filósofos o exercício do entusiasmo – um esta-
do de ânimo controlável que influencia positivamente o gênio. Batteux, em 
sua teoria poética, atribui o entusiasmo à “presença das musas”, que infla-
mam a alma do artista com o “fogo divino”. Em função desse caráter sobre-
natural, o entusiasmo ora é equiparado à visão celeste do espírito profético 
influenciado por Deus, ora à embriaguez e ao êxtase de uma alegria gerada 
pela perturbação e admiração da presença divina8, e portanto não é passí-
vel de ser controlado ou incitado artificialmente.

Ainda conforme o filósofo francês, o gênio, como propriedade na-
tural que opera segundo sua natureza, depende de alguma espécie de juí-
zo que oriente seu trabalho, de modo que ele seja útil à arte. Considerando 
que o produto das belas artes setecentistas seja o belo eficiente, e enten-
dendo essa beleza como tudo aquilo que agrada habilmente a favor de um 
fim, o juízo que orienta o trabalho do gênio deve operar no campo da sen-
sação – pela impressão agradável ou desagradável que os objetos externos 
causam nos sentidos – e no campo da razão – pela eficiência do objeto para 
sua finalidade. Esse juízo sobre a qualidade das impressões sensoriais re-
cebe o nome de gosto, o mesmo nome dado à capacidade de sentir a bele-
za9. Da relação entre o gosto e a razão, no julgamento poético/estético se-
tecentista, Sulzer deriva uma categorização dos produtos das belas artes, 
como segue: o belo é aquilo que agrada por sua forma (Form) ou constitui-
ção (Gestalt), por se apresentar agradável aos sentidos ou à imaginação; o 
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bem agrada por sua matéria, por sua força natural em despertar sentimen-
tos agradáveis; e o perfeito, que agrada por sua organização interna, atra-
vés da qual o objeto alcança seu objetivo. Num exemplo, Sulzer esclarece: 
“Nós podemos observar essas três categorias unidas num diamante. Por 
seu valor de comércio, ele pode ser considerado um bem. Por seu brilho e 
pelo fogo das cores que se formam em seu interior, é belo, e, por ser duro e 
inquebrantável, perfeito”10. Dessa forma, uma obra de arte setecentista po-
deria ser considerada um bem por sua originalidade, conforme sua causa 
material; bela, conforme a causa formal; e perfeita conforme a adequação 
da causa formal à sua causa final. Assim como o gênio é a causa eficiente 
da originalidade, o gosto é da beleza, e a razão, da perfeição, o artista pos-
suidor dessas três qualidades será a causa eficiente do belo eficaz, o mode-
lo de artista proposto por toda a tratadística setecentista dedicada às artes. 
Koch, em seu manual de composição, corrobora a idéia:

Aquele que deseja tornar-se um compositor deve ser um músico práti-
co (cantor ou instrumentista); deve possuir o gênio necessário, e deve 
ter um gosto refinado já constituído através de muita prática e audição 
de boas obras. Estas são as características que eu espero de um ini-
ciante.11

A eficácia da beleza para a persuasão, ou seja, a relação entre a 
causa formal e a causa final das belas artes é estabelecida através de ele-
mentos relativos à perfeição da obra, que depende do aperfeiçoamento da 
imitação, seja como produto ou processo. Assim, a preceptiva enfatiza o 
caráter operacional da imitação. Retomando a idéia da imitação da nature-
za, propõe que, além de imitar seus procedimentos, o artista imite também 
a aparência dos objetos naturais, de modo que a obra de arte seja reconhe-
cida como semelhante ao modelo. Retomando a poética aristotélica, Bat-
teux comenta que esse reconhecimento, de ordem racional, gera prazer, e 
prescreve que essa verossimilhança seja propriamente a matéria de todas 
as belas artes: “as artes (...) são apenas imitações, semelhantes à natureza; 
e a matéria das belas artes não é a verdade, mas somente o vero-símil.”12

Enquanto aparência de verdade, o verossímil crível se efetua me-
diante a conveniência da representação artística, que se traduz como o 
ajuste da representação à coisa imitada, às circunstâncias de recepção, ao 
público, às finalidades próprias de cada gênero artístico, e ao próprio artis-
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ta, de modo a obter adesão. Dessa maneira, conveniência e verossimilitu-
de são idéias que se fundem, desde que o que parece conveniente também 
parece verossímil, e vice-versa. A poética horaciana une a noção de veros-
símil e a de conveniência na noção de decoro – entendida multiplamente 
como unidade da obra adquirida através da concórdia de suas partes em 
relação tanto à matéria, quanto aos fins, ao auditório, e ao poeta – contrá-
ria a toda “monstruosidade” e “bizarria”, desprovida de ordem interna, em 
que cada parte diverge do todo. 

Segundo João Adolfo Hansen (2006, p. 47), 

(...) verossímil é o possível, efeito mimético obtido à custa de vários 
procedimentos técnicos. Tais procedimentos, entre outros fins, con-
duzem toda a variedade da invenção, da disposição e da elocução a 
uma forma feita segundo os preceitos de um gênero, submetendo-se 
ao juízo da recepção. Para tanto, no ato de compor, excluem-se pro-
cedimentos que seriam válidos em outra situação, aparam-se as ex-
pressões inconvenientes, cortam-se ou podam-se termos apropriados 
somente em outro contexto verbal. A finalidade é produzir persuasão, 
que induz à crença e à ação, naturalmente: ensinar (docere), agradar 
(delectare), mover (movere). 

Pela coisa imitada, sua natureza dita o que lhe é concorde, sendo 
verossímil aquilo que lhe parece natural. Mas, segundo a preceptiva, ape-
nas a razão pode identificar o que seja a própria natureza das coisas. Por 
isso, para constituir uma unidade verossímil, todos são unânimes em re-
comendar prudência, na medida em que essa unidade depende da concor-
dância conveniente entre as partes que a compõem. Assim, o decoro regu-
la qual combinação de partes compõe o todo verossímil em cada um dos 
gêneros artísticos. Sabido pelas artes retórica e poética aristotélicas que há 
três espécies imitativas: cômica trágica e épica; três gêneros discursivos: 
judiciário, deliberativo e demonstrativo; e três estilos de dizer: baixo, mé-
dio e alto, e que cada um possui seu próprio verossímil, tanto as poéticas 
quanto as estéticas e os manuais de composição musical setecentistas in-
dicam qual combinação cada verossímil comporta. Koch recomenda, por 
exemplo, que uma sinfonia seja elaborada diferentemente de uma ária, e 
ambas, de um coro; ou que obras destinadas à câmara sejam mais elabora-
das que aquelas destinadas ao ar livre; ou que ao teatro seja própria a ex-
pressão de sentimentos morais, e à igreja, os solenes, devotos e honrosos.13 
Em analogia com a poesia, o músico ainda esclarece:
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Uma vez escolhido o material de sua língua, e ordenado internamente 
de modo a corresponder àquilo que a lógica chama de formal, o poeta 
expõe a todo o mundo sua expressão como expressão viva. Para isso, 
ele escolhe palavras suaves para sentimentos suaves, e as ordena de 
modo que sua ligação tenha o caráter da suavidade. - E assim não é 
com a música? Se é, sua expressão viva não é igual à da poesia, pois 
apesar da linguagem comum de ambas, a música possui suas particu-
laridades.14

Se a imitação iguala as belas artes, como princípio unificador, o 
que as distingue, segundo a preceptiva setecentista, é o modo de imitar e 
as coisas imitadas, de onde surgem as particularidades da expressão mu-
sical: “Aqui, onde tudo se reduz à imitação da natureza, são deixados à 
música os sentimentos. E é assim: dentre as belas artes, ela é aquela que 
expressa os sentimentos através da união dos sons15.” Enquanto imitação, 
a expressão musical dos sentimentos é representação alegórica, ou, como 
Koch denomina, expressão viva, que opera de modo figurado para obter 
força persuasiva e expressiva. Segundo o músico alemão, a arte da com-
posição musical – ou técnica de unir sons para expressar sentimentos – 
deve operar como a poesia, que lança mão da alegoria para tornar sua ex-
pressão viva16:

De fato, a música pode perfeitamente expressar o sentimento desper-
tado pelo ressoante rouxinol nos vales da alma do poeta, sem se servir 
da expressão viva. E é um grande erro quando o músico opera à ma-
neira do dicionário, ao invés de apoiar a expressão viva numa imagem 
ou figura.17

Em imitar o canto do rouxinol, o músico afasta a si próprio e sua 
obra da “expressão viva”, e é condenado por sua ação, e pelo sentido literal 
de sua obra, aquele próprio “do dicionário”. Como imitação literal, a músi-
ca é cópia servil realizada por aqueles desprovidos de gênio, e por seu sen-
tido literal ou próprio, se torna descrição, como aquela própria da história, 
que Aristóteles distingue da poesia: enquanto esta, como a música, trata do 
universal por sua verossimilhança, aquela trata do particular por sua ver-
dade. O caráter universal da imitação é bem uma condição da arte.

Koch contrapõe ao uso literal, o uso figurado ou alegórico da lin-
guagem musical: por este, a música diz uma coisa para significar outra, 
sendo alegórica tanto sua construção quanto sua interpretação. Hansen 
(2006, p. 8) esclarece que ambos os processos são simetricamente inversos: 
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como expressão, a alegoria é uma maneira de falar e escrever, é criativa; 
como interpretação, é um modo de entender e decifrar, é crítica. A alego-
ria faz parte do conjunto de preceitos técnicos recuperados da retórica que 
regulamentam as ocasiões em que o discurso pode ser ornamentado. Suas 
regras fornecem o “vocabulário” para a substituição figurada do discurso, 
e zelam por sua clareza em conformidade ao gênero, ao campo temático e 
à circunstância de execução.

O músico J. Mattheson (1681-1764), em seu célebre tratado Der 
vollkommene Capellmeister (O mestre de capela perfeito) (Hamburg, 1739), 
elucida os fundamentos do uso alegórico da linguagem musical conforme 
aquilo que cabe à musica imitar: as paixões e os sentimentos humanos de-
vem ser representados indiretamente, por meio da imitação dos sintomas 
e efeitos corporais que eles causam no ouvinte. Mattheson se fundamenta 
na concepção mecanicista de Descartes (1596-1650), que relaciona a cada 
sentimento e paixão da alma um efeito no corpo. Disso resulta a prescri-
ção de que a alegria, como expansão dos espíritos animais18, seja repre-
sentada musicalmente por intervalos amplos e passagens vivas e rápidas; 
ou que a tristeza, caracterizada pela contração dos espíritos, seja repre-
sentada por intervalos estreitos; e igualmente a esperança, pela elevação 
dos espíritos, e o desespero, pela queda19. Lopez Cano (1996, p. 9) salien-
ta que “por meio de complexas redes de associação analógica, algum ele-
mento musical imita os efeitos corporais de um afeto da alma, ou seja, a 
música representa as ações geradas pelas paixões e não as paixões em si 
mesmas.” Johann F. Daube (1733-1797), músico alemão contemporâneo 
de Koch, em publicação póstuma datada de 1798, atualiza a idéia de Mat-
theson, como segue:

O terceiro principal afeto é a tristeza. Um homem afetado por ela tem 
os nervos contraídos; é como se todo seu sangue, assustado, quisesse 
voltar para o interior das partes mais nobres de seu corpo. Isso é co-
nhecido pela experiência; e, para imitar adequadamente a natureza, 
usa-se uma gradual e lenta ascensão e queda dos sons. Aqui não de-
vem ser usados saltos grandes ou pequenos: mas meios tons lentamen-
te estendidos, misturados ao todo; ou sons sustentados no baixo ou 
outra voz, contra os quais gradativamente se sucedem sons arrastados. 
De fato, o uso de movimentos ascendentes nesse caso é raro. Alguns 
instrumentos de sopro, como as trompas e os chalumeaux em piano, 
são adequados à representação desse afeto, assim como algumas tona-
lidades como fá menor, dó menor, etc. 20
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A partir da relação estabelecida entre os sentimentos e os sons, 
constitui-se um código expressivo: cada elemento musical comporta uma 
carga expressiva em potencial, que se realiza na contingência de cada obra. 
Na imitação, o músico representa mediante a linguagem musical o “discur-
so” dos sentimentos por seus efeitos corporais, corrigindo-o, eliminando 
tudo o que é impróprio à conveniência da ação persuasiva, efetuando uma 
combinação de particularidades que componha um todo verossímil e de 
caráter universal, próprio a cada gênero musical. 

Assumindo que cada sentimento ou paixão tem um gesto musical 
próprio que melhor o representa (conforme o decoro) – assim como cada 
idéia tem uma palavra correspondente –, e que o pensamento musical ope-
ra como o pensamento verbal, relacionando coisas e palavras de maneira 
discursiva, Koch atribui à fraseologia musical uma lógica análoga à lógi-
ca da linguagem verbal, mesmo quando a música não está associada a um 
texto, como na modalidade vocal. Nesse sentido, constrói toda uma teoria 
chamada de mecânica da melodia, em que ele categoriza as unidades de 
pensamento musical e sistematiza sua formação, desenvolvimento e enca-
deamento. Como os gêneros poéticos, cada gênero musical comporta uma 
combinação de unidades de pensamento na realização da verossimilhança: 
os segmentos são agrupados em frases, as frases em períodos, e os períodos 
na estrutura do gênero. 

Sobre o minueto, por exemplo, Koch comenta:

Diante de todas as outras melodias de dança, o minueto é aquele que 
mais freqüentemente é admitido em nossa música moderna; ele se move 
1) num animado compasso ternário (3/4) que pode começar tanto nos 
tempos fracos quanto no tempo forte. Para se adequar à dança, 2) suas 
partes melódicas devem ter uma proporção rítmica simétrica; e 3) e de-
vem consistir de duas partes ou reprises formadas por não mais que oito 
compassos cada. Caso não seja necessário adequá-lo à dança, a extensão 
de suas reprises pode ser arbitrária, e a proporção rítmica entre elas 
pode ser assimétrica. Comumente os minuetos são feitos aos pares, e o 
segundo do par é chamado de trio, embora na maior parte dos casos esse 
nome não condiga de modo algum. Esse trio, após o qual se costuma 
repetir o minueto, é usualmente composto numa tonalidade próxima da 
qual o minueto está composto. Às vezes ambos aparecem na mesma to-
nalidade. Nesse último caso, faz-se especialmente necessário que o trio, 
em relação à articulação de sua forma, seja diferente do minueto.21

Como um gênero baixo, Koch prescreve ao minueto frases simples, 
cuja completude de sentido não ultrapasse a extensão de quatro compas-
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sos. Assim, um minueto adequado à dança seria formado por dois períodos 
simétricos de oito compassos, cada um formado por duas frases simétricas 
de quatro compassos, que poderiam ainda ser divididas ao meio, em inci-
sos ou segmentos de frase, como o exemplo abaixo, composto por Koch.

Figura 1: Minueto extraído do Ensaio sobre a instrução em composição. v. III, p. 64-5. 

Assim como o exemplo acima, uma série de outras prescrições são 
ditadas por Koch e seus contemporâneos, que elaboram catálogos de mo-
delos próprios para serem imitados em cada gênero, segundo o fim da imi-
tação. Nesses catálogos, indicam autores, obras de referência, materiais e 
procedimentos, ou melhor, indicam as tópicas onde encontrar as mais jus-
tas expressões para cada sentimento ou paixão.

A despeito de todo o detalhamento das indicações relativas à imi-
tação através da música, Koch adverte acerca da obscuridade (obscuritas) 
característica da expressão musical: visto que a música imita os efeitos cor-
porais provocados pelos sentimentos e paixões, e que muitos sentimentos 
e paixões provocam efeitos corporais similares, a expressão musical deixa 
em aberto inúmeras possibilidades de compreensão, o que pode ser enten-
dido como erro ou licença. Por um lado, como fruto da inépcia, a obscu-
ridade compromete a compreensão tanto da matéria (res) – operada na in-
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venção e disposição – quanto da elaboração musical (verba) – operada na 
elocução. Por outro, como fruto do engenho ou do gênio, ela é efeito cal-
culado que direciona o discurso musical, restringindo-o a um determinado 
público: propriamente aquele apto a decifrá-la. Nesse último caso, a obs-
curidade é entendida como virtude elocutiva, conforme aos preceitos do 
decoro e da verossimilhança.

Tendo em vista a clareza (perspicuitas) de res e verba na imita-
ção musical, Koch advoga em favor da música vocal e de dança, pois en-
tende que, associada à palavra ou ao gesto, a expressão musical se torna 
mais precisa e eficiente. A música instrumental, por sua vez, desprovida 
de qualquer elemento determinante de sentido, tende naturalmente à obs-
curidade, e é considerada, portanto, um gênero menor, menos apto a ser-
vir aos objetivos das belas artes. A clareza do discurso é condição da sua 
credibilidade, pois só aquilo que pode ser compreendido pode ser crível. A 
credibilidade, por sua vez, é condição para o sucesso da persuasão. 

Também colabora para esse fim a credibilidade do músico, que 
evidencia seu caráter mediante a ação de fazer música, compondo e/ou 
executando, podendo ser julgado eticamente por isso. A música é sempre 
mostrada como um efeito da ação do músico, mas inversamente, o músi-
co também pode ser mostrado como efeito da música. O ethos do músico, 
compositor ou executante, se realiza em sua obra, constituindo-se na pró-
pria feitura dela, segundo aquilo a que ela se destina. É por sua ação que 
o músico se realiza como caráter, mas esse caráter, por sua vez, causa sua 
ação. Considerando isso, em seu manual de composição, Koch recomenda 
aos seus leitores que:

“evite os descaminhos, e empenhem-se somente no elevado ofício dos 
praticantes das belas artes: que seu único objetivo seja agradar seus 
ouvintes mediante belos sentimentos; empenhem-se em alcançar esse 
elevado objetivo da arte na composição de suas obras; não ambicio-
nem a aclamação das grandes multidões. Sobre isso escreveu Gellert22 
a bela fábula ‘O rouxinol e o cuco’, sobre cujo significado você deveria 
refletir:

‘A fuga de uma silenciosa lágrima
Traz (ao verdadeiro artista) muito mais glória
Que o forte aplauso.’

Tanto melhor para você se tiver alcançado um alto nível de habilidade 
técnica em seu instrumento, e se considerar fácil os exercícios de gran-
de dificuldade. O bom gosto não exige que a habilidade técnica não 
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seja aproveitada, mas que sua aplicação seja orientada apenas por ele. 
Cuide-se para não querer obter o aplauso apenas através do virtuosis-
mo, pois por esse motivo também não se priva do aplauso o Bufão.”23

Koch salienta que todos os caminhos contrários à boa conduta nas 
artes podem ser evitados mediante a ação do bom gosto, que se torna a cau-
sa eficiente da credibilidade do artista. Desse modo, propõe que a educa-
ção do gosto seja parte indispensável da formação do músico, e que seja 
realizada por meio do estudo das obras da natureza e da arte, tanto “dos 
antigos” quanto “dos modernos”. Numa analogia, Sulzer esclarece que o 
gosto está para a beleza assim como a razão está para a verdade e a perfei-
ção, e o sentimento moral, para o bem24. Ora, se no exercício da arte o artis-
ta opera racionalmente visando à promoção do bem, o gosto, balizador da 
operação, deve se orientar não só pelos sentimentos e sensações, mas tam-
bém pela razão, pela ética e pela política para cumprir sua função no pro-
cesso criativo. Nesse sentido, bom gosto é sinônimo de bom caráter, corre-
ção, sensibilidade e discrição.

Finalmente, quem afirma ou nega a efetuação da imitação, sua ve-
rossimilhança e credibilidade, é o público, que condiciona todo o proces-
so criativo, como causa final da prática musical. Na estrutura da socieda-
de de corte em que essa prática musical se insere, ao público cabe analisar 
os procedimentos formais que produzem a significação figurada da repre-
sentação, lendo-a apenas como convenção lingüística que ornamenta um 
discurso próprio, ou analisar a significação figurada nela pesquisando seu 
sentido primeiro, tido como preexistente na coisa imitada, revelando as-
sim a alegoria. De um modo ou de outro, a recepção é condicionada tam-
bém pelo gosto, por tudo o que lhe compreende.

Ainda no século XVIII, autores como André Morellet (1727-1819) 
e Michel Paul Guy de Chabanon (1730-1792) propõem uma estética autô-
noma, contrária ao princípio da imitação, independente de qualquer mo-
delo. Comparativamente, Koch e seus preceptistas poderiam ser chamados 
de conservadores, por reafirmarem princípios estabelecidos pela tradição, 
como o da imitação, do decoro e da verossimilhança, e conformar suas te-
orias à poética e à retórica. Por outro lado, pela atualização desses princí-
pios tradicionais, como a do engenho pelo gênio, e a da razão pelo gosto, 
eles poderiam ser associados à vanguarda do pensamento estético. Certa-
mente, mais que qualquer classificação, vale a contextualização das idéias 
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e a constituição do horizonte histórico de compreensão, que permitem con-
templar nas idéias não apenas aquilo o que elas possuem de geral e univer-
sal, mas principalmente seus aspectos particulares.

Notas

1	 Conhecido por Koch a partir da tradução alemã de Karl W. Ramler (1725-1798).
2 	 SULZER, J. G. Allgemeine Theorie der schönen Künste [Leipzig, 1771-1774]. Berlin: Digitale 

Bibliothek.de, 2002. CD-ROM. p. 118.
3 	 Die Empfindungen bewürken Entschlüsse; (...). Die schönen Künste überhaupt, und also 

auch die Tonkunst, besitzen etwas Eigenthümliches, welches sie in der Stand setzt, durch 
künstliche Veranlassungen in uns Empfindungen zu erwecken; (...). Bedienen sich nun die 
schönen Künste dieses ihnen eigenthümlichen Vermögens so, das die durch sie erregten 
Empfindungen edle Entschlüsse bewürken, so, dass diese Empfindungen auf die Bildung 
und Veredlung des Herzens Einfluss haben, dann bedienen sie sich ihrer höchsten Absicht, 
und zeigen sich in der ihnen eigenthümlichen Würde. Empfindung zu erwecken ist also 
auch die eigentliche Absicht der Tonkunst. KOCH, H. C. Versuch einer Anleitung zur Com-
position. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1969. v. II. p. 15-16.

4 	 Cf. SULZER, J. G. op. Cit. p. 2968 et seq.
5 	 Insgemein vereiniget die Natur in ihren Werken mehrere Absichten, und wir treffen in der 

ganzen Schöpfung schweerlich etwas an, das nur zu einem einzigen Zweke dienet. Der 
Künstler aber hat einen natürlichen Gegenstand nur zu einem Zweke gewählt, und fehlet, 
wenn er aus demselben auch das, was ihm nicht dienet, nachahmet. SULZER, J. G. Allgemei-
ne Theorie der Schönen Künste. [Leipzig, 1771-1774]. Berlin: Digitale Bibliothek.de, 2002. 
CD-ROM. p. 2975.

6 	 Es ist nicht unangenehm auch ganz besondere und etwas umständlichere Nachahmungen 
fremder Werke zu sehen, wenn sie von Männern die eigenes Genie haben, ausgeführt wer-
den. Die Hauptsachen sind alsdenn in dem Original und in der Nachahmung dieselbigen; 
aber das eigene Gepräg des Genies zeiget sichalsdenn in den besondern Umständen, in den 
kleinern Verziehrungen und in mancherley Originalwendungen, die dem Nachahmer eigen 
sind, und die den Gegenstand, den wir im Original auf eine gewisse Weise gesehen haben, 
uns auf eine andere, nicht weniger intressante Weise sehen lassen. So sind die Nachahmun-
gen einiger Comödien des Terenz, die Moliere nach seiner Art behandelt hat. SULZER, J. G. 
op. Cit. p. 2978-9.

7 	 Wie man mit Vergnügen die vielerley Veränderungen bemerkt, die das verschiedene Clima 
und der veränderte Boden den verschiedenen Weinen giebt, die im Grunde aus derselbi-
gen Pflanze entsprungen sind; so ist es auch angenehm die veränderten Würkungen des 
Genies an Werken der Kunst von einerley Stoff zu sehen. SULZER, J. G. Allgemeine Theorie 
der Schönen Künste. [Leipzig, 1771-1774]. Berlin: Digitale Bibliothek.de, 2002. CD-ROM. 
p. 2979.

8 	 Cf. BATTEUX, Charles. Les Beaux Arts reduits a un même principe - ex noto fictum sequar. 
Hor. Art. Pöet. Paris: Chez Durand, 1746. p. 32 et seq.

9 	 Der Geschmak ist im Grunde nichts anders, als das Vermögen das Schöne zu empfinden, so 
wie die Vernunft das Vermögen ist, das Wahre, Vollkommene und Richtige zu erkennen; das 
sittliche Gefühl, die Fähigkeit das Gute zu fühlen. SULZER, J. G. op. Cit. p. 1781.

10 	Wir können uns diese dreyfache Beschaffenheit an einem Diamant vereiniget vorstellen. 
Nach seinem Werth im Handel, gehört er in die Classe des Guten; nach seinem Glanz und 
dem Feuer der Farben die darin spiehlen, in die Classe des Schönen; nach seiner Härte und 
Unzerstörbarkeit in die Classe des Vollkommenen. Ibid. p. 3889.
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11 	Dass derjenige, der sich zum Tonsetzer bilden will, schon praktischer Musikus (es sei nun 
Sänger oder Instrumentist) sein, dass er das zum Tonsetzer nöthige Genie besitzen, und fei-
nen Geschmack durch viele Uebung und Anhörung guter Tonstücke schon gebildet haben 
müsse, daran hat wohl noch niemand gezweifelt. Dieses sind also Gegenstände, die ich bei 
dem angehenden Tonsetzer voraussetze, (...). KOCH, H. C. Versuch einer Anleitung zur Com-
position. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1969. v. II, p. 70-71.

12 	Les Arts, dans ce qui est proprement Art, ne sont que des imitations, des ressemblances qui 
ne sont point la Nature, mais qui paroissent l’être; & qu’ainsi la matière des beaux Arts n’est 
point le vrai, mais seulement le vrai-semblable. BATTEUX, Charles. Les Beaux Arts reduits a 
un même principe – ex noto fictum sequar. Hor. Art. Pöet. Paris: Chez Durand, 1746. p. 14.

13 	Es kommt bei der Ausarbeitung hauptsächlich auf die durch den Satz zu erweckende Emp-
findung, uns auf verschiedene zufällige Umstände an. Unter diese zufällige Umstände gehört 
hauptsächlich 1) die Art des Tonstücks selbst. So wird z.B. die Sinfonie bei der Ausarbei-
tung anders behandelt, als die Arie; und beide wieder anders als das Chor, u.s.w. 2) Der Ort 
wo ein Tonstück ausgeführt wird. Ein Stück, welches in einem Zimmer ausgeführt wird, z.B. 
ein Concert, verträgt mehr und genauere Ausarbeitung als ein Stück, welches in einem sehr 
grossen Saale oder wohl gar im Freien ausgeführt werden soll. 3) Die mehrere oder wenige-
re Besetzung der Stimmen. Ein Tonstück bei welchem die Stimmen sehr zahlreich besetzt 
werden sollen, darf, wenn es gute Wirkung thun soll, nicht so vollkommen ausgearbeitet 
werden, als wenn es nur von wenigen Tonkünstlern vorgetragen wird. Und was dergleichen 
zufällige Umstände mehr sind. KOCH, H. C. Versuch einer Anleitung zur Composition. Hil-
desheim: Georg Olms Verlag, 1969. v. II. p. 125-6.

14 	Hat der Dichter das Materials seiner Sprache so gewählt, und so geordnet, daß es dem In-
nern, dem, was die Logik das Formale nennt, entspricht, so erklärt die ganze Welt seinen 
Ausdruck für lebendigen Ausdruck. Der Dichter muß also, um sich dieses Verdienst zu er-
langen, zu sanften Empfindungen sanfte Worte wählen, und sie auch so anordnen, daß auch 
ihre Verbindung den Character des Sanften hat. – Und so in der Tonkunst? Wenn das ist, so 
ist der lebendige Ausdruck, nicht wie der Dichtkunst, auch der Tonkunst etwas ungewöhn-
liches, sondern ihre gewöhnliche Sprache. Ibid. v. I, p. 4-5.

15 	Selbst da, wo man alles auf die Nachahmung der Natur zurückführt, läßt man die Tonkunst 
ganz der Empfindung. Und so ist es auch. Sie ist unter den schönen Künsten diejenige, die 
durch Verbindung der Töne Empfindungen ausdrückt. Ibid. v. I, p. 3-4.

16 	(...) auch in der Tonkunst der lebendige Ausdruck nicht die gewöhnliche Sprache, sondern 
eine besondere Art ist, und mit dem, was er in der Poesie ist, zum wenigsten die größte 
Aehnlichkeit hat? Ibid. v. I, p. 5-6. 

17 	Allerdings kan die Tonkunst das Gefühl, welches die schlagende Nachtigall im Thale in der 
Seele des Dichters erweckte, vollkommen ausdrücken, ohne sich des lebendigen Ausdruc-
kes zu bedienen. Und wenn er der lebendige Ausdruck, nicht ein Bild, eine Figur, unter-
stüzt, wenn er nur das Amt des Wörterbuchs verwaltet, so ist er ein Fehler, ein großer Feh-
ler. KOCH, H. C. Versuch einer Anleitung zur Composition. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 
1969. v. I, p. 6. 

18 	Segundo Descartes, os espíritos animais são as partes mais sutis do sangue que efetuam no 
corpo os movimentos da alma. Cf. DESCARTES, R. As paixões da alma. São Paulo: Editora 
Escala, 2005. passim.

19 	MATTHESON, Johann. Der vollkommene Capellmeister [Hamburg: Christian Herold, 1739]. 
Beverly Hills: Bärenreiter Verlag, 1954. parte I. cap. 3, p. 16.

20 	Der dritte Hauptaffekt ist wohl die Traurigkeit. Ein Mensch der damit überfallen wird, des-
sen Nerven ziehen sich zusammen; es scheint, als wenn sein Blut erschrocken, sich gänzlich 
in das Innere der edelsten Theile zurück ziehen wolle. Ist dieses aus der Erfahrung bekannt; 
so ist, um solches nachzuahmen, das stuffenmäßige langsame Auf- und Absteigen der Töne 
zur Nachahmung der Natur geschickt. Keine weder große noch kleine Sprünge sollten hier 
seyn: halbe langsam ziehende Töne, mit ganzen vermischt. Aushaltende Töne, wo der Baß 
oder eine andere Stimme, schleppende, allmählig herunter gehende Töne dagegen hören 
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läßt. Auch sogar die stuffenmäßigen aufsteigenden Töne sind sehr selten zu gebrauchen. 
Selbst einige Blasinstrumente, als pianisirende Horn und Schalemos gehören zur Vorstel-
lung dieses Affekts: ingleichen etliche Tonarten, als f moll, c moll. etc. DAUBE, Johann Fried-
rich. Anleitung zur Erfindung der Melodie und ihrer Fortsetzung [Wien, 1798]. Berlin: Zeno.
org, 2007. DVD-ROM. p. 3883-4.

21 	Die Menuet, welche vor allen andern Tanzmelodien am öftersten in unsere modernen 
Tonstücke aufgenommen wird, bewegt sich 1) in einem muntern Dreyvierteltacte, welcher 
sowohl im Aufschlage, als auch mit dem Niederschlage anheben kann. Soll sie zum Tan-
ze eingerichtet seyn; so müßen 2) die melodischen Theile derselben ein geradzähliches 
rythmisches Verhältniß haben; und 3) muß sie aus zwey Theilen oder Reprisen bestehen, 
deren jede nicht mehr, als acht Tacte enthält. Ist sie aber nicht zum Tanze bestimmt, so 
können ihre Reprisen nicht allein von ganz willkührlichem Umfange, sondern auch ihre 
melodischen Theile von ungeradem rythmischen Verhältnisse seyn. Gewöhnlich werden 
derselben zwey nach einander gemacht, von welchen man der Zweyten den Namen Trio zu 
geben pflegt, ob sie gleich diesem Ausdrucke in den mehresten Fällen nicht im geringsten 
entspricht. Dieses so genannte Trio, nach dessen Vortrage man die Menuet zu wiederholen 
pflegt, wird gewöhnlich in eine Tonart gesezt, die mit der Tonart, in welcher die Menuet 
stehet, nahe verwandt ist. Zuweilen erscheint es aber auch mit der Menuet in einer und 
eben derselben Tonart. In diesem lezten Falle ist es besonders nothwendig, daß das Trio 
in Ansehung seiner interpunctischen Form anders eingerichtet seyn muß, als die Menuet. 
KOCH, H. C. Versuch einer Anleitung zur Composition. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 
1969. v. III, p. 47-49. 

22 	Christian Fürchtegott Gellert (1715-1769).
23 	Nun ihr jungen Artisten, die ihr diese Blätter zu euerm Unterrichte leset, meidet diesen 

Abweg, ringet allein nach dem hohen Beruf eines Ausübers einer der schönen Künste; nur 
durch schöne Empfindungen eure Zuhörer zu vergnügen, sei euer einziger Zweck. Bemühet 
euch bei Setzung eurer Tonstücke diese hohe Absicht der Kunst zu erreichen; strebt nicht 
nach dem Beifall des grössern Haufens, denn auch für euch schrieb Gellert die schöne Fabel: 
Die Nachtigall und der Kuckuck; auch ihr müsst es empfinden lernen, was das heisst “Der 
Ausbruch einer stummen Zähre / Bringt (ächten Künstlern) weit mehr Ehre, / Als (euch) 
der laute Beifall bringt.” Habt ihr auf euern Instrumenten einen hohen Grad der Fertigkeit 
erlangt, fällt euch auch die Ausübung der grössten Schwierigkeiten leichte, desto besser für 
euch; auch der Gute Geschmack verlangt nicht, dass ihr sie ganz unbenuzt lassen sollt; wen-
det sie nur mit Geschmack an, und hütet euch blos durch diese Fertigkeit Beifall erlangen 
zu wollen; denn den Beifall über blosse mechanische Fertigkeit versagt man ja auch dem 
Gauckler nicht. KOCH, H. C. Versuch einer Anleitung zur Composition. Hildesheim: Georg 
Olms Verlag, 1969. v. II, p. 39, 40.

24 	Der Geschmak ist im Grunde nichts anders, als das Vermögen das Schöne zu empfinden, so 
wie die Vernunft das Vermögen ist, das Wahre, Vollkommene und Richtige zu erkennen; das 
sittliche Gefühl, die Fähigkeit das Gute zu fühlen. SULZER, J. G. Allgemeine Theorie der Schö-
nen Künste. [Leipzig, 1771-1774]. Berlin: Digitale Bibliothek.de, 2002. CD-ROM. p. 1781.
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Resumo: O conteúdo desta palestra é parte integrante de uma pesquisa de doutorado, que tem 
como proposta analisar na íntegra a obra supracitada de Lasso, empregando uma terminologia 
de época. Para tanto, o trabalho está baseado principalmente no tratado Musica Poetica (1606)1 
de Joachim Burmeister, tradução de Benito V. Rivera (Musical Poetics, 1993)2. Burmeister foi 
um grande pioneiro no estudo e na aplicação das figuras retóricas em música. Neste tratado, o 
autor utiliza a obra In me transierunt de Lasso, como objeto de análise retórica e distingue cinco 
áreas de investigação. O objetivo desta palestra é demonstrar o procedimento empregado pelo 
teórico na sua quinta categoria analítica, ou seja, na “divisão da peça em afetos ou períodos” 
(BURMEISTER [1606], 1993, p. 201), utilizando partes da Lamentatio Prima Primi Diei (Feria 
Quinta In Coena Domini) de Lasso. Para isto, é necessário conhecer inicialmente as figuras re-
tórico-musicais e aprender a identificá-las na obra. Como resultado da pesquisa, espera-se ofe-
recer subsídios analíticos que possam contribuir para uma interpretação mais segura e histori-
camente fundamentada.
Palavras-chave: Lasso; Burmeister; Figuras retórico-musicais; Musicologia histórica; Análise 
musical.

Abstract: The matter of this lecture is part of a doctoral degree research which intends to con-
duct a full analyse of the work cited above using a historical terminology. On that account the 
research is mainly based on Joachim Burmeister’s Musica Poetica (1606)3 with the translation 
by Benito V. Rivera (Musical Poetics, 1993)4. Burmeister was a great precursor on study and ap-
plication of rhetorical figures on music. In this treatise the author uses Lasso’s work In me tran-
sierunt as the object on analysis and discerns five investigation areas. The aim of this lecture is 
to show the procedure employed by the theorist on his fifth analytical category, i.e., “sectioning 
of the piece into affections or periods” (Burmeister [1606] 1993, p. 201) using parts of Lasso’s 
Lamentatio Prima Primi Diei (Feria Quinta in Coena Domini). In order to achieve this, it is ne-
cessary to know the rhetorical-musical figures and learn how to identify them in the work. As 
the result of the research we hope to offer analytic material which can support a reliable and 
historical founded interpretation.
Keywords: Lasso; Burmeister; Rhetorical-musical figures; Historical musicology; Musical 
analysis. 
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Introdução

Joachim Burmeister5 (1564–1629), professor, teórico e compositor. 
Foi educado na tradição da Lateinschule6 em Lüneburg e recebeu orienta-
ções de Christoph Praetorius7 e Euricius Dedekind, que ocuparam o cargo 
de Kantor na Johannisschule. Lucas Lossius, vice-reitor desta escola, exer-
ceu grande influência sobre o teórico com os seus livros didáticos sobre re-
tórica e a dialética. No outono de 1589, ocupa o posto de Kantor na St. Ma-
rienkirche (Rostock) e em 1593, também ministra aulas no Gymnasium8. 
Bartel (1997, p. 93) cita que ele mantém os dois postos até a sua morte.

A importância de Burmeister reside principalmente na sua tentati-
va de adequação e sistematização da doutrina retórica para a música. Beni-
to V. Rivera e Martin Ruhnke (2001, v. 4, p. 636) mencionam que,

enquanto no século XVI a teoria da música discutia como meios ar-
tísticos composicionais somente cadencias, imitação, sincopa e disso-
nância, Burmeister tentou, usando como exemplos motetes de Lassus, 
listar e nomear todos os detalhes musicais específicos e todas as diver-
gências da linguagem musical normal, que para ele, eram representa-
dos pelas estruturas homofônicas do genus humile.

Escreveu três tratados que são revisões subsequentes: Hypomne-
matum musicae poeticae (Rostock, 1599) que contém as suas primeiras 22 
figuras retórico-musicais, Musica autoschediastike (Rostock, 1601) com 25 
figuras e Musica poetica (Rostock,1606), com 26. Eles são manuais volta-
dos principalmente para a composição musical, mas com direcionamento 
retórico. Enquanto professor, ele intencionava que os jovens compositores 
aprendessem a escrever, imitando os grandes mestres. Assim, em Musical 
poetics (capítulo XV, p. 201-207), ele oferece uma definição de análise e 
também propõe uma análise retórica da obra In me Transierunt de Lasso. 
Segundo Burmeister ([1606], 1993, p. 201):

Análise Musical9 é o exame de uma peça, pertencente a um determi-
nado modo e a um determinado tipo de polifonia. A peça será dividida 
em afetos ou [72] períodos, de maneira que o artifício com o qual cada 
período se concretiza, pode ser estudado ou adotado para imitação. 
Existem cinco áreas de análise: (1) investigação do modo; (2) inves-
tigação do gênero melódico; (3) investigação do tipo de polifonia; (4) 
consideração da qualidade; (5) secionamento da peça em afetos ou 
períodos. 
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O autor define afeto musical da seguinte maneira10:

Um período numa melodia ou peça harmônica, finalizado por uma 
cadência, que comove e incita os corações dos homens. É um movi-
mento ou algo que traz alegria ou tristeza para o velho Adão11 (como 
Basilius Faber coloca), sendo tanto encantador, agradável e bem-vindo, 
ou inoportuno e desagradável aos ouvidos e ao coração (BURMEISTER 
[1606], 1993, p. xlix).

O que se pretende neste trabalho, é justamente determinar os afe-
tos ou períodos12 em algumas partes da Lamentatio Prima Primi Diei (Fe-
ria Quinta Coena Domini), o que corresponde à aplicação da quinta cate-
goria analítica deste tratadista. Desta maneira, o primeiro passo é conhecer 
e compreender as suas figuras retórico-musicais e depois identificá-las na 
obra. Os resultados parciais obtidos podem ser utilizados como ferramen-
tas nas investigações posteriores desta obra completa de Lasso.

1.	 Análise da Lamentatio Prima Primi Diei (elegia prima, 1-3)

1.1	 Visão geral: o modo e o plano da obra (“divisão do discurso”)

A obra Lamentationes Hieremiae Prophetae de Lasso é composta 
inicialmente em frigio sobre lá.

Segundo Rivera e Ruhnke (2001, v. 4, p. 636), Burmeister “sugeriu uma 
fascinante taxonomia dos afetos musicais que combinava teoria triádi-
ca com o sistema dos doze modos, de uma maneira que prenunciou a 
tipologia maior–menor. Ele explicou os afetos associados a cada modo 
em termos da posição dos semitons relativos aos três graus governan-
tes da escala” [a basis, a terça e a quinta]. O modo frígio tem “ambos 
semitons na mesma relação para a basis e para a quinta.” Como os se-
mitons estão localizados acima da quinta e da basis, ele é considerado 
“suave, lamuriante e lacrimoso”. 

Desta maneira, através da estrutura da obra (no que diz respeito à 
relação entre o modo e o afeto a ele relacionado), é possível perceber a sua 
própria essência: o lamento.

Philippe Herreweghe (ver documento sonoro: LASSUS, 2003, p. 7) 
menciona a respeito desta obra de Lasso:
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a estrutura musical das Lamentações, não é mais do que a amplifica-
ção do texto literário. Ela deve a sua unidade básica à sua estrutura 
modal: o Lá frígio para a Quinta-feira Santa e Sexta – feira da Paixão, 
o mixolídio para as duas primeiras lições do Sábado de Aleluia e o Fá 
jônio para a última lição.

Se adotarmos a divisão do discurso em três partes, como suge-
re Burmeister em Musica poetica (BURMEISTER [1606], 1993, p. 203)13, 
esta primeira lamentação apresenta: (1) exordium (2) medium (o “corpo da 
obra”) e (3) finis, com a ocorrência de nove seções:

  Seção Compassos  Texto
Exordium 1 1 a 12 Incipit Lamentatio Jeremiae Prophetae

Medium 2 13 a 18 Aleph: primeira letra do alfabeto hebraico

  3 19 a 43

Lam. 1:1
Quomodo sedet sola civitas plena populo!
Facta est quasi vidua domina gentium;
princeps provinciarum facta est sub tributo.

  4 44 a 49 Beth: segunda letra do alfabeto hebraico

  5 50 a 77

Lam. 1:2
Plorans ploravit in nocte, et lacrymae ejus in maxillis ejus;
non est qui consoletur eam, ex omnibus charis ejus;
omnes amici ejus spreverunt eam, et facti sunt ei inimici.

  6 78 a 82 Ghimel:terceira letra do alfabeto hebraico

  7 83 a 112

Lam. 1:3
Migravit Judas propter af�ictionem, et multitudinem servitutis;
Habitavit inter gentes, nec invenit requiem;
 omnes persecutores ejus apprehenderunt eam inter angustias.

Finis 8 113 a 117 Jerusalem, Jerusalem

9 118 a 124 convertere ad Dominum Deum Tuum.

Tabela 1: Lamentatio Prima Primi Diei (Elegia prima, 1-3), O. Di Lasso, divisão tripartida da 
obra.

A seguir, identificam-se algumas figuras retórico – musicais prin-
cipalmente segundo a terminologia de J. Burmeister.

1.2	 Figuras retórico-musicais

1.2.1	 Anaphora

“É um ornamento que repete modelos de alturas similares em al-
gumas, mas não em todas as vozes da harmonia. Isto acontece na manei-
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ra de uma fuga, embora não seja de fato uma fuga” (BURMEISTER [1606], 
1993, p. 185-187). “ANAPHORA (Kircher) = REPETITIO (Nucius). ‘A repe-
tição de uma exposição melódica sobre notas diferentes em diferentes par-
tes’” (BUELOW, 1980, v. 21, p. 264)14.

Fez-se necessário empregar as definições de anaphora supracita-
das, para explicar a ocorrência de algumas figuras retóricas existentes nes-
ta parte da obra. São três os exemplos demonstrados.

No primeiro, a definição adotada não é a de Burmeister, mas de 
Kircher. Tal escolha, deve-se ao fato de que em Aleph (primeira letra do al-
fabeto hebraico; comp. 13-18, seção 2; ver tab.1), ocorrem dois motivos e o 
segundo, pode ser imitado em alturas diferentes.

Figura 1: Anaphora (Kircher), Aleph, seção 2.

O primeiro motivo é melismático e ascende na sua maioria por 
graus conjuntos. Apresenta-se no tenor II (comp. 13-14) e é imitado pelo 
discantus (comp. 14-15). Esta primeira figura é chamada anaphora I. Veri-
fica-se o segundo motivo imitativo ocorrendo primeiramente na voz de al-
tus (comp. 13-14), denominado anaphora II. Este melisma inicia com um 
salto intervalar de terça maior descendente e ascende por graus conjuntos. 
É imitado pelo tenor I e bassus (comp. 14-16).

Através de suas entradas imitativas, as figuras de anaphora têm 
caráter de ênfase e reafirmação. A primeira letra do alfabeto hebraico, an-
tecede o primeiro versículo. Assim, o transcorrer e o imitar da palavra Ale-
ph nas diversas vozes reforça: está iniciando a lamentação.15
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O próximo exemplo desta figura ocorre na segunda letra do alfabe-
to hebraico (Beth; seção 4, comp. 44-49; ver tabela. 1).

 
Figura 2: Anaphora (Burmeister), Beth, seção 4.

A voz de tenor II (comp. 44-45) traz um motivo que será imitado 
pelas vozes de altus e discantus (comp. 45-47). Pelo fato deste motivo imi-
tativo ser de mesma altura e não ocorrer em todas as vozes, aceita-se a de-
finição de anaphora de Burmeister.

O terceiro exemplo desta figura ocorre em Ghimel (terceira letra do 
alfabeto hebraico; comp. 78-82; seção 6; ver tabela. 1).

 
Figura 3: Anaphora (Burmeister), Ghimel, seção 6.
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Observa-se motivo melismático imitativo semelhante à Beth (ver 
exemplo anterior), entretanto, é descendente. A imitação de mesma altura 
e a não ocorrência em todas as vozes, também caracteriza esta figura como 
anaphora de Burmeister (ver tenor II, tenor I e discantus, comp. 78-82).

As letras hebraicas antecedem os versículos. Após a análise das 
mesmas na Lamentatio Prima Primi Diei, conclui-se que Lasso emprega 
procedimento técnico semelhante na abertura dos versículos. A figura re-
tórico-musical empregada também é a mesma, ou seja, a anaphora. A ocor-
rência do tratamento imitativo e melismático, assim como o emprego de 
uma mesma figura nas letras hebraicas, prepara o ouvinte à entrada dos 
versos e confere unidade à obra. 

O afeto comum a todas as letras é o lamento (atribuído principal-
mente à utilização do recurso melismático).

1.2.2	 Hypotyposis

Segundo Burmeister ([1606], 1993, p. 175), hypotyposis “é aque-
le ornamento por meio do qual, a idéia do texto é tão claramente retratada 
que aqueles objetos inanimados ou sem vida descritos no texto parecem 
ser trazidos à vida”. Dietrich Bartel (1997, p. 307- 309) em Musica Poetica 
comenta a respeito da hypotyposis:

Uma representação musical vívida de imagens encontradas no texto 
implícito. À hypotyposis é dada a mesma incumbência, tanto na músi-
ca como na retórica: ilustrar de forma viva e realística um pensamento 
ou imagem encontrado no texto. Como poderia até ser considerado o 
recurso composicional de texto- expressivo mais importante e comum 
da música barroca, é ordem da musica poetica encantar e comover o 
ouvinte através de uma representação musical do texto. Tal represen-
tação musical pictórica da palavra torna-se uma marca característica 
da música barroca, encontrada em praticamente toda composição vo-
cal do período. Já Burmeister lamenta o fato de que nem todos os com-
positores usavam o recurso de forma criteriosa. Literalmente o termo 
significa uma imitação ou reprodução, de hypo, “abaixo” (re-); typosis, 
“formar, construir”. Tanto a música quanto a retórica utilizam esta fi-
gura mais para refletir uma imagem do que para expressar um estado 
de espírito. Enquanto Burmeister inclui a hypotyposis como uma figu-
ra que reflete imagens, é sua pathopoeia16 que é usada para expressar 
musicalmente os estados de espírito.... Embora somente Burmeister 
inclua explicitamente hypotyposis na sua lista de figuras retórico-mu-
sicais, Vogt sugeriu que praticamente todas as outras figuras podem 
ser usadas como formas de hypotyposis.17
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Figura 4: Hypotyposis, omnes persecutores ejus apprehenderunt eam, seção 7.

A figura de hypotyposis é observada em omnes persecutores ejus 
apprehenderunt eam... (Lam. 1:3; seção 7; comp. 100-107; ver tabela. 1). 
“Os que a perseguiam alcançaram-na...” (BÍBLIA DE JERUSALÉM, 2002, 
p. 1460). A representação da perseguição é observada através de recursos 
retórico-musicais indicando movimento:

–	 Tratamento contrapontístico em omnes: tenor I e bassus apre-
sentam tratamento semelhante ao início de suas linhas melódi-
cas (comp. 100-102). 

–	 Em contraposição ao trecho anterior, a palavra persecutores traz a 
textura mais alinhada. Verifica-se uma “perseguição harmônica” 
(Gm ­ D ­ Gm ­ D ­ Gm ­ Dm; comp. 102-104: início) com 
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predomínio de mínimas. Esta textura mais cordal, associada à re-
petição harmônica na palavra persecutores e a ocorrência de míni-
mas, pode sugerir o movimento do andar. Isto também é reforçado 
melodicamente pela voz de discantus alternando as notas Sol3 e 
Fá#3 e pelo bassus com o Sol1 e Ré2 (comp. 102-104: início). 

–	 Aqueles que perseguiam Jerusalém alcançaram-na. Termina a 
perseguição e Jerusalém está em poder do inimigo. Apprehen-
derunt (comp. 104-105) emprega ao início tratamento homofô-
nico: Jerusalém dominada.

1.2.3	 Antithesis, antitheton, contrapositum

Segundo Kircher (Musurgia L.8, p. 145) citado por Bartel (1997, p. 
199), “antitheton ou contrapositum é uma passagem musical, na qual nós 
expressamos afetos opostos, como Giacomo Carissimi contrastou o riso-
nho de Heraclitus, com o choroso de Democritus, ou como Leonus Leoni 
expressou: ‘Eu durmo, mas meu coração vigia’”. George J. Buelow (2001, 
v. 21, p. 268) em Rethoric and Music, também cita a definição de Kircher: 
“um contraste musical para expressar coisas contrárias e opostas, ocor-
rendo sucessiva ou simultaneamente. Pode ser caracterizado por registros 
contrastantes em uma parte da voz, idéias temáticas contrastantes em uma 
textura contrapontística, texturas musicais contrastantes, etc”.
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Figura 5: Antitheton, quomodo sedet sola civitas plena populo, seção 3.

 
Esta figura ocorre no primeiro versículo das lamentações (seção 

3; comp. 19-28; ver tabela. 1). Por sugestão poética do próprio texto, Lasso 
emprega uma figura de contraste: Quomodo sedet sola civitas plena populo! 
“Quão solitária está a Cidade populosa!” (BÍBLIA DE JERUSALÉM, 2002, 
p. 1460)18. “O poeta descreve o estado miserável de Jerusalém” (BÍBLIA DE 
JERUSALÉM, 2002, p. 1460)19. Ao iniciar a primeira lamentação, verifica-
se nitidamente a intenção de contrastar idéias opostas:

Quomodo sedet Sola civitas Plena populo
Homofonia (5 vozes) Contraponto (2 vozes) Homofonia (5 vozes)

Tabela 2: Antitheton, seção 3.

O compositor reserva o contraponto a duas vozes (tenor II e bassus; 
comp. 22-25) à solidão de Jerusalém, enquanto que, um tratamento mais 
vertical (5 vozes) é reservado às partes antecedente e conseqüente. A cida-
de que antes era habitada (populosa), agora está só (termina em uníssono; 
comp. 25). 

1.2.4	 Pathopoeia

Significa “excitação das paixões”.20 A respeito desta figura, Bur-
meister menciona ([1606], 1993, p. 175): 
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É uma figura adaptada para provocar os afetos, que ocorre quando 
semitons que não pertencem ao modo e nem ao gênero da peça, são 
empregados e introduzidos a fim de aplicar os recursos de uma classe 
à outra. O mesmo se mantém quando os semitons próprios ao modo da 
peça são usados mais frequentemente do que é costume. 

Figura 6: Pathopoeia, plorans ploravit in nocte, seção 5

Em “chorou sem cessar durante a noite, e as suas lágrimas correm 
pelas suas faces” (BÍBLIA SAGRADA, 1962, p. 944), a palavra plorans traz 
a figura de pathopoeia, caracterizada por uma segunda menor. O afeto é 
o da tristeza. A figura é também enfatizada pela tessitura das vozes (não 
ocorre o emprego de discantus e nem do bassus, mas de vozes centrais: al-
tus, tenor I e II, comp. 50-53 aproximadamente). O melisma em ploravit (al-
tus) também remete à idéia do choro ou lamento. O intervalo de segunda 
menor pode também ser encontrado em lacrymae ejus (discantus, compas-
so 56-57 e bassus, comp. 55-56 e 57).
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1.2.5	 Pleonasmus

“É a efusão abundante da harmonia durante a formação de uma ca-
dência, especificamente na parte média. Caracterizado por combinação de 
symblema e syncope dentro de dois, três ou mais tactus”21 (BURMEISTER 
[1606], 1993, p. 171). Segundo Bartel (1997, p. 365):

Burmeister apresenta o termo na Figurenlehre musical, definindo-o 
como uma passagem dissonante (symblema) que é prolongada atra-
vés de uma suspensão (syncopa), antes da resolução. Tanto symble-
ma como syncopa, introduzem dissonâncias dentro da estrutura 
harmônica de uma composição. Isso resulta no exagero ou abundân-
cia pretendida, isto é, de dissonâncias. A combinação de notas de 
passagem e suspensão, estende não somente uma dissonância, mas 
pode criar ainda outro retardamento: vários pleonasmoi deveriam 
estar ligados; a cadência poderia ser estendida por dois, três, ou 
mais compassos. 

Dentre outras ocorrências desta figura existentes na obra, ci-
ta-se a do versículo 3, da primeira lamentação (comp. 109-110; seção 
7; ver tabela. 1), em omnes persecutores ejus apprehenderunt eam inter 
angustias.

Figura 7: Pleonasmus, angustias, seção 7.

Na palavra angustias, observam-se três dissonâncias seguidas em 
syncope caracterizando a figura pleonasmus (discantus; comp. 109-110). 
Tais recursos provocam um efeito suspensivo que enfatiza o texto. Outras 
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sincopas podem ser observadas (início do compasso 108 e 112, discantus e 
altus, respectivamente). 

Durante o processo analítico, observou-se que além das figuras, 
outros recursos técnico-musicais (não catalogados por Burmeister) foram 
empregados como elementos expressivos. Tais recursos são encontrados, 
por exemplo, em determinadas ocorrências cadenciais e harmônicas (se-
quência de diapentes22 associada a uma textura cordal; ver tópico 2.3.2). A 
seguir, apresentam-se alguns exemplos.

1.3	 Outros artifícios retórico-musicais com qualidade expressiva 
(recursos que em sua maioria, não foram catalogados por 
Burmeister)

1.3.1	 Cadenza fuggita

Em Musical Poetics (Musica Poetica), Joachim Burmeister dedi-
ca dois capítulos às cadências intitulados de: “Cadências (cap. 5, p. 107-
121) e “A conclusão de melodias e harmonias” (cap. 9, p. 147-153). São 
vários os aspectos abordados e compreendem a definição do conceito, 
as alturas do modo propícias a recebê-las, a sua adequação ao texto e os 
diversos tipos de cadências, entre outros. Entretanto, não menciona a 
respeito das cadências interrompidas. O termo, cadenza fuggita, foi ci-
tado no artigo Ut oratoria musica por Palisca (1994, p. 291), para deno-
minar a cadência evitada na análise da obra In me transierunt de Lasso. 
Segundo o autor, o termo pertence a Zarlino: “‘para evitar ou esquivar-
se da cláusula ou Cadência’ e ‘Cadentia...placidè elabendi’, obviamente 
refere-se à cadência interrompida ou evitada que Zarlino descreve como 
‘fuggire la cadenza’ e Thomas Morley como ‘false closes’23” (PALISCA, 
1994, p. 294).

Nesta primeira lamentação do primeiro dia verificam-se algumas 
ocorrências de cadenza fuggita. Tal recurso técnico associado ao conteúdo 
do texto pode auxiliar na expressão do afeto. Como exemplo, cita-se o ter-
ceiro versículo (Lam. 1:3 seção 7), que faz referência ao exílio de Judá e à 
angústia causada pela escravidão e perseguição. 
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Figura 8: Cadenza fuggita, migravit Judas propter afflictionem, seção 7.

 Migravit Judas propter afflictionem (início da seção 7; ver tabela. 
1) principia com conjugação perfeita combinada com imperfeita incomple-
ta24 sobre a nota ré (ou seja, Dm, comp. 83). Verificam-se duas cadências 
melódicas descanto25: a primeira junto à palavra Judas (altus; comp. 85-86) 
e a segunda, em afflictionem (tenor I; comp. 87-88). Nesses pontos também 
encontram-se duas ocorrências de cadenza fuggita:

1ª)	 Em Judas, a cadência emprega as seguintes conjugações: per-
feita combinada com imperfeita incompleta sobre a nota sol 
­ perfeita combinada com imperfeita completa sobre ré ­ 
perfeita combinada com imperfeita completa sobre sol (ou 
seja, Gm ­ D ­ G; comp. 85-86). “O esperado” pela condução 
harmônica e pela própria linha melódica da voz de discantus, 
era cadenciar sobre a conjugação perfeita combinada com im-
perfeita incompleta sobre a nota sol (ou seja, Gm ­ D ­ Gm; 
comp. 85-86).

2ª)	 Verifica-se uma sequência de diapentes iniciando na palavra 
Judas e estendendo-se até afflictionem, mas é desviada na ca-
dência. Observe a conjugação perfeita combinada com imper-
feita completa sobre as notas: ré ­ sol ­ dó ­ sib (ou seja, D 
­ G ­ C ­ Bb; comp. 85-88). “O esperado” era finalizar na 
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conjugação perfeita combinada com imperfeita completa sobre 
a nota fá (ou seja, F; “comp. 88”), fechando assim, a sequência 
de diapentes, mas é desviado para sib (Bb; comp 88). 

As ocorrências da cadenza fuggita podem sugerir a surpresa pelo 
inesperado. A aflição de Judá causada pelo exílio.

1.3.2	 Sequência de diapentes associada a uma textura cordal

Gustave Reese em seu livro Music in the Renaissance (New York, 
1959, p. 508), denomina a aqui chamada sequência de diapentes, “de tran-
sições modulatórias através do ciclo de quintas”. Menciona ainda que em 
Lasso, “as transições e o som pleno de quatro ou cinco vozes na estrutu-
ra da tríade são sentidas como ‘suaves’, ‘doces’ ou ‘maravilhosas’” (REESE, 
1959, p. 508).

Ao final do primeiro versículo da Lam. 1, encontra-se a seguinte 
frase: princeps provinciarum facta est sub tributo: “a princesa das provín-
cias ficou sujeita ao tributo” (BÍBLIA SAGRADA, 1962, p. 943).

Figura 9: Sequência de diapentes, princeps provinciarum, seção 3.
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Em princeps provinciarum (comp. 35-38), as conjugações cami-
nham por sequência de diapentes descendentes e ascendentes: conjugação 
perfeita combinada com imperfeita completa sobre as notas: ré ­ sol ­ 
dó ­ fá ­ sib ­ fá ­ dó (ou seja, D ­ G ­ C ­ F ­ Bb ­ F ­ C; comp. 
35-38).

Embora o tratamento dado não seja estritamente homofônico, vá-
rias vozes estão com os seus valores de duração alinhados.

Assim, os recursos técnicos (sequência de diapentes + sonoridade 
verticalizada a 5 vozes) associados ao significado do texto, conferem ao tre-
cho uma sonoridade plena e brilhante (clarificada harmonicamente), enal-
tecendo Jerusalém, “a princesa das províncias”.

1.3.3	 Modo

Como já foi mencionado anteriormente, Burmeister atribui afetos 
aos modos26.

Segue abaixo, um plano geral dos modos empregados na obra com-
pleta (Lamentationes Jeremiae Prophetae)27 de Lasso.	

Feria quinta in coena domini
Liçªo I (Lam. 1: 1-3)
Liçªo II (Lam. 1: 7-9) 
Liçªo III (Lam. 1: 12-14)

frigio

Feria sexta in paracesve
Liçªo I (Lam. 2: 8-10)
Liçªo II (Lam. 2: 13-15)
Liçªo III (Lam. 3: 1-2, 4-5, 7, 9)

frigio

Sabbato Sancto
Liçªo I (Lam. 3: 22-23, 25-30)
Liçªo II (Lam. 4: 1-3)
Liçªo III (Lam. 5: 1-6) 

mixolidio
mixolidio
jonio

Tabela 3: Modos, Lamentationes Jeremiae Prophetae de O. Di Lasso. 

Nos dois primeiros dias (Quinta-feira da Ceia do Senhor e Sexta-
feira da Paixão), o compositor emprega o modo frigio. Burmeister define 
este modo como “suave, lamuriante e lacrimoso”. Jerusalém e Judá, infi-
éis à Aliança com Deus, encontram-se em estado miserável, o seu povo foi 
exilado e está sujeito à dor, à opressão e à humilhação extrema. Adotando 
o conceito de Burmeister, na relação entre o modo e o afeto, pode-se dizer 
que, a escolha do frigio nestes dois primeiros dias, vem de encontro à es-
sência da própria obra, que é um lamento. 
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Na liturgia católica do Sábado Santo celebra-se a ressurreição 
de Cristo. É uma celebração de renascimento e de vida nova. Sob a pers-
pectiva da fé, Jesus morreu para salvar a humanidade de seus pecados, 
mas através da ressurreição, Ele vive novamente. É um momento para 
celebrar a alegria. O modo mixolidio (empregado nas duas primeiras li-
ções) é no estudo de Burmeister definido como “feliz e enobrecedor”. O 
jônio, na terceira lição, é citado como “moderado”. Tal escolha modal 
pode sugerir que, à luz da fé, através do sofrimento se chega à purifica-
ção. A consciência do erro e do pecado, conduz o fiel à esperança e à 
confiança no perdão de Deus. Redirecionamento de caminho: temperan-
ça e moderação.

Conclusão

A seguir, um resumo das figuras e de outros artifícios retórico-mu-
sicais analisados em Lamentatio Prima Primi Diei (Feria Quinta In Coena 
Domini).

Seção Texto
Figuras 

retórico-
musicais

Recursos musicais 
empregados

Afeto, caráter 
ou qualidade

2 (comp. 
13-18)

Aleph Anaphora Motivo melismÆtico 
tratado imitativamente 
com entradas paulati-
nas e sucessivas.

Lamento.
Rea�rmaçªo.
Movimento: principiar 
do primeiro versículo.

3 (comp. 
19-43)

Quomodo sedet
sola civitas plena 
populo!...

...princeps provin-
ciarum...

Antitheton Contraste de textura
(homofonia x contra-
ponto).

SequŒncia de diapentes 
associada a uma textu-
ra cordal.

IdØias opostas: cidade 
solitÆria e populosa. 

JerusalØm enaltecida.

4 (comp. 
44-49)

Beth Anaphora Entradas imitativas 
graduais do motivo 
melismÆtico. 

Lamento. Rea�rmaçªo.
Movimento: principiar 
do 2” versículo.

5 (comp. 
50-77)

Plorans ploravit in 
nocte...

Pathopoeia Intervalo de 2“ menor. 
Melismas (ploravit).

Tristeza. JerusalØm, 
triste e lamentosa, pas-
sa a noite chorando.

6 (comp. 
78-82)

Ghimel Anaphora Entradas imitativas 
graduais do motivo 
melismÆtico.

Lamento. Rea�rmaçªo. 
Movimento: principiar 
do 3” versículo.
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7 (comp. 
83-112)

Migravit Judas prop-
ter af�ictionem...

...Omnes persecuto-
res ejus...

...inter angustias.

Hypotyposis

Pleonasmus

Cadenza fuggita

A harmonia caminha por 
sequŒncia de diapentes 
(Gm � D �Gm � D - Gm - 
Dm). Repetiçªo das notas 
sol1 e rØ2 no bassus e sol3 
e fÆ#3 no discantus. 
Textura vertical.
Mínimas seguidas. 

Notas de longa duraçªo e 
trŒs sincopas dissonantes 
seguidas no discantus.

Surpresa pelo inesperado: 
a a�içªo de JudÆ causada 
pelo exílio.

Movimento: perseguiçªo.

Angœstia.

Tabela 4: Artifícios retórico-musicais e os afetos na Lamentatio Prima Primi Diei de Lasso; 
seção média (corpo da obra).

A identificação das figuras é o primeiro passo para a compreen-
são mais aprofundada do texto e do seu valor retórico-musical. Contudo, 
segundo a metodologia analítica empregada por Burmeister (quinta ca-
tegoria), somente a identificação das figuras não é suficiente para deter-
minar o afeto. Para a melhor compreensão da obra, deve-se também en-
contrar os períodos, presentes nas três partes constitutivas do discurso 
(exordium, medium e finis). As cadências (cuja análise é parte do projeto 
de doutorado) têm um valor estrutural importante, pois elas pontuam os 
períodos. 

Os elementos que formam a sintaxe da obra (figura, texto, cadên-
cias, textura, conjugações, altura modal, etc), embora distintos, interagem 
de maneira a sugerir um único sentimento ou afeto. Os artifícios retóricos 
não se limitam às figuras, mas são elas, indubitavelmente, ferramentas va-
liosas na expressão do afeto. Contudo, outros recursos técnico-musicais 
elencados ou não por Burmeister, podem ser empregados com finalida-
de expressiva. Devemos então, conhecer e aprender a identificar as figu-
ras e os artifícios para poder ressaltá-los enquanto elementos expressivos. 
A análise é uma ferramenta importantíssima dentro deste processo, visto 
que através dela podemos reconhecer e pontuar os recursos artificiosos em 
uma obra. 

Para Burmeister, o paralelo que fez entre música e retórica, foi um 
caminho natural e encontrou nas obras de Lasso um terreno fértil para a 
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aplicação de seus conceitos. O seu tratado, pode oferecer um subsídio sig-
nificativo de como entender e consequentemente interpretar a produção 
artística desta época.

Notas

1	 BURMEISTER, J. Musica Poetica. Rostock: Stephanus Myliander, 1606; facs., ed. Martin 
Ruhnke, Kassel and Basle: Bärenreiter, 1955.

2	 BURMEISTER, J. Musical Poetics. Tradução: Benito V. Rivera. New Haven and London: Yale 
University Press, 1993.

3	 BURMEISTER, J. Musica Poetica. Rostock: Stephanus Myliander, 1606; facs., ed. Martin 
Ruhnke, Kassel and Basle: Bärenreiter, 1955.

4	 BURMEISTER, J. Musical Poetics. Translated, with Introduction and Notes, by Benito V. 
Rivera. New Haven and London: Yale University Press, 1993.

5	 Este parágrafo está baseado principalmente nas seguintes fontes: Benito V. Rivera e Martin 
Ruhnke, “Joachim Burmeister” em “The New Grove Dictionary of Music and Musicians”, ed. 
Stanley Sadie (London: Macmillan, 2001, v. 4, p. 635) e Dietrich Bartel,”Joachim Burmeister” 
em Musica poetica (Lincoln: Nebraska, 1997, p. 93).

6	 Em Ut oratoria musica (Studies in the History of Italian Music and Music Theory, Oxford: 
Oxford University Press, 1994, p. 288), Palisca menciona que esta escola “tinha como núcleo 
do currículo o estudo da língua latina, sintaxe e retórica”.

7	 Christoph Praetorius foi compositor e Kantor da St. Johannis (Lüneburg - período de 1563 a 
1581). Era tio do compositor Michael Praetorius. Euricius Dedekind foi seu sucessor. Fonte: 
Bach Cantatas Website. 2009. Disponível em: http://www.bach-cantatas.com/Lib/Praetorius-
Christoph.htm.

8	 Segundo Bartel (1997, p. 93), além das atividades musicais, a função de Burmeister era a de 
ministrar aulas de latim, “para os estudantes até o penúltimo ano escolar”.

9	 Ian D. Bent e Anthony Pople em Analysis (The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
2001, v. 1, p. 530), consideram que Burmeister foi o primeiro a dar uma definição de análise 
e também a especificar uma “análise formal completa de uma peça de música”.

10	 Rivera, o tradutor, cita em Musical Poetics de Burmeister (p. xlix) que esta definição de afeto 
está presente no segundo tratado do autor (Musica autoschediastike, fol. O2v).

11	 O termo Old Adam pode ser entendido como a fraqueza humana, como menciona Agenor 
Soares dos Santos em seu “Guia Prático de tradução inglesa”: “Adam (s) – Tem o sentido 
figurado do pecado original, a fraqueza ou impenitência humana, especialmente the old 
Adam: There was a good deal of the old Adam in the rascal, ‘Havia muita fraqueza humana 
no malandro’”... (SANTOS, 1986, p. 10).

12	 Bartel (1997, p. 96) cita que Burmeister utiliza estes dois termos de modo intercambiável. 
13	 “Autores clássicos variavam em suas numerações das partes de um discurso. Rhetorica 

ad Herennium 1.3.4 lista seis partes: exordium, narratio, divisio, confirmatio, confutatio 
e conclusio. A mais ampla divisão tripartida era, obviamente, inspirada pela injunção de 
Aristóteles, que um drama trágico ou poema épico para ser um todo unificado precisa 
ter um começo [arche], meio [meson] e fim [teleute] (Aristóteles, Poetics 7.3 e 23.1). Uma 
comparação da parte média a um corpo humano é encontrada em Aristóteles, Rethoric 
3.14.8: “Se o ouvinte já estiver bem predisposto, não haverá necessidade de um exórdio, 
exceto para sumariar o sujeito da fala, de maneira que, como um corpo [soma], ele pode 
ter uma cabeça.” Capítulos 12, 13 e 14 de Praecepta de Dressler, provém diretrizes sobre 
a estruturação do exordium, medium e finis.” Nota de rodapé nº 2 (BURMEISTER [1606], 
1993, p. 203). 
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14	 Esta definição de Buelow encontra-se no verbete Rhetoric and Music do “The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians”, ed. S. Sadie (London: Macmillan, 2001, v.21, p. 264) e 
tem como co-autores: Wilson e Hoyt.

15	 No verbete Lamentations em “The New Grove Dictionary of Music and Musicians”, G. 
Massenkeil (2001, v. 14, p. 188) comenta que “no original hebraico, os cinco capítulos 
dos lamentos eram em grande parte um acróstico alfabético”. A Vulgata conservou nas 
lamentações estas letras na língua original e fez a tradução dos versículos para o latim (ver 
na Tabela 1, as letras hebraicas antecedendo os versículos).

16	 Ver seção 5 (Tabela 1) e tópico 2.2.4 deste trabalho.
17	 “O termo hypotyposis é encontrado mais uma vez no Conclave de Vogt. Vogt não o inclui 

na sua lista de figuras, mas usa o termo mais para caracterizar de forma geral suas figuras 
ideales. Estas figuras não são somente para expressar os estados de espírito, mas também 
para apresentar a idea do texto de uma maneira real (vivaciter) e imaginativa (idealiter). Para 
este fim, o compositor usa as figuras hypotyposis e prosopopeia. Com estes esclarecimentos, 
Vogt tipifica sua categoria de figuras ideales. A formulação múltipla de figurae hypothiposeos 
sugere toda uma classe de tais figuras. Este entendimento é sustentado pela definição anterior 
de Vogt de idea musica como “aquilo que é retratado através das figuras de hypotyposis.” 
Música e palavras operam juntas numa vívida representação da idea (“aquilo que é visto”) 
do texto, usando hypotyposeos figurae ideales” (BARTEL,1997, p. 309).

18	 Pe. Matos Soares (BÍBLIA SAGRADA, 1962, p. 943) dá a seguinte tradução: ‘Como assim está 
sentada solitária, esta cidade (antes) cheia de povo?”.

19	 Nota de rodapé: letra a).	
20	 Nota de rodapé número 33 citada por Rivera (BURMEISTER [1606], 1993, p. 175).
21	 Em Musical Poetics, Rivera, o tradutor, menciona em nota de rodapé nº 8: “Um tactus, que 

não deve ser confundido com Takt no alemão moderno, tem a duração de uma semibreve; 
duas semibreves formam uma unidade padrão [medida]* ou perfeição” (BURMEISTER 
[1606], 1993, p. 29). 

22	 Na verdade, Rivera emprega neste ponto o termo measure, que é traduzido para o português 
como compasso. Devido ao contexto, optou-se pela tradução como unidade padrão ou 
medida, por parecer mais adequado.

*	 “Diapente (do Grego dia pente: ‘através de cinco’). Na Grécia antiga e medieval, nome 
dado ao intervalo de uma Quinta. Nos tratados medievais e nos manuscritos musicais, os 
termos epidiapente (‘5ª acima’) e subdiapente (hypodiapente. ‘5ª abaixo’) são usados para 
especificar respectivamente canons a uma Quinta superior ou inferior” (SADIE, 2001, v. 7, 
p. 292). 

23	 “‘Sendo planejado para evitar um final derradeiro e prosseguir com algum outro propósito’ 
(Thomas Morley, ed. R. Alec Harman, A Plain and Easy Introduction to Practical Music (1597) 
(London: Dent, 1952), III, 223)”. Nota de rodapé número 31, citado em Palisca.

24	 Na introdução de Musical Poetics (BURMEISTER, [1606], 1993, p. liii), Benito V. 
Rivera, referindo-se à utilização de uma única vez da palavra tríade por Burmeister (em 
Hypomnematum musicae poeticae), menciona que ele preferia o termo gramatical “conjugação” 
– definido como “a combinação de notas e intervalos” – ao invés de tríade. Os nomes que ele 
atribui aos vários tipos de acordes..., referem-se mais aos intervalos componentes dentro das 
sonoridades, do que às sonoridades como entidades unificadas”. Embora Burmeister nomeie 
outras conjugações, nesta análise utiliza-se as seguintes:

	 Conjugação “perfeita combinada com imperfeita completa= acorde de terça e quinta (terça 
maior, quinta perfeita)”.

	 Conjugação “perfeita combinada com imperfeita incompleta = acorde de terça e quinta (terça 
menor, quinta perfeita)”.

25	 Segundo Burmeister ([1606], 1993, p. 109), “uma cadência descanto é uma passagem melódica 
consistindo de três alturas, a primeira das quais, é o dobro da segunda em duração e está 
tão organizada, que parece ser composta de duas partes através de uma sincopa potencial 
ou atual, mas unidas como um todo. A segunda altura é desta maneira organizada, que da 
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primeira altura, a voz descende para o grau intervalar seguinte mais próximo e é susceptível 
a assumir um semitom. Da segunda altura para a terceira, a voz eleva-se para o mesmo 
nível onde a primeira altura tinha sido colocada, adequada para terminações do período”. A 
cadência descanto da figura 8 está embelezada.

26	 (RIVERA; RUHNKE, 2001, v. 4, p. 636).
27	 Günther Massenkeil (2001, v. 14, p. 188) menciona que, “parte dos versículos das lamentações 

do profeta Jeremias” eram “cantadas na liturgia católica romana até por volta de 1970, como 
lições para os primeiros noturnos das matinas de Quinta-feira Santa, Sexta-feira da Paixão e 
Sábado Santo”. Cita ainda que, já no século XV, os grandes compositores vinham compondo 
polifonicamente sobre este texto.

28	 Baseadas na norma NBR 6023, de 2002, da Associação Brasileira de Normas Técnicas 
(ABNT).
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A música poetica e a importÂncia da retÓrica 
nas arias das cantatas sacras de Johann 

Sebastian Bach
The musica Poetica and the imPortance of the rhetoric in the arias from 

the sacred cantatas by Johann Sebastian Bach

Katia Regina Kato Justi - Unicamp
pkjusti@uol.com.br

Resumo: Este trabalho propõe a investigação, do ponto de vista da retórica, da utilização do 
oboé, oboé d’Amore e oboé da Caccia, nas árias sacras das cantatas de Johann Sebastian Bach, 
com especial ênfase nas árias compostas para um instrumento obbligato. Avaliamos a grande 
importância das doutrinas da Musica Poetica e da retórica na vida e no pensamento musical 
alemão e como essas doutrinas influenciaram as composições de Bach. Finalmente buscamos 
traçar relações entre os aspectos retórico-musicais e a utilização do oboé obbligato nas árias sa-
cras com os afetos da confiança e do temor.
Palavras-chave: J. S. Bach; Cantatas; Árias; Oboé; Retórica; afetos.

Abstract: This work aims at investigating, from a rhetoric point of view, the use of the oboe, 
oboe d’Amore and oboe da Caccia, with special emphasis in the arias composed for an obbligato 
instrument, in the sacred arias of Johann Sebastian Bach cantatas. We evaluated the great im-
portance of the doctrines of Musica Poetica and of life rhetorics to the musical German thought. 
We also evaluated how these doctrines influenced Bach’s compositions. Finally, we tried to tra-
ce the relationships between the rhetorical musical aspects and the use of the obbligato oboe in 
the sacred arias with the affects of trust and fear.
Keywords: J. S. Bach; Cantatas; Arias; Oboe; Rhetoric; Affects.

Introdução

Johann Sebastian Bach foi fortemente influenciado pela herança 
retórica clássica que surge com os gregos, passa pelos latinos, pelo Huma-
nismo e se torna elemento essencial no Movimento da Reforma Luterana, 
movimento este que especificamente através de seu criador Lutero, passa 
a valorizar a música tanto como obra divina quanto como elemento doutri-
nador e encontra em Bach o seu mais legítimo representante. Bach aperfei-
çoa o sermão sonoro luterano em suas cantatas, aproximando-o ainda mais 
ao análogo sermão falado, cujas intenções específicas podem, contempo-
raneamente, passar despercebidas pelo ouvinte, apreciador apenas da be-
leza sonora. 

A grande influência da Musica Poetica, bem como sua importân-
cia, poderá também ser percebida na obra de Bach. Através dela houve 
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uma mudança de status dos músicos do período, transformando-os em ver-
dadeiros pensadores que sob esta influência, agregariam às suas obras mu-
sicais elementos da filosofia, da religião, da retórica, da simbologia, etc.. 

Este estudo dos elementos históricos e filosóficos que influencia-
ram os compositores nos permite não só ampliar nossos conhecimentos, 
quase sempre restritos às impressões imediatas, mas acima de tudo nos 
possibilitam olhar e ouvir a música de maneira mais profunda. As árias de 
Bach ouvidas sob os enfoques dos afetos, vistas sob a retórica em sua cons-
trução, entendidas como sermão sonoro, de certa forma eliminam a distân-
cia temporal que existe entre nós e os contemporâneos de Bach.

1.	 A Musica Poetica 

A constatação do homem de que é um “permanente” pecador, car-
rega consigo uma angústia apavorante que fez com que os Reformadores 
do séc. XVI e, depois deles, todos os mestres pensadores do Protestantis-
mo, vissem na doutrina da justificação pela fé1 a única teologia capaz de 
tranqüilizá-lo. Esta angústia se materializava pelo medo do castigo e das 
penas eternas. Além da justificação pela fé, outra característica da doutrina 
Protestante era a pregação do medo feita através dos sermões, que visava 
fazer com que os fiéis abandonassem seus pecados e buscassem a salvação. 
A Alemanha luterana muito cedo viu aparecerem modelos de sermões, de 
início muito esquemáticos, depois cada vez mais desenvolvidos, que sufo-
caram progressivamente a espontaneidade e o profetismo que marcavam as 
palavras de Lutero. A homilética luterana espalhou-se dentro de um mol-
de retórico esboçado por P. Melanchton (De Officio concionatoris, 1537) e 
mais tarde aperfeiçoado por Andreas Hyperius (De Formandis concionibus 
sacris..., 1533), onde afirmava que: “os sermões visam instruir, exortar, re-
preender e consolar”. Destes moldes retóricos surge então a divisão clássi-
ca dos sermões luteranos divididos em: 1) Lehre (doctrina) seguida, às ve-
zes, de uma refutação (Widerlegung) das posições adversas; 2) Mahnung 
(exortatio) visava o convencimento; 3) Strafe (objurgatio) parte do discur-
so em que ocorriam as censuras e ameaças de castigo; 4) Trost (consolatio) 
onde ocorria o consolo (DELUMEAU, 2003, p. 316). Em semelhante esque-
ma, o par castigo-consolação (Strafe-Trost) aparecia como inseparável. Pe-
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dia-se ao orador, a partir de uma exposição doutrinal, para inspirar nos ou-
vintes quatro sentimentos agrupados em dois conjuntos: o amor de Deus e 
o ódio do pecado; o medo do castigo e a confiança no Salvador. Semelhan-
te molde retórico ocorria na cantata luterana, que tinha como base o texto 
sacro e exercia enorme influência sobre a música a ser composta. O texto 
ou era de um tema bíblico retirado dos sermões ou ainda de um tema bíbli-
co retrabalhado. A natureza da influência do texto, assim como a manei-
ra desta influência se exercer estava diretamente ligada a uma nova dou-
trina de composição musical surgida na Alemanha entre os séculos XV e 
XVI denominada Musica Poetica. Para o compositor Johann Gottfried Wal-
ther em seu manuscrito de 1708, Praecepta der musikalischen Composition 
(BARTEL, 1997, p. 22) a definição de Musica Poetica era:

“Musica Poetica ou Composição musical é uma ciência matemática 
através da qual uma harmonia agradável e correta dos sons é trazida 
ao papel para que seja, posteriormente, cantada ou tocada, movendo 
apropriadamente o ouvinte à devoção a Deus, e portanto também de-
leitando e agradando o ouvido e o ânimo.(...) É chamada assim porque 
o compositor não deve entender apenas de prosódia como um poeta 
para não violar a métrica do texto, mas porque ele também escreve me-
lodia, merecendo, assim, ser chamado de Melopoeta ou Melopoeus.”

Joachim Burmeister (BARTEL, 1997, p. 10), definiu Musica Poeti-
ca como “aquela disciplina de música que ensina como compor uma com-
posição musical (...) de maneira a influenciar os corações e espíritos dos in-
divíduos em várias disposições”.

A Musica Poetica, portanto, foi uma doutrina composicional (Com-
posicionslehre) criada pelos teóricos luteranos2, então influenciados pelos 
conceitos retóricos, éticos, políticos e poéticos do Renascimento huma-
nista e por um reavivamento das disciplinas de lingüística e retórica, que 
buscava unir a racionalidade e a proporcionalidade matemática da teoria 
da música aos conceitos e fundamentos da retórica, visando, através e pelo 
texto, atingir, persuadir e afetar os ouvintes pela música executada. Ela es-
tabelecia-se como um conceito único de composição, que procurava um 
equilíbrio entre ciência e arte, ratio (razão) e sensus (sensibilidade), espe-
culação e habilidade. 

A partir do desenvolvimento da Musica Poetica, a música passa 
a assumir um caráter menos especulativo e mais prático, e como conse-
qüência, a música instrumental e seus compositores assumem um novo 
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status, passando assim a ser mais valorizados. O compositor teoricamen-
te informado tinha agora uma elevada importância como musicus poeti-
cus, assumindo o lugar do teórico musicus medieval. Esta importância se 
dava ao fato de que, enquanto os teóricos medievais apenas conheciam 
as regras, não sabendo na prática como aplicá-las, e por sua vez os exe-
cutantes podiam compor e tocar de acordo com as regras, mas não po-
diam entendê-las ou explicá-las, o músico ideal deveria ser um especia-
lista em ambas as áreas, aquele que sabia compor e executar de acordo 
com as regras.

A influência luterana sobre os compositores alemães deste período 
era clara e seguindo os preceitos luteranos de composição, as duas dádi-
vas divinas, a música e o evangelho, deveriam se transformar no “Sermão 
sonoro” (Sonora praedicatio) que seria executado durante as funções reli-
giosas. O sermão sonoro tinha, além da função pedagógica, também a res-
ponsabilidade de persuadir e mover afetivamente os ouvintes, levando-os 
a uma grande devoção divina, convencidos intelectualmente pelo texto e 
movidos em suas paixões pela música. Este sermão musical seria feito de 
acordo com a antiga e distinta disciplina da retórica3, que durante o perío-
do da Reforma Luterana era ensinada pelo Kantor, juntamente com a disci-
plina de música, na Lateinschule.

Johann Mattheson4 (1999, 146-147 p. 236) em seu tratado Der 
vollkommene Capellmeister de 1739, sintetiza o pensamento do período 
sobre a importância do uso dos afetos, quando diz que: “em suma, tudo o 
que ocorre sem afecção nada significa, nada faz e é pior que nada”. O gê-
nero barroco mais importante para retratar e provocar os afetos do texto, 
segundo Bartel (1997, p. 53), foi a ária. Ela surge como pontos climáticos 
de óperas, oratórios e cantatas para comentar ou refletir sobre os procedi-
mentos do libretto. Erdmann Neumeister, que forneceu numerosos libret-
ti para as cantatas sacras de Bach, definia as árias como sendo “a alma de 
uma ópera”.

Bach, talvez o maior compositor da linhagem da Musica Poetica, 
tinha muita familiaridade com a arte da retórica e em suas cantatas utiliza-
va-se com grande competência de estruturas, métodos e artifícios retóricos 
análogos aos dos sermões. Do mesmo modo que o sermão, a composição 
musical também era considerada a “voz viva do Evangelho” (viva vox evan-
gelii) e os compositores, assim como os pastores, deveriam usar os artifí-
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cios artísticos necessários para convencer os ouvintes, afetando-os e levan-
do-os à virtude. Fazia parte das funções de um mestre-de-capela, conforme 
indica Mattheson (1999, 15-16, p. 66): “(...) saber representar em suas com-
posições as virtudes e os vícios, instilando amor por estas e repulsa àqueles 
na alma do ouvinte”.

2.	 A Virtude e o justo meio aristotélico

Aristóteles (1991, p. 9) inicia a Ética a Nicômaco afirmando: “Ad-
mite-se geralmente que toda arte e toda investigação, assim como toda ação 
e toda escolha, têm em mira um bem qualquer; e por isso foi dito, com mui-
to acerto, que o bem é aquilo a que todas as coisas tendem.”

Chauí (2005, p. 440) explica esta afirmação dizendo que a ética, 
por definição, é uma ciência prática, ou seja, um saber que tem por objeto a 
ação. Como tudo na natureza, o homem age tendo em vista um fim ou uma 
finalidade e todas as atividades humanas têm como finalidade um bem. O 
bem ético do indivíduo, o fim ao qual todo indivíduo aspira é a felicida-
de, felicidade esta que é alcançada através da virtude. O próprio Aristóte-
les (1998, 1360b, p. 61) reforça esta idéia quando na Retórica afirma: “Seja, 
pois, a felicidade o viver bem combinado com a virtude.”

Milch (1966, p. 43) ao comentar Aristóteles, corrobora estes 
pensamentos ao dizer que o objeto do desejo (isto é, o fim a que os ho-
mens aspiram) é sempre o bem no sentido absoluto, e este bem é con-
seguido através das virtudes. Segundo ele, a virtude é uma disposi-
ção da alma segundo a qual, quando ela tem de escolher entre ações e 
sentimentos5(afetos), conserva o meio termo relativo a si própria. A vir-
tude opera sempre em duplicidade: com o sentir e com o agir, e a virtude 
no homem é a característica que faz dele um bom homem e o faz desem-
penhar bem a sua função.

Este interligado sentir e agir, matérias-primas da virtude, pode ou 
não ser dividido em partes de maneira proporcional. O equilíbrio encon-
trado entre as partes pode ser definido como a justa medida, meio-termo 
ou justo meio. O justo meio, portanto, pode ser sempre determinado por re-
ferência aos dois vícios, ao do excesso e da falta, sendo o ponto médio dos 
sentimentos (afetos) e ações. Este meio termo, ou justo-meio, é determina-
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do por um princípio racional, que seria formulado por uma pessoa dotada 
de bom senso e de sabedoria prática. Milch (1966, p. 43) afirma que todos 
os vícios excedem em emoção e ação, ou ainda, não alcançam aquilo que 
a virtude requer, mas a virtude moral é sempre capaz de descobrir e esco-
lher o justo meio.

Mattheson (1999, 15-16, p. 67) faz uma conexão de virtude com 
afetos e explica que: “todo homem sábio (Weltweisen) deve saber o que são 
os afetos, como incitá-los e controlá-los. Eles são a matéria verdadeira da 
Virtude, que não é outra coisa senão a inclinação de uma alma bem-dispos-
ta e prudentemente moderada.” E conclui: “Onde não se encontra nenhu-
ma Paixão, nenhum Afeto, também não se encontra nenhuma Virtude.”

Ainda a respeito das virtudes, Lucas (2005, p. 11) afirma que:

“para autores do começo do século XVIII, a virtude aristotélica é con-
fundida com ideais cristãos, o que permitiu que os fins da arte apare-
cessem como plenamente adequados para a edificação religiosa. Esta 
idéia, em voga desde o aparecimento da Poética no século XVI, foi 
amplamente defendida por autores contra-reformados e também por 
autores que escreveram na Alemanha protestante.”

O que podemos concluir a respeito da virtude aristotélica nas can-
tatas de Bach é que ela era a finalidade do compositor, e seria alcançada 
através dos afetos suscitados no sermão sonoro, ou seja, no conjunto texto-
música das árias. 

3.	 Aspectos retóricos nas Árias das Cantatas Sacras

Por ser a arte da retórica, por definição, a arte do bem falar e a arte 
de persuadir, foi natural que durante a era cristã o uso dela ocorresse nos 
meios religiosos. Segundo Chauí (2005, p. 482) a teoria retórica de Aristó-
teles, que se tornou nuclear em todos os tratados de arte retórica, sobretu-
do nos dos latinos Cícero e Quintiliano, ensina que a ação primordial da 
retórica é tocar as paixões, despertá-las, provocá-las, pois o orador não se 
dirige ao intelecto do ouvinte e sim age no seu ânimo. É neste ponto que a 
ética, que é práxis, se une com a retórica, que é poiesis. Para Chaui, Aris-
tóteles jamais poderia imaginar que isso pudesse ocorrer, porém ele pró-
prio admitia que o mestre da ética deveria começar pela persuasão para 
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conseguir formar os hábitos virtuosos e, com isto, criou as condições para 
que retórica e ética se tornassem inseparáveis. O retórico imita sentimen-
tos e paixões e por essa imitação é capaz de suscitar no ouvinte paixões e 
sentimentos.

A Retórica de Aristóteles ocupa-se da arte da comunicação, do 
discurso feito em público com fins persuasivos, para tanto ele prevê três 
meios artísticos de persuasão: os derivados do caráter do orador (ethos); os 
derivados da emoção despertada pelo orador nos ouvintes (pathos); e os 
derivados de argumentos verdadeiros ou prováveis (logos). O ethos, por-
tanto, é o caráter que o orador deve assumir para inspirar confiança no 
auditório, pois, sejam quais forem seus argumentos lógicos, eles nada ob-
têm sem essa confiança. O pathos é o conjunto de emoções, paixões e sen-
timentos que o orador deve suscitar no auditório com seu discurso. O lo-
gos diz respeito à argumentação propriamente dita do discurso (REBOUL, 
2000, pp. 48-49).

Aristóteles (1998, 1358a, p. 56) dividiu os gêneros do discurso em 
três: judiciário (ou forense), deliberativo (ou político) e epidíctico (ou de-
monstrativo) e argumenta dizendo na Retórica que a divisão se deve às 
classes dos ouvintes a que se destina. No caso das cantatas de Bach, pelos 
temas tratados e pela intenção deliberada de convencer os fiéis, o gênero 
literário de discurso utilizado é o epidíctico, que é um gênero essencial-
mente pedagógico, muito adequado às pregações religiosas, mais apropria-
do ao texto escrito e cuja principal função é ser lido (ARISTÓTELES, 1998, 
114a, p. 207).

Já na música os gêneros retórico-musicais, também chamados se-
gundo Mattheson (1999, 69-69, p. 137) de estilos ou Schreib-Arten, são três: 
o estilo de igreja; teatral e de câmara, cada um com gêneros subordinados, 
sendo que a subdivisão de estilos6 alto, médio e baixo encontra-se em to-
dos os tipos de escrita. Mattheson acrescenta ainda que o estilo de igreja, 
que se refere às funções espirituais, não deve ser restrito apenas ao lugar e 
ao momento, mas sim às ocasiões espirituais (geistlich), às coisas referen-
tes à meditação (Andacht) e de edificação (erbauen). E afirma que, espe-
cialmente neste estilo, o intuito geral da música é causar o temor a Deus de 
maneira razoável (vernünftig), nobre e séria. 

Bach tomara ciência da arte da retórica ainda enquanto aluno em 
seu período em Ohrdruf, estudando entre outros autores Cícero e Aristóte-


