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Je suis grand Partisan de la Musique Francoise, je ['avoue.
Ich muR gestehen, daR ich ein grosser Liebhaber der Frantzésischen Music sey.

(Telemann, 1717 — carta a Mattheson)
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RESUMO

PAOLIELLO, N. O. Telemann e a Franca — Género e Estilo nos quartetos de Telemann e a
inovacdo dos Nouveaux Quatuors. 2016. Tese (Doutorado) — Departamento de Musica da
Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2016.

A relacdo de Georg PhilippTelemann (1681-1767) com o gosto francés remonta ao inicio das
atividades musicais do compositor, com ponto alto em sua viagem a Paris (1737), se
estendendo até o final de sua vida. Esta pesquisa investiga as categorias de quartetos
setecentistas a partir das definicdes de Scheibe (1740) e Quantz (1752), tragando 0 percurso
dos géneros e estilos nos quatuors de Telemann — com énfase nos Nouveaux Quatuors (Paris,
1738). Este trabalho da especial atencdo ao estilo de conversagdo, ou dialogo — mencionado
por Brossard (1708) e Mattheson (1739) — em contraste com 0s quartetos sonata em estilo
contrapontistico anteriores. No que se refere ao estilo, carater e fungdo (delectare), o género
de conversagdo encontra eco nos textos franceses setecentistas que tratam da arte da
conversagdo galante em voga nos saldes franceses no sec. XVIII. Propde-se estudar mais
profundamente os géneros e estilos nos quartetos de Telemann, abordando desde seus
primeiros, ndo publicados, a suas Ultimas cole¢Ges (publicadas em Hamburgo e em Paris), a
fim de investigar como o compositor foi gradativamente desenvolvendo novas maneiras de
compor a 4.

Palavras-chave: Telemann; quarteto; conversacdo; género; estilo
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ABSTRACT

PAOLIELLO, N. O. Telemann and France — Genre and Style in Telemann’s quartets and the
innovation of the Nouveaux Quatuors. 2016. Thesis (PhD) — Departamento de Musica da
Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2016.

The relationship of Georg Philipp Telemann (1681-1767) with French taste goes back to the
beginning of the composer's musical activities, with highlight on his trip to Paris (1737), to
the end of his life. This research investigates the categories of eighteenth-century quartets
starting from Scheibe (1740) and Quantz (1752) definitions, tracing the route of genres and
styles in Telemann's quatuors — with emphasis to Nouveaux Quatuors (Paris, 1738). Special
attention is given to the conversational style, or dialogue — mentioned by Brossard (1708) and
Mattheson (1739) — in contrast to the previous quartet sonatas in contrapuntal style. With
regard to the style, character and function (delectare), the conversation genre is echoed in
eighteenth-century French texts dealing with art of gallant conversation in vogue in the
French salons in XVIII century. It is proposed to study more deeply the genres and styles in
Telemann's quatuors, analyzing from his first, unpublished, to the latest collections (published
in Hamburg and Paris) in order to investigate how the composer was gradually developing
new ways of composing for 4 voices.

Keywords: Telemann; quartet; conversation; genre; style
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INTRODUCAO

A relacdo de Georg Philipp Telemann (1681-1767) com a Franca se iniciou ja nas
primeiras cortes de orientacdo francesa na Alemanha, onde o compositor atuou e absorveu
este gosto estrangeiro. Na primeira metade do séc. XVIII o compositor, admirado por seu
dominio nos diferentes estilos musicais nacionais, se tornou para seus contemporaneos
alemédes, além de autoridade na pratica musical intitulada vermischter Geschmack [gosto
misto], o mais francés dos compositores germanicos.

A grande circulagdo de suas obras em Paris, através de edi¢Oes autorizadas e néo
autorizadas entre 1728 e 1740, revela que sua musica era admirada também pelo publico
francés. Sua obra comecou a circular na Franca quase uma década antes de sua viagem para
esta cidade, onde permaneceu por oito meses, e continuou sendo reeditada e executada anos
depois de seu retorno para Hamburgo — especialmente seus quatuors.

Telemann foi o grande responsavel pelo desenvolvimento do quarteto instrumental
na primeira metade do séc. XVIII, compondo em uma grande variedade de géneros e indo
além das convencdes do quarteto-sonata desde seus primeiros exemplos até sua Ultima
colecdo - os Nouveaux Quatuors (Paris, 1738).

Vale mencionar que frequentemente os quartetos desta Ultima série sdo somados
aos Six Quatuors (Paris, 1736) — reedicdo francesa ndo autorizada dos Quadri (Hamburgo,
1730). Contudo trata-se de um equivoco do editor Walter Bergmann que, ao publicar a
primeira edicdo moderna desses quartetos (1965), acreditou tratar-se de duas Sséries
parisienses compostas em sequéncia e 0s denominou “12 quartetos de Paris/ parisienses”.
Contudo, atualmente pesquisadores de Telemann ndo mais consideram os Quadri (ou Six
Quatuors) como uma primeira parte dos Nouveaux Quatuors. *

Neste trabalho propde-se investigar as categorias de quartetos instrumentais
setecentistas (a trés instrumentos concertantes e baixo continuo) a partir da descricdo de

quadro por Scheibe (1740) — que parte da denominacdo utilizada por Telemann em sua

L Cf: BRIT (2008); LANGE (1998, 2009); UTE (2008); ZOHN (2008).
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primeira colecdo de quartetos [Quadri] — e da definicdo de quatuor de Quantz (1752) — que
utiliza a versao francesa do termo. Estas representam as duas Unicas definicdes deste modelo
de composicdo no séc. XVIII e, a despeito de reproduzirem modelos distintos de quartetos,
ambas tomam as obras de Telemann como modelo. A partir desta constatacdo revelou-se a
existéncia de géneros diversos de quatuors, que sdo mais bem compreendidos a partir do
estudo de cada um desses modelos separadamente.

Com isso, verificou-se a necessidade de ampliar o estudo dos quatuors para além
daqueles comumente intitulados como parisienses a fim de construir um retrato mais
completo, ilustrando mais fielmente as descricde de Scheibe e Quantz. Deste modo, este
trabalho procura investigar os géneros e estilos utilizados pelo compositor, a partir de um
panorama comparativo desde seus primeiros quartetos ndo publicados (1715-30) a suas
ultimas colec6es do periodo de Hamburgo (1730-8).

Todas as colecdes de quartetos de Telemann circularam em Paris, sendo que sua
ultima foi composta especialmente para o publico francés. Trata-se no entanto de colecdes
distintas, com propostas Unicas e diferentes abordagens dos géneros e estilos. Seus quartetos
representam um rico objeto de estudo, pois além de englobarem a questdo de Telemann e o
gosto francés, permitem estudar uma variedade de géneros da ocasido de camara, uma vez
que incluem os principais géneros instrumentais franceses e italianos do séc. XVIII, como o
concerto, a sonata e a suite — tanto de maneira mais tradicional, quanto em vers@es hibridas
ou misturadas. Ndo sem motivos, Steven Zohn escreve que, com a publicacdo dos quartetos
Telemann, o género alcancou seu apogeu, sendo suas obras uma das maiores contribuicdes
para a histéria da musica de camara.?

No centro desta investigacdo estdo os Nouveaux Quatuors (Paris, 1738), que
representam a Unica colecdo inteiramente dedicada a suites [sonatas galantes], onde
Telemann realiza uma sintese de géneros nacionais e faz uma abordagem totalmente nova,
imitando na musica o género, o carater e o estilo da conversacdo galante. O estudo dos
quartetos sera feito a partir da compreensdo dos aspectos retérico-musicais de género,
buscando entender a relacdo entre género, estilo e afeto. Este entendimento permite estudar
mais detalhadamente os géneros musicais que aparecem nas titulagdes originais dos quartetos

—nem sempre respeitadas em edicdes e cataloga¢cdes modernas.

2 ZOHN, Steven David. Music for a Mixed Taste: Style, Genre, and Meaning in Telemann's Instrumental Works.
New York: Oxford Univerity Press, 2008.
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Sendo assim, os quartetos de Telemann foram selecionados tanto por exporem a
relagdo do compositor com a Franga, quanto por apresentarem uma grande variedade de
géneros instrumentais da ocasido de cadmara, constituindo, neste sentido, algumas das obras
mais engenhosas do autor alemdo. Essas composi¢fes propiciam também, ampla
oportunidade para um estudo aprofundado do vermischter Geschmack em seu estagio maduro
(que se deu em torno de 1730), quando as divisdes estilisticas oriundas de cada gosto nacional
ja ndo sdo facilmente reconheciveis e praticamente ja constituem um terceiro estilo musical
nacional — denominado por tedricos e musicos setecentistas como Gosto Alemédo. Este gosto
nacional foi formado a partir de um longo processo de imitacdo, que tomou como modelo
estilos musicais distintos, em especial o italiano e o francés. O gosto musical resultante desta
mistura preconiza uma nova maneira de compor, tocar e ornamentar. Assim, a pratica desta

musica deve enxergar as diferencas estilisticas contidas na sintese de gostos e escritas.

Vale mencionar que esta pesquisa tem suas raizes em minha dissertacdo de
mestrado, onde foi possivel entender a ideia de Gosto Nacional e Gostos Reunidos a partir do
estudo das preceptivas setecentistas de estilo e gosto.® Nela, estilo foi entendido dentro do
contexto da elocutio retdrica, a partir da no¢éo de decoro — que regula a adequagdo dos modos
de escrita (estilos) a ocasido e ao gosto nacional. Naquele trabalho, foram definidos os estilos
que derivam do decoro de ocasido (sacra, teatral e de camara) e nacional (os modelos italiano
e francés). No entanto, ficou em aberto o caminho para o entendimento da ideia setecentista
de género e seu uso segundo o decoro de nacdo e ocasido.

Além disso, nessa pesquisa de mestrado foram dados os primeiros passos para
compreender mais profundamente géneros instrumentais de cdmara que surgiram a partir da
mistura tipica de Telemann e do vermischter Geschmack. Deste modo, sabemos que
compositores alemdes trabalharam com géneros musicais de origens nacionais distintas
separadamente ou de maneira misturada. Os concertouvertures foram entdo utilizados como
exemplo claro dessa mistura. Contudo, aquele trabalho ndo abrangeu outros géneros
instrumentais que constituem a ocasido de camara, como a sonata, onde o decoro € distinto e

0 emprego da mistura de estilos mais engenhoso e sutil.

3 Cf: PAOLIELLO, Noara. Os Concertouvertures de Georg Philipp Telemann: um estudo dos Gostos Reunidos
segundo as preceptivas setecentistas de Estilo e Gosto. Dissertacdo (Mestrado) — Departamento de Musica da
Escola de Comunicac@es e Artes, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2011.
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Ainda, a partir daquele trabalho, chegou-se as palavras de Telemann, que se
autodesignava grande amante da musica francesa — e ndo da italiana. Vale destacar que,
apesar do sucesso da Opera italiana na Alemanha, ndo podemos desconsiderar a enorme
difusdo das ouvertures francesas nesta nacéo desde o séc. XVII, além da presenca de mestres
de danca e instrumentistas franceses ocupando cargos importantes nas cortes germanicas.
Além disso, é digna de nota a adocdo da lingua e das maneiras francesas por muitas cortes
alemds durante os séculos XVIl e XVIII.*

Assim, o estudo iniciado no mestrado, apontou para a importancia de se observar
mais atentamente a influéncia francesa na musica alem& a fim de compreender de maneira
mais completa as composi¢Oes que seguem a tendéncia da mistura de gostos na primeira
metade do sec. XVIII. Até recentemente, textos modernos que tratavam do estilo da musica
alemd a definiam como uma espécie de copia de musicas estrangeiras, sendo os alemaes
retratados como meros espectadores e adaptadores dos gostos musicais estrangeiros.’
Entretanto, esta ndo é uma visdo que faz jus a riqueza desta masica, que através da emulagédo
de gostos estrageiros, somados a sua prépria tradicdo, chegou a uma nova maneira de
compor.’®

Com isso, verificou-se que a questdo da influéncia do gosto francés, ndo menos
importante que a italiana para a constituicdo do Gosto Alem&o, possui poucos estudos
acessiveis no Brasil. Steven Zohn, em seu trabalho sobre Telemann menciona essa relacéo na
obra do compositor. Porém, para aprofundar esse aspecto, faz-se necessario recorrer as
pesquisas em lingua alema que se dedicam as questdes do gosto francés na Alemanha e em

Telemann.’

* WEBBER, Geoffrey. Germans Courts and Cities. In: SADIE, Julie Anne. Companion to Baroque Music
(1998).
® Cf.: Germans as Observers. In: RATNER, Leonard. Classic Music. New York: Schirmer Books, 1980.

® Daniel Gottlob Tiirk (1789) situa o estilo musical alem&o entre os dois principais gostos nacionais — o italiano e
o francés. Johann Joachim Quantz (1752) considera que a partir do vermischter Geschmack a musica alema
atingiu uma identidade propria, digna de ser denominada como Gosto Alem&o. Cf.: TURK, Daniel Gottlob.
Clavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrer und Lernender. (1789) Kassel: Barenreiter, 1997; e
QUANTZ, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Fléte Traversiere zu spielen (1752) Leipzig:
Deutscher Verlag fur Musik, 1983.

" Cf. CLOSTERMANN, Annemarie; BRUSNIAK, Friedhel. Franzésische Einfliisse auf deutsche Musiker im 18.
Jahrhundert. Studiopunkt, 1996; LANGE, Carsten; HOBOHM, Wolf. Telemann und Frankreich —Frankreich
und Telemann. Berlin: Olms, 2009; REIPSCH, Ralph-Jurgen; HOBOHM, Wolf. Telemann und Frankreich —
Frankreich und Telemann. 14. Magdeburger Telemann-Festtage: Ziethen, 1998.
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Assim, a partir do estudo dos géneros e estilos presentes nos quartetos de Telemann
busca-se, além de compreender mais profundamente os principais géneros instrumentais da
ocasido de camara em voga na Alemanha na primeira metade do séc. XVIII, investigar a
relacdo entre Telemann e o gosto francés, procurando entender que tipo de mdsica fez o
compositor famoso na Franca e modelo para seus contemporaneos alemaes.

Com isso, o trabalho se organiza em trés partes principais. O primeiro capitulo €
dedicado a entender os aspectos historicos que envolvem Telemann e o gosto francés, assim
como sua viagem a Paris e a circulacdo de suas publicacfes nesta cidade. A partir de relatos
de seus contemporéneos, como Quantz (1752), Mattheson (1739), Scheibe (1740) e Marpurg
(1755), buscaremos ter uma visdo da aprovacao e recepcdo da obra de Telemann na Franca.
Deste modo, sdo utilizados também anuncios de jornais e publicacbes de época a fim de
exemplificar a circulacdo de sua obra em Paris.

No capitulo 2, nos dedicamos a entender o uso do termo género por musicos e
tedricos setecentistas a fim de chegarmos a uma compreensdo mais profunda dos géneros
musicais, em especial daqueles presentes nos quartetos de Telemann. Este capitulo tem o
objetivo de servir de base tedrica para o ultimo capitulo, esclarecendo as questdes sobre
género e definindo os géneros da ocasido de camara utilizados por Telemann em seus
quartetos. Para isso, é feito um estudo do termo género de acordo com as retoricas classicas e
tratados poéticos musicais setecentistas, a fim de esclarecer sua relacdo com estilo e as regras
de adequacdo analogas nos discursos retoricos e na musica.

Em seguida, a partir das definicbes de dicionarios musicais setecentistas de
Brossard (1708) e dos tratados musicais de Mattheson (1739), Quantz (1752) e Scheibe
(1740), sdo definidos os géneros da musica de cAmara necessarios ao estudo dos quartetos de
Telemann como: o quarteto, a sonata, 0 concerto, a suite - assim como os géneros hibridos
caracteristicos de Telemann.

No ultimo capitulo, prop&e-se estudar mais profundamente os géneros e estilos nos
quatuors de Telemann, abordando desde seus primeiros quartetos (ndo publicados) a suas
ultimas colegdes (publicadas em Hamburgo e em Paris), a fim de investigar como o
compositor foi gradativamente desenvolvendo novas maneiras de compor a 4. Telemann
inovou nos quatuors, experimentando as mais variadas combinacdes de estilos e criando
novos géneros — como aqueles de sua Ultima colecdo, Nouveaux Quatuors, que apresentam

estilo e carater totalmente novos e 0s quais contrapomos a seus quartetos anteriores.
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1 Telemann e Paris

1.1 Telemann e o gosto Francés

Telemann se intitulava grande amante da musica francesa. Seu interesse pelo gosto
francés comecgou desde cedo e perdurou durante toda sua vida. Este interesse se reflete em
grande parte de sua obra vocal e instrumental, com destaque para suas centenas de ouvertures,
segundo o préprio compositor declara ter composto. No &mbito da musica vocal teatral, esta
influéncia pode ser notada através dos textos franceses utilizados pelo compositor em suas
Operas. Na masica sacra vocal, podemos observar a tendéncia francesa em ciclos completos
de cantatas.® Na musica de camara é possivel detectar muitos elementos franceses se somando
e modificando o decoro de géneros tipicamente italianos, como a sonata e o concerto.

E evidente que essa influéncia francesa na musica de Telemann foi acompanhada de
toda a mistura de géneros e estilos nacionais que tornou o compositor famoso — considerado
por seus contemporaneos o0 maior representante do gosto misto alemdo (vermischter
Geschmack).? Assim, o compositor constitui um territério central para o estudo das questdes
que envolvem o gosto musical na Alemanha setecentista.

Em sua trajetéria o autor absorveu tradi¢cbes musicais distintas, afirmando ter
tomado como modelo as auctoritates Corelli e Lully, além de ter estudado o estilo de
compositores luteranos como Johann Kuhnau. Esses trés modelos representam trés gostos
nacionais distintos estudados por Telemann: o italiano, o francés e o alemdo — de tradicdo
luterana. Ainda, o uso de elementos populares, em especial da musica polonesa, € também
marcante no compositor.

Telemann atuou em diversas cortes de orientacdo francesa, como Hannover
(periodo de Hildesheim 1697-1701); Dresden e Berlim (periodo de Leipzig 1701-1705);
Sorau (1705-1708); e Eisenach (1708-1712). Essas cortes foram particularmente importantes

® para um estudo aprofundado sobre a influéncia francesa na musica vocal de Telemann, cf: HIRSCHMANN,
Wolfgang. Franzdsische Elemente in Telemanns Passionsrezitativ. in: Franzdsische Einflisse auf deutsche
Musiker im 18. Jahrhundert. Studio Verlag. Kdln, 1996; PEGAH, Rashid-S.. Pastorelle en Musique* von
Telemann und seine Textvorlage von Moliére in: Telemann, der musikalische Maler - Telemann-Kompositionen
im Notenarchiv der Sing-Akademie zu Berlin. 17. Magdeburger Telemann-Festtage (2010 Georg Olms Verlag).
%cf: PAOLIELLO, Noara. Op. cit.
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para a formagdo do gosto francés em Telemann, permitindo que o compositor se tornasse
fluente no estilo musical francés décadas antes de fazer sua viagem a Paris'®. Em sua

autobiografia Telemann escreve a respeito de sua propensdo a musica francesa:

Conheci o trabalho de Lully, Campra e outros bons autores. E apesar de em
Hannover ja ter adquirido um gosto por essa maneira [francesa], agora ele é
mais profundo e me predispbs para ela por completo, ndo sem sucesso — e
posteriormente sempre permaneceu em mim essa propensao — de forma que
pela minha prdpria pena pude realizar até 200 ouvertures.*

Vale destacar que desde o séc. XVI1I Versalhes representava um importante modelo
de corte, emulado em diversos estados do Sacro Império Romano Germanico. Segundo
Joachim Whaley, ndo apenas Versalhes, mas também Paris — como centro de artes, ciéncias e
filosofia — tinha seus saldes como modelo.*?

O modelo francés de corte era sinbnimo de forca, disciplina, suntuosidade e luxo.
O poder absolutista do rei sol (Luis XIV, 1638-1715) determinava também o estilo musical e
de danca, que era emulado por diversas cortes estrangeiras. No reinado de Luis XIV, as artes
foram utilizadas para construir a imagem publica real, o que elevou a cultura da corte a niveis
antes nunca vistos. Luis XIV, associado a Jean-Baptiste de Lully (1632-1687) — seu
confidente e ditador das atividades musicais — fez do ballet de cour o centro do
entretenimento da corte.

Os aleméaes imitavam desde a arquitetura e os jardins de Versalhes até as maneiras
cortesds e estilo musical francés.®® As palavras do filésofo alemdo Christian Thomasius
(1687), responsavel pela adocdo da lingua alema nas universidades germanicas, refletem bem
a forca da influéncia do modelo francés na Alemanha:

19 Cf: REIPSCH, Ralph Jiirgen. Telemann und Frankreich. Ziethen Verlag. Oschersleben (1998).

1 No original: “Ich wurde des Lulli, Campra, und anderer guten Autoren Arbeit habhafft / und ob ich gleich in
Hannover einen ziemlichen VVorschmack von dieser Art bekommen, so sahe ihr doch jetzo noch tieffer ein / und
legte mich eigentlich gantz und gar / nicht ohne guten Succes / darauf / es ist mir auch der Trieb hierzu bey
folgenden Zeiten immer geblieben / so daf ich bif 200”. cf: TELEMANN, Georg Phillip. Telemanns
Autobiographien (1718, 1740). In: Georg Philipp Telemann - Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten.
Hamburgo: Rowohlts Monographien, 2002. p. 74-103.

12 ¢f: WHALEY, Joachim . Courts and Culture. In: Germany and the Holy roman Empire. v.2. Oxford Univerty
Press. New York, 2012.

13 ¢f: REIPSCH, op. cit.
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(...) Hoje em dia, tudo nosso precisa ser francés. Roupas francesas; pratos
franceses; mobilia francesa; lingua francesa; maneiras francesas; pecados
franceses, até mesmo doencas francesas, continuam em voga.™

Assim, a musica francesa, a despeito de toda a fama da italiana, também era muito
imitada na Alemanha — principalmente a musica de teclado, teatral e de danca. O modelo
francés era elogiado por sua clareza de notagcdo (as vezes criticado por seu excesso de
agréments), pela disciplina de sua orquestra, e por seu estilo natural e fluente. *°

Telemann era considerado por seus contemporaneos o maior emulador do gosto
francés na Alemanha. As descricdes do estilo francés por autores germanicos, como
Mattheson, Scheibe e Quantz comumente citam Telemann como modelo desta musica.

Adolf Scheibe, no Critischer Musicus (1745), escreve:

(...) Pode-se dizer certamente, sem ser acusado de bajulagdo, que como um
emulador da Franca ele [Telemann] finalmente ultrapassou esses
estrangeiros em sua prépria musica nacional. Ninguém desconhece que a
Franca concedeu a ele esse elogio, e consequentemente nenhum conhecedor
da mosica disputa sua grande forca na composicdo de obras musicais
francesas, especialmente como ndo ha nenhum tipo dessa musica que ele ndo
conhega e saiba como praticar, e na qual ele hd muito tempo deixou seus
criadores para tras (...).*°

Para Scheibe, a principal composi¢do da musica francesa era a ouverture, na qual

Telemann era considerado autoridade na Alemanha:

A maior forga desta musica [francesa] consiste especialmente nas chamadas
ouvertures (...). O entusiasmo racional de um Telemann tornou bem
conhecidos e amados também na Alemanha estes géneros musicais
estrangeiros; pois a ele os proprios franceses devem agradecer pela grande

¥ No original: “Heut zu Tage alles bey uns Frantzésisch seyn mup. Frantzosische Kleider / Frantzésische
Speisen / Frantzdsischer Haufrath / Frantzosische Sprachen / Frantzosische Sitten / Frantzosische Siinden / ja
gar Frantzdsische Kranckheiten sind durchgehends im Schwange”. cf: THOMASIUS, Christian. Discours,
welcher Gestalt man denen Franzosen in gemeinem Leben und Wandel nachhmen solle? [Leipzig, 1687]. in:
Thomasius, Kleine Teutsche Schrifften, Halle 1701 (Nachdruck, hrsg. von Werner Schneiders, Hildesheim etc.
1994).p. 3.

1> para uma discussdo mais aprofundada sobre os gostos francés e italiano, cf: PAOLIELLO Op. cit.

®No original: “(...) auch sich darinnen so hervorgethan, dap man, ohne der Schmeicheley beschuldiget zu
werden, mit Recht von ihm sagen kann: er habe als ein Nachahmer der Franzosen, endlich diese Auslander selbst
in ihrer eignen Nationalmusik lbertroffen. Wer weis auch nicht, dafj ihm Frankreich selbst diesen Ruhm
zugesteht, und daf ihn folglich kein wahrer Kenner der Tonkunst die grofte Stirke in der Verfertigung
franzdsischer Musikstiicke absprechen wird; zumal keine Art derselben ist, die er nicht einsieht, und auszuiiben
weis, und in der er nicht schon l&ngst ihre ersten Urheber weit hinter sich gelassen hat (...)”. In: TELEMANN,
Georg Phillip. Singen ist das Fundament zur Music in allen Dingen: Eine Dokumentensammlung. Leipzig:
Verlag Philipp Reclam, 1981. p.231.
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melhora na sua musica. (...) Através dele sentimos a beleza e a graca da
musica francesa com muito prazer.'’

Johann Joachim Quantz, no Versuch einer Anweisung die Flote Traversiere zu
spielen (1752), assim como Scheibe, exalta Telemann ao descrever as ouvertures. Segundo o
autor, as ouvertures dos franceses, assim como 0s concertos dos italianos, sdo todas iguais, e
Telemann, com seu estilo misto e mais elaborado na musica fugal do que os franceses acabou
por superar até mesmo Lully.*®
Ainda, Telemann é citado como modelo por seus trios franceses por Johann
Mattheson no Der Vollkomene Capellmeister (1739), pois apesar de conterem algo italiano,
fluem com naturalidade, & maneira tradicional francesa.™
Podemos observar que, além de ser considerado emulador e modelo da mdsica
francesa por seus contemporaneos alemaes, o que torna Telemann mais respeitado € o fato de
que ele ndo copia este estilo simplesmente, mas procura superar 0 modelo imitado incluindo
algo de pessoal. Vale lembrar que no processo de imitacdo toma-se de varios a fim de gerar
algo novo. Dionisio de Halicarnasso escreve que “a imitacdo ndo é a utilizacdo dos
pensamentos, mas sim o tratamento, como arte, semelhante ao dos antigos. E imita
Demostenes ndo aquele que diz o mesmo que Demostenes, mas sim o que diz a maneira de
Demostenes”.?
Assim, a emulacdo é um processo de imitacdo ndo passiva de uma tradicdo ou
modelo. Emular tem o sentido de emparelhar, ou rivalizar®. Trata-se portanto de uma
recepcdo ndo passiva, ndo copiada. Com isso, no processo de emulacéo leva-se em conta o

que o modelo possui que o imitador deve se apropriar para, a partir de sua prépria pericia e

" No original: “Die gropte Stirk dieser Musik besteht vornehmlich in den so genannten Ouverturen (...). Das
verniinftige Feuer eines Telemanns hat auch in Deutschland diese auslandische Musikgattungen bekannt und
beliebt gemacht; wie ihm den die Franzosen selbst grofe Verbesserung ihrer Musik zu danken haben. (...) durch
ihn haben wir die Schoénheit und die Anmuth der franzdsischen Musik mit nicht geringem Vergnigen
empfunden”. In: Id. Ibid.

18 Cf: PAOLIELLO, Op. cit.

¥ MATTHESON, Johann. Der Vollkommene Capellmeister (1739). Kassel: Barenreiter, 1996. Parte 11, cap. 7.
% HALICARNASSO, Dionisio de. Tratado da Imitacdo. Editado por Raul Miguel Rosado Fernandes, Lishoa:
1986.

2 ¢f: ZEDLER, Johann Heinrich. Universallexikon aller Wissenschafften und Kiinste. (1708). Disponivel em:
http://www.zedler-lexikon.de/
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engenho, reformular em algo novo. Neste processo, torna-se autor ao trazer diferenca — e
entdo se passa também a “doar” como modelo.??

Esta nocédo serve de base para a compreensdo do vermischter Geschmack, que ndo
se trata de uma copia dos estilos musicais estrangeiros, mas sim de um resultado da absorcao
de modelos diversos com a criacdo de algo novo. Neste contexto, se insere a maior parte do

repertorio de Telemann — e também seus quatuors.

1.2 Circulagdo da musica de Telemann em Paris (1728-1737)

A musica de Telemann comecou a circular na Franca em torno de uma década
antes de sua viagem e publicacdo dos Nouveaux Quatuors em Paris. Em sua maior parte, essas
publicacdes sdo edicBes ndo autorizadas realizadas pelo famoso editor francés Jean-Pantaléon
Le Clerc (1697-1759). Le Clerc, que também era violinista e chegou a integrar os 24 violons
du roi, atuou como editor no mercado de Paris a partir de 1728, tendo seu nome
frequentemente associado a Boivin nos frontispicios das publicacdes.

Este periodo em que ocorre a circulagdo da musica de Telemann em Paris,
corresponde a0 momento em que a Franca estava comecando a se abrir mais para musica
estrangeira e novos estilos. A musica nacionalista que fora caracteristica durando o reinado
Luis X1V j& estava perdendo forga. Seu sobrinho, Philippe, duque d’Orleans (1674-1723),
cultivava interesse pela masica italiana e, durante seu periodo de regéncia, havia transferido a
residéncia real para Paris, agora centro da vida da corte. A partir de entdo, em meio a
polémicos debates sobre os méritos da musica francesa e italiana, afloraram concertos
privados em salBes parisienses e concertos publicos — a partir da 12 série Concert Spirituel no
Tuileries (1725) — que satisfazia a demanda por mdsica estrangeira tanto da Italia quanto da
Alemanha.®

Contudo, autores setecentistas destacam que mesmo apds a morte da auctoritas da

musica francesa, Lully, os franceses se mantiveram conservadores por longo periodo. Quantz

22 ¢f: Leon Kossovitch. Tradicdo Cléassica. Coléquio Poesia e Memoria - Universidade Estadual do Sudoeste da
Bahia (2006)
2 TREZISE, Simon. The Cambridge Companion to French Music. Cambridge University Press, 2015
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destaca que, ap6s 65 anos da morte de Lully, ele ainda era considerado a grande autoridade da

musica francesa:

Sabemos que os franceses enxergam Lully, um italiano, como um ditador
musical; que seu gosto até hoje agrada em toda a Franca; e que eles se
esforcam cuidadosamente para recuperar e manter seu modelo inalterado,
caso as Vvezes seus compatriotas tentem se desviar dele.?*

Charles Burney, em seu A general History of Music (1789), assim como Quantz,
comenta a tendéncia conservadora da musica francesa ao procurar se manter fiel ao estilo de

Lully por quase um século:

Apesar de as mudancas no sistema da dpera terem sido tdo numerosas desde
a morte do seu primeiro legislador, Lulli, a musica [francesa] permaneceu
estacionada por quase um século, contrariando as diversas tentativas que
foram feitas no sentido de estimular atividades e iniciativas.?

E possivel listar sete publicacdes francesas de obras instrumentais de Telemann que
circularam na Franca antes de sua viagem a Paris em 1737. Como podemos observar,
praticamente todas essas publicacdes sdo edicdes de Le Clerc.?® Dentre elas se destaca a
reedicdo (ndo autorizada) francesa dos Quadri (Hamburgo, 1730 / Paris, 1736-37) — a
primeira colecdo de Telemann inteiramente dedicada aos quartetos — que na versao francesa

vem intitulada como Six Quatuors:

- Duo Choisis de Brunettes, de Menuets & d'autres Aires, propres pour la Flute & le Hautbois
Livre Premier. Paris, J. B. C. Ballard, 1728;

% No original: “Man weis, das Liilly, welchen die Franzosen fast als einen musikalischen Befehlshaber ansehen,
und seinem Geschmacke noch bis iBo durch ganz Frankreich Beyfall geben, ja denselben, wenn etwan einige
ihrer Landsleute davon abgehen wollen, sorgfaltig wieder herzustellen, und ungeéndert im Schwange zu erhalten
bemiihet sind, ein Welscher gewesen ist. In. QUANTZ, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Fléte
Traversiére zu spielen (1752). Parte XVIII, 55.

2> No original: “But though the revolutions in opera government have been so numerous since the death of its
first legislator, Lulli, Music remained stationery for near a century, in spite of the several attempts that were
made in order to stimulate activity and enterprize”. In: BURNEY, Charles. A general History of Music. Londres,
1789, 4% ed. p. 608.

% ¢f: RUHNKE, Martin. Telemanns Pariser Drucke und die Briider Le Clerc. in: Quellen —studien zur Musik.
Wolfgang Schmieder zum 70. Geburtstag, in Verbindung mit Georg von Dadelsen hrsg. von Kurt Dorfmiiller,
Frankfurt/M. 1972, S. 149-160.
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- Six Sonates en trio dans le goQt italien, qui peuvent se jouer aisément sur la flite allemande

et sur toutes sortes d'instrumens, Paris, Boivin, 1731/33;

- Six Quatuors a Viollon, Flute, Viole ou Violon de Celle et Basse Continue. Nouvelle
Edition, Paris, Le Clerc, 1736/37;

- Les Trietti pour les Violons, Flutes et Hautbois, Paris, Le Clerc, 1736/37;

- Sonates pour deux flQtes traversieres, deux flites douces ou deux violons, gravées par J. L.
Renou, Paris, Le Clerc, 1736/37,

- VI Sonates en Trio, Les Corelizantes pour les Violons, Flutes et Basse, Nouvelle Edition,
Paris, Le Clerc, 1737;

- V1 Sonatine per Violino e Cembalo, Paris, Le Clerc, 1737. %’

Vale ressaltar que a colecdo Musique de Table (Hamburgo, 1733), que contém trés
exemplos de quatuors, ndo se encontra nesta lista, porém também circulou em Paris neste
periodo. Com isso, podemos afirmar que Telemann e seus quartetos ja eram bem conhecidos
em Paris antes de sua viagem e publicacdo dos Nouveaux Quatuors.

Como podemos notar, o periodo de circulacdo dessas obras (1728-1737) — e
também dos Nouveaux Quatuors (1738) — refere-se ao contexto de Hamburgo, ultima cidade
onde Telemann viveu, entre 1721 e 1767. Esta época corresponde ao periodo em que 0
compositor teve sua maior atuacdo no mercado de publicacdes. Nesta cidade, Telemann atuou
em diversos niveis da vida musical e realizou muitos concertos publicos, aproveitando os
espectadores diversificados desta cidade cosmopolita.

Em Hamburgo, Telemann compunha musica para cinco igrejas, eventos civicos,
teatro e Opera, além de coordenar seu collegium musicum e de atuar como editor. Segundo o
compositor escreve a seu amigo Armand von Uffenbach, enquanto em Frankfurt a muasica
estava em decadéncia, Hamburgo estava em plena ascensdo, ndo havendo lugar mais

inspirador.?

27 Lista completa das publicagdes de Telemann, cf: RUHNKE, Martin. Thematisch-Systematisches Verzeichnis
seiner Werke.Telemann-Werkverzeichnis (TWV), Instrumentalmusik, Bd. 1. (Kassel, 1984).
%8 ¢f: Georg Philipp Telemann Briefwechsel. ed. H. Grosse and H. R. Jung (Leipzig, 1972).
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O periodo central geral das publicacBes de Telemann situa-se entre 1715 a 1718
(Frankfurt) e 1725 a 1740 (Hamburgo), sendo a sua primeira publicagdo Six sonates a Violon
seul e a ultima, Fugues légeres et petits jeux.Como podemos observar, ha um hiato de sete
anos antes de seu reingresso no mercado de publicacdo. Segundo Steven Zohn, este intervalo
se deve a sua mudanca para Hamburgo, além do acimulo de diversas fungdes, como a
fundacao e direcéo do collegium musicum e as atividades no teatro Mercado dos Gansos.?

Vale destacar que, apesar de Hamburgo representar um periodo fértil para as
publicacGes de Telemann, este ndo era um momento facil nesta area. Segundo Zohn, neste
periodo as publicacBes musicais estavam em baixa na Alemanha. Muitos compositores
célebres viram pouco ou nenhuma de suas composic@es publicadas. Se entre 1604 e 1624 o
mercado de publicacdo Alemado ja fora alto, no fim dos anos 1620 e 1630 caiu drasticamente
em decorréncia da guerra dos 30 anos (1618-1648), situacdo que perdurou até as primeiras
décadas do séc. XVIII.

Zohn atribui esta dificuldade também as limitacdes da tecnologia de impressédo e
aos riscos financeiros. Segundo o autor, apesar das atividades no campo das publicacdes
terem recobrado forcas apds 1720, a disseminacdo de cOpias manuscritas era 0 mais comum,
Segundo reclamacdo de Walther em carta a Heinrich Bokemeyer (1736), os editores da época
temiam que para cada publicacdo vendida, haveria dez ou mais copiadas.*

Outro fator desencorajante, segundo 0 mesmo autor, eram as baixas taxas pagas
pelos editores aos compositores na primeira metade do séc. XVIII, o que era comum nao
apenas em cidades da Alemanha mas também em Londres, onde o mercado de publicacédo era
especialmente forte. Algumas vezes, em troca da publicagdo o compositor tinha direito a
receber apenas um determinado numero de coOpias. Além disso, havia o alto custo dos
editores, atrasos e falta de controle na qualidade do produto final.

Recebendo pouca ou nenhuma remuneracdo de editores, alguns compositores
passaram a atuar como auto-editores (Selbstverlag). Eles custeavam 0s gastos com a
publicacdo e obtinham assim total controle sobre o processo. Ainda, era possivel receber
subsidios para a publicacdo de suas pecas — ndo sendo necessario desembolsar muito para

gastos com impressdo e papel. O maior obstaculo era o custo de formatar e gravar.*:

2 Cf.: ZOHN, Steven. Op. Cit. Para um estudo aprofundado sobre a vida musical de Hamburgo e o teatro
Mercado dos Gansos, cf: CARPENA, Lucia Becker. Caracterizagdo e uso da flauta doce nas dperas de
Reinhard Keiser (1674-1739) Tese de doutorado, Universidade Estadual de Campinas, 2007.

*1d. Ibid.

*L1d. Ibid.
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Assim, as publicagcbes de Telemann do periodo entre 1715 e 1740 estavam
alinhadas a esta tendéncia de auto-publicacdo, que atingiu o &pice nos anos 1720 e 1730 na
Alemanha. Neste contexto, Telemann, como Selbstverlager, ocupava-se ele proprio do
processo de impressao, cuidando de todos os aspectos da producéo e divulgacao, tendo obtido
grande sucesso nesta area. Vale lembrar que o espirito mercantil de cidades independentes
como Hamburgo, com diversas feiras que atraiam muitas pessoas de diversos lugares,
encorajava este tipo de empreendimento.

Zohn destaca que Telemann obteve mais sucesso no campo das publicacdes do que
seus colegas alemées, tendo publicado 42 obras inéditas em Hamburgo e Paris entre 1727 e
1739 — havendo ainda outras reimpressdes e publicagdes por terceiros entre 1727 e 65 na
Alemanha, em Londres e Paris (muitas ndo autorizadas). *

Este sucesso se deve em parte pela versatilidade de Telemann, que proveu o0s
consumidores de musica impressa com grande variedade de opcdes e formagbes, com
publicacdes para publico amador e conhecedor. Nota-se esta versatilidade, por exemplo, em
suas colecGes que permitem mais de uma opcdo de formacdo instrumental, pecas para
formacgdes pequenas, aléem do uso de tonalidades que facilitam mais de uma opcdo de
instrumento. Observa-se estas caracteristicas em suas colecBes de quatuors, como nos
Nouveaux Quatuors e Quadri, onde ele ndo apenas titula com a op¢do de cello ou gamba
como também fornece partes separadas adequadas a cada instrumento. Nos Six trios ou
guatuors, Telemann oferece a opcdo de duas formacdes diferentes. Trataremos mais
detalhadamente dessas obras adiante.

Alem disso, o estilo misto da musica de Telemann certamente contribuiu também
para agradar aos gostos mais variados de publico. Zohn destaca que, enquanto a maioria de
seus contemporaneos limitava-se a poucos géneros e estilos, Telemann publicou em grande
variedade e quantidade, tornando-se o compositor mais ativo do mercado de publicacédo
musical alemao entre 1720 - 1730.%

A divulgacdo e distribuicdo das publicagdes se davam por meio de livreiros
profissionais, de feiras, jornais, além de catalogos — que eram enviados a agentes musicais de
diferentes cidades da Europa. Especialmente interessantes, as listas de assinantes
(subscribenten), permitiam que os consumidores pagassem antecipadamente (pranumeranten)

para ter seus nomes impressos na edicdo. A promessa de uma lista com 0s nomes dos

2 1d Ibid.
% 1d.1Ibid.
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assinantes era fator atraente, muitos pagavam de bom grado para ter seus nomes na lista da
obra.®

Telemann estabeleceu e manteve uma boa base de assinantes para suas publicacdes,
construindo uma rede de distribuicdo capaz de rivalizar com os principais editores de Londres
e Amsterdam. Ainda, € algo notavel conseguir reunir um grande nimero de assinantes,
suficientes para cobrir os custos de produgdo, num tempo em que copiar a mao era preferido a
comprar edigdes caras.

Gracas a as edicbes com listas de assinantes, podemos ter uma nogdo mais
completa da recepgdo de suas publicacBes. Nessas edigdes ha informacdes de valor,
quantidade encomendada, origem e autor da encomenda. Entre os diversos exemplos de
publicacBes com lista de assinantes encontram-se 0s Nouveaux Quatuors e Musique de Table,
suas publicagbes mais ambiciosas, que certamente contribuiram para levar os quatuors de
Telemann a diferentes regides da Europa.

Ambas contém uma grande lista de assinantes que demonstram o grande alcance da
musica de Telemann na Europa. A série Musique de Table contou com 185 assinantes e 206
copias encomendadas para Hamburgo, Inglaterra, Dinamarca, Franca, Alemanha, Holanda,
Noruega, Espanha, Suica e Regides Bélticas — sendo 51 assinantes de Hamburgo e, 0 segundo
maior nimero, da Franca, com 18 assinantes. Os Nouveaux Quatuors possuem numeros ainda
maiores, com 287 assinantes e 294 cdpias encomendadas. Porém deixaremos para tratar desta

colecdo mais detalhadamente no proximo capitulo.

%ZEDLER, apud ZOHN. Id. Ibid. p.356.
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1.3 Viagem a Paris (1737)

Telemann, que ha muito tempo planejava sua ida a Paris, finalmente realizou essa
viagem no outono de 1737, quando permaneceu por oito meses numa frutifera estadia no
centro da vida musical francesa. Este € considerado o ponto alto da carreira do compositor e
equivale ao periodo de publicagdo dos Nouveaux Quatuors (1738). Declaradamente amante
da masica francesa e considerado por seus contemporaneos o maior imitador deste estilo na
Alemanha, Telemann chegou a Paris com 56 anos, ja celebrado por sua masica instrumental e
vocal naquela cidade. Como vimos, nesta época, pelo menos sete edicdes nao autorizadas de
suas obras ja haviam sido publicadas por Le Clerc, incluindo uma cole¢éo de quartetos.

Segundo Telemann narra em sua autobiografia, ele fez esta viagem a convite de
importantes musicos franceses interessados em sua obra. Além disso, o compositor tinha
interesse em processos para defender o direito autoral de suas publicacGes que, como vimos,
estavam se tornando populares na Franca e recebendo muitas reedigdes ndo autorizadas.
Nessa ocasido, foram organizadas performances de suas composi¢cGes por alguns dos
virtuoses de Paris que, segundo Telemann, encontraram gosto em suas obras impressas. Em
sua autobiografia publicada por Mattheson em 1740, o compositor comenta sua estadia em
Paris, elogiando a maneira como seus Nouveaux Quatuors foram interpretados por Blavet,

Guignon e Forqueray:

Minha tdo ansiada viagem para Paris, para onde eu havia sido convidado ha
anos por alguns virtuoses de la que encontraram gosto em algumas das
minhas publica¢des, aconteceu na época de St. Miguel em 1737 e durou oito
meses. L&, apds obter privilégio real por vinte anos, publiquei novos
guatuors com pagamento adiantado [Selbstverlag, com lista de assinantes] e
seis sonatas consistindo de canones melddicos. A admiravel maneira com
qgue os quatuors foram tocados por Messieus Blauet, flautista [Michel
Blavet, compositor, membro da musique du roi e 1o flautista da orquestra
em 1740], Guignon, violinista [Jean Pierre Guignon, violon du roi], Forcroy,
o filho, gambista [Jean Baptist Antoine Forqueray, membro do conjunto da
corte], e Edouard, violoncelista [1° nome desconhecido, mencionado por
Marpurg em 1755 como membro da orquestra do Concerts Spirituels],
poderia ser descrita aqui se houvessem palavras para isso. Em resumo, eles
captaram a excepcional atengdo dos ouvidos da corte e da cidade e em
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pouco tempo me trouxeram uma estima universal, que foi acompanhada de
uma especial cordialidade.®

Os virtuoses que estrearam os Nouveaux Quatuors — e para quem provavelmente
eles foram compostos — aparentemente sdo aqueles que convidaram Telemann a Paris. Vale
ressaltar também a qualidade de musicos de corte desses instrumentistas, que integravam a
cena de Paris e Versalhes, o que revela que Telemann circulou em ambiente corteséo e esteve
em contato com a elite francesa durante sua viagem.*®

Durante sua estadia o compositor obteve grande sucesso, com apresentacdes e
publicacGes importantes. Seu moteto Deus judicium tuum regi da (Psalm 71), de forte
orientacdo francesa, foi apresentado no importante Concerts Spirituels. Antes de Telemann,
nenhum outro compositor estrangeiro havia sido admitido nesta tradicional série de concertos
francesa — que se dava no Tuileries, anexo ao palacio do Louvre — e, sobretudo, com uma obra

tdo grandiosa. ¥

% Meine langst-abgezielte Reise nach Paris, wohin ich schon von verschiedenen Jahren her, durch einige der
dortigen Virtuosen, die an etlichen meiner gedruckten Wercke Geschmack gefunden hatten, war eingeladen
worden, erfolgte um Michaelis, 1737. und wurde in 8. Monathen zuriick geleget. Daselbst lieR ich, nach
erhaltenem Konigl. Generalprivilegio auf 20 Jahr, neue Quatuors auf Vorausbezahlung, und 6. Sonaten, die
durchgehends aus melodischen Canons bestehen, in Kupffer stechen. Die Bewunderungs-wiirdige Art, mit
welcher die Quatuors von den Herren Blauet, Traversisten; Guignon, Violinisten; Forcroy dem Sohn,
Gambisten; und Edouard, dem Violoncellisten, gespielet wurden, verdiente, wenn Worte zulénglich waren, hier
eine Beschreibung. Gnug, sie machten die Ohren des Hofes und der Stadt ungewdhnlich aufmercksam, und
erwarben mir, in kurtzer Zeit, eine fast allgemeine Ehre, welche mit gehduffter Hoflichkeit begleitet war. cf:
Autobiografia de Telemann, In: MATTHESON, Johann. Grundlage einer Ehren-Pforte, (Hamburgo, 1740).

% Cf: REIPSCH, Ralph-Jiirgen. Telemanns Reise nach Paris. in: Telemann und Frankreich —Frankreich und
Telemann. 14. Magdeburger Telemann-Festtage (Olms, 2009).

¥Cf: HIRSCHMANN, Wolfgang. Telemanns 71. Psalm “Deus iudicium tuum regi da” TWV 7:7. in: Telemann
und Frankreich. Ziethen verlag. Oschersleben, 1998.
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Fig. 1 — Anuncio da premiére do Psalm 71 no jornal Mercure de France (1738)

Além desse importante concerto, merecem destaque especial suas duas publicacdes

avec Privilege du Roy realizadas neste periodo:

- XIIX Canons mélodieux ou VI sonates en duo a fliites traverses ou violons ou basses de

viole, Paris, Selbstverlag, 1738;
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- Nouveaux Quatuors six suites a un fllte traversiere, une violon, une

violoncel, et basse continug, Paris, Selbstverlag, 1738.
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Fig. 2 — Frontispicio Nouveaux Quatuors (Paris, 1738)

basse de viole, ou

Como vimos, os quatuors de Telemann ja eram comprovadamente bem conhecidos

em Paris nesta epoca, atraves da reedi¢do ndo autorizada de Le Clerc dos Quadri (Hamburgo,

1730 / Paris, 1736) e dos trés quatuors da Musique de Table (1733). Contudo, os Nouveaux

Quatuors representam algo Unico. Esta colegdo de seis quartetos ¢ a inica genuinamente “de

Paris”, composta para Paris, publicada e estreada em Paris.
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Vale ressaltar que Telemann publicou esta cole¢do durante sua permanéncia na
Franca. Porém, ndo se sabe exatamente quando ela foi composta. Ele pode ter levado consigo
de Hamburgo, ou composto na Franca durante a viagem®. Como vimos, Le Clerc tinha o
monopolio das publicacbes de Telemann e, a partir desta viagem, com a publicacdo dos
Nouveaux Quatuors sob selo real, o0 compositor assegurou o dominio de suas publicacdes em
Paris por vinte anos.

O contrato do privilégio real permitia que o estimado mestre de mdsica Telemann
imprimisse suas proprias composicoes em Paris e as protegia por vinte anos consecutivos no
territdrio da Franca a partir de 31 de fevereiro de 1738. Ndo importando a razéo, ndo seria
permitido: copiar, imprimir (parte ou total), comercializar, ou fazer qualquer alteragdo sem
autorizacdo — sob pena de multa por cada contravencdo realizada. Definia também que, antes
de ser colocado a venda, um exemplar deveria ser disponibilizado para o acervo pessoal de
Chevalier Le Sieur Daguesseau, um para Biblioteca Publica de Paris e outro para a biblioteca

do Palécio do Louvre.

% REIPSCH, Op. cit.
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Fig. 3 — Privilégio Real, Nouveaux Quatuors (Paris, 1738)




Como mencionamos anteriormente, o impacto de Telemann no mercado de
impressdao musical se deve principalmente as listas de assinantes de Musique de Table e
Nouveaux Quatuors. Na lista de assinantes dos Nouveaux, podemos contar 287 nomes, que
juntos ordenaram 294 cépias no total. Vale lembrar, que a série Musique de Table, que
representou um grande sucesso, teve “apenas” 202 assinantes. A lista dos Nouveaux Quatuors
mostra primordialmente nomes franceses — principes, duques e masicos parisienses, como o
gambista Forqueray, o violinista Guignon e o flautista e compositor Blavet (que ja havia
reservado 12 cdpias da série Musique de Table anteriormente); além de outros nomes, como

Bach de Leipzig, Fasch de Zerbst, Pisendel de Dresden entre outros.
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Fig. 5 — Lista de assinantes dos Nouveaux Quatuors — p. 2
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Esta série de quatuors € especial por sua grande circula¢do, aprovacao na Franca,
inovacgdo da cole¢do como um todo e, principalmente, com relagdo a abordagem dos géneros e
estilos, como exporemos adiante. Podemos dizer que esta série, composta para um publico
conhecedor e cortesdo, obteve grande aprovacdo. Elas foram executadas por mdsicos de
altissimo nivel da cena musical de Paris e Versalhes durante a estadia de Telemann — e
continuou sendo tocada por muitos anos depois em Paris. Ha registros de reapresentacdes dos
Nouveaux Quatuors na importante série Concerts Spirituels sete anos ap6s sua estreia:

Fig. 6 — Anuncio no jornal Mercure de France (1745)
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Além dos Nouveaux Quatuors, outras publicacBes de pecas instrumentais de
Telemann continuaram sendo langadas ano apds ano em Paris, dentre as quais se destaca a

reedicdo ndo autorizada dos Six Quatuors ou Trios (Hamburgo, 1733 / Paris 1746-48):

- Sonates en trio, composées pour les flltes traversiéres, les violons et autres instrumens, les
trois premiéres sont a deux dessus et basse, et les 3 suivantes a trois dessus sans basse, Paris,
Vater, 1738/42.

- Sonates a Violon seul e basse, 13e Oeuvre, Paris, Le Clerc, 1743/45. [ed. ndo autorizada];

- Piéces de Clavecin [auch bezeichnet als 24 Fantaisies], Paris,1743/45 [ed. ndo autorizada];

- Six Quatuors ou Trios, a deux Flutes ou deux Violons, et a deux Violoncelles ou deux
Bassons, dont le second peut etre retranche ou se joler sur le Clavecin Paris, Le Clerc, 1746-
48. [ed. ndo autorizada]

- Second Livre de Duo pour deux Violons, Fluites ou Hautbois, Paris, Blavet, 1752.

O frontispicio das Sonates en trio (1742) apresenta um interessante catalogo de Le

Clerc que mostra uma secédo de quatuors contendo trés exemplos de Telemann:
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Fig. 7 — Frontispicio das Sonates en trio (Paris, 1742)




Ainda, vale mencionar o exemplo de uma “1* edi¢ao” de um “4° livro de quartetos”
atribuido a Telemann por Le Clerc, com a mesma instrumentacdo dos Quadri e dos Nouveaux
Quatuors: Quatrieme Livre de Quatuors a flute, violon, alto viola et basse (Paris, 1752) — que
nada mais é do que uma publicacdo falsa de do editor francés. Na verdade, trata-se de arranjos
de Le Clerc sobre antigos concertos e sonatas de Telemann para dois violinos, viola e baixo

continuo, compostos entre 1727 e 1729.%°

Fig. 8 — Quatrieme Livre de Quatuors (Paris, 1752)

% Cf: ZOHN, Op. cit.
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H& registro de publicacdes de obras de Telemann na Franca até meados do séc.

XVII1, como podemos observar no andncio do jornal Mercure de France em 1775:

Fig. 9 — Anuncio do jornal Mercure de France (1775)

Com diversas reapresentagdes e reedigdes de suas obras, mesmo décadas ap0s sua
viagem, podemos dizer que Telemann alcancou grande aceitacdo em Paris. Marpurg, em sua
dedicatéria a Telemann no Abhandlung von der Fuge (1753), escreve sobre cinco
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reapresentacdes dos Nouveaux Quatuors nos Concerts spirituels em 1745 e faz um elogio a

seu estilo e & sua aprovacéao universal:

As obras-primas de sua pena had muito contradisseram a nogdo errénea de
gue o chamado estilo galante ndo pode ser combinado com elementos
emprestados do contraponto. O modelo perfeito, criado por vocé com
aprovacdo universal, é conhecido ndo s6 na Alemanha; sua reputacao
conquistou admiradores dos alemdes na Franca, na incomparavel
Franca. Através dos dedos de uma Boucon [cravista], um Blavet, um
Forqueray e um Guignon, essa reputacdo ainda ressoa nas margens do
Sena.”? [grifo nosso]

Como vimos, a relacdo de Telemann com a Francga se iniciou ainda nas primeiras
cortes de orientacdo francesa na Alemanha, onde o compositor atuou e absorveu este gosto
estrangeiro. Com o tempo tornou-se para seus contemporaneos alemées modelo a ser imitado,
tanto do vermischter Geschmack quanto do gosto francés.

A grande circulacdo de suas obras em Paris através de edicGes autorizadas e nédo
autorizadas equivale a diminuicdo de forca do modelo de Lully a partir dos anos 1720s,
guando a Franca se abriu para masica estrangeira tanto alema quanto italiana. As palavras de
Toussaint Rémond de Saint-Mard em sua Reflexions sur I'Opéra (1741), ilustram essa

abertura do gosto musical francés, que se intensificou com o decorrer dos anos:

Lully & Campra nos encantaram; Carissimi, Scarlatti e Corelli, foram
admiraveis; ouvimos todos os dias na Franca com admiracdo as arias de
Handel; ndo ha davida que os italianos e os alemdes de bom gosto sejam
afetados por nossas belas pegas de musica quando elas Ihes chegam, assim
como também somos tocados por suas musicas. A qual ponto ndo fomos
tomados pelas belas arias de Tartini, que dancavam ha algum tempo na
Opéra des Pantomimes; toca-se todos os dias nos concertos as sinfonias de
Telemann & de Hasse. Alemades que sdo, nés temos a boa fé de considera-
los admiraveis, porque o belo é um, porque ele estd e existe em todos os
paises, porque ele pode se encontrar igualmente em todo tipo de musica,
desde que ela seja diferenciada por uma espécie de sotaque nacional que, ndo

0 Die Meisterstiicke Ihrer Feder haben vorlangst die falsche Meinung widerleget, als wenn die sogenannte
galante Schreibart sich nicht mit einigen aus dem Contrapunct entlehnten Ziigen verbinden liesse. Die
vollkommenen Muster, die Sie hievon mit so allgemeinen Beifall entworfen, liegen nicht nur Deutschlande vor
Augen; auch Frankreich, dem unvergleichlichen Frankreich hat Ihr Nahme den Nahmen der Deutschen
verehrungswirdig gemacht. Durch die Finger einer Boucon, eines Blavette, eines Forteroix, eines Guignon
schallet derselbe noch immer an dem Gestade der Seine wieder. [...]JIn: MARPURG, Friedrich Wilhelm.
Abhandlung von der Fuge (Berlin 1753) — Prefacio.
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sendo pronunciado muito fortemente, longe de ferir o ouvido, s6 pode
acaricia-lo e acorda-lo de uma maneira muito agradavel.** [grifo nosso]

Como mencionamos acima, os quatuors de Telemann circularam desde antes de
sua ida a Paris — com os Quadri e Musique de Table — e continuaram sendo publicados e
executados até muito depois de seu retorno para a Alemanha, através dos Nouveaux Quatuors
e dos Six quatuors ou Trios. Assim, podemos listar trés colecdes de quatuors de Telemann
(que correspondem as suas trés unicas neste género de composicao) que foram publicadas em

Paris:

- Six Quatuors a Viollon, Flute, Viole ou Violon de Celle et Basse Continue. Nouvelle
Edition, Paris, Le Clerc, 1736/37; [ed. ndo autorizada dos Quadri (Hamburgo, 1730)]

- Nouveaux Quatuors six suites a un flQte traversiere, une violon, une basse de viole, ou

violoncel, et basse continug, Paris, Selbstverlag, 1738.

- Six Quatuors ou Trios, a deux Flutes ou deux Violons, et a deux Violoncelles ou deux
Bassons, dont le second peut etre retranche ou se joler sur le Clavecin Paris, Le Clerc, 1746-

48. [ed. ndo autorizada dos Six Quatuors ou Trios (Hamburgo, 1733)].

Com isso, procuramos tragar um panorama do contexto que envolve as publicagdes
dos quatuors de Telemann e sua circulacdo na Franca a fim de formar uma base para a

abordagem dessas obras nos préximos capitulos.

- «L_ully & Campra nous en ont donné de charmante; Charissimi, Scarlati, Corelli, en ont fait d'admirable: on
entend tous les jours en France avec admiration les Ariettes d'Handelle: il n'y a point & douter que les Italiens &
les Allemands de bon go(t ne soient touchés de nos beaux morceaux de Musique, quand il leur en arrive, comme
nous sommes touchés des leurs, A quel point ne flimes-nous pas saisis de ces beaux airs de Tartini, que
danserent, il y a quelque tems a I'Opéra, des Pantomimes: on joue tous les jours dans nos Concerts les
symphonies de Teleman & de Hasse. Tous Allemands qu'ils sont, nous avons la bonne foi de les trouver
admirables, parce que le beau est un, parce qui'il est de tous les pays, parce qu'il peut se trouver également dans
toute sorte de Musique, des qu'elle ne sera différenciée que par une espece d'accent national, qui n'étant pas
prononcé trop fortement, loin de blesser l'oreille, ne peut que la flater & la réveiller d'une maniere plus agréable.”
In: Toussaint Rémond de Saint-Mard. Reflexions sur I'Opéra ( La Haye, 1741).
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2 Género e estilo no quarteto setecentista

2.1 A nogdo setecentista de Género

Este capitulo sera dedicado a entender o uso do termo género por musicos e
tedricos setecentistas a fim de chegarmos a uma compreensdo mais profunda dos géneros
musicais, em especial dagqueles presentes nos quartetos de Telemann.

Sabemos que a musica setecentista era entendida como um discurso musical e se
baseava nos preceitos da retorica classica para organizar e elaborar um sistema analogo aos
discursos verbais.”> Assim, as poéticas musicais alemids dos séculos XVII e XVIII
transpuseram para a musica as prescricdes retoricas que permitiam que 0S sons
representassem as paixdes de maneira adequada. Para isso, um complexo sistema regia a
adequacdo entre afetos, géneros, estilos, funcéo e ocasido. Deste modo, a nogdo de género
figurava ao lado de estilo, sendo ambos regidos por um critério de adequacdo regulado pelo
decoro — principal virtude elocutiva a ser observada nos discursos verbais ou musicais.

A ideia de ocasido sacra - de camara - teatral foi transposta por autores
setecentistas a partir da no¢cdo de género presente nas retoricas classicas. Nessas retéricas, 0s
géneros sdo relacionados aos diferentes auditérios e definem o tipo de discurso empregado,
gue pode ser mais ou menos elaborado (alto, médio, ou baixo) de acordo com a funcédo
(docere, delectare e movere). Paralelamente, compositores e tedricos setecentistas relacionam
as diferentes ocasides (camara, sacra, teatral) a géneros musicais (concerto, moteto, Opera
etc.) e seus modos de escrita (estilos) adequados (estrito, livre, galante e misturado). Assim
como na retorica, cada ocasido e cada género musical prescreve uma maneira de escrita

adequada e obedece a uma funcdo — mover os afetos determinados com mais ou menos

2 Cf.: BARROS, Cassiano de Almeida. A teoria fraseolégico-musical de H.C. Koch (1749-1816). Campinas:
Tese (doutorado) Universidade Estadual de Campinas, 2011; e A orientagdo retorica no processo de composi¢ao
do Classicismo observada a partir do tratado Versuch einer Znleitung zur Composition (1782-1793) de H. C.
Koch. Dissertagdo de mestrado, Universidade Estadual de Campinas, 2006. LUCAS, Ménica Isabel. Humor e
Agudeza em Joseph Haydn: quarteto de cordas Op. 33. Sdo Paulo: Annablume; Fapesp, 2008.
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intensidade. Deste modo, os autores da musica fornecem uma descrigdo minuciosa dos estilos
adequados a cada uma das trés ocasifes e géneros musicais.

Vale lembrar que estilo esta inserido na elocutio retérica (o de que modo dizer), que
consiste em adequar as escritas a matéria encontrada na inventio (o que dizer) e ordenada na
dispositivo (em que ordem dizer). O decoro é a virtude principal que permeia qualquer ponto
abordado na elocutio. Assim, no ambito retorico musical, o decoro rege a adequacgdo entre
matéria (afetos), estilos e ocasido. Ha ainda o segundo critério de adequacdo, por meio do
qual o gosto nacional determina as maneiras e regula géneros e estilos proprios de um grupo,

pais e auctoritas. **

Deste modo, chamam-nos a atencdo algumas conexdes possiveis em relacdo ao
tratamento da nocdo de género nos escritos musicais setecentistas e nas retoricas classicas. Na
masica, género ¢ comumente aplicado para a classificacdo dos tipos de pecas musicais
(géneros musicais) obedecendo a um sistema decoroso entre matéria, ocasido e estilo, o que
nos permite relacionar com os tipos de discurso, ou 0s géneros retdricos. A partir desta
conexdo, podemos listar algumas questdes centrais que envolvem o termo género tanto nas

retéricas classicas quanto nas poéticas musicais que dai derivam:

- Classificagdo dos discursos de acordo com a fungéo e ocasiéo;

- Relacdo entre género e estilo;

- Relagdo entre género e afeto/matéria.

Sendo assim, passaremos primeiramente pelas questdes retoricas de género a fim de

entendermos em seguida 0 uso do termo por compositores e tedricos da musica setecentista.

* Cf.: PAOLIELLO, Noara. Op. Cit.
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2.1.1 Género no sistema retdrico

Género no sistema retdrico diz respeito a divisdo e classificacdo dos tipos de discurso
de acordo com os fins que se tém em vista, a matéria e 0s meios empregados. Assim, 0S
géneros séo relacionados aos diferentes auditérios que definem o tipo de discurso a ser
utilizado, ou seja, o género elocutivo que convém ao assunto. Deste modo, ha trés tipos
principais de géneros oratérios: deliberativo (persuadir ou dissuadir uma assembleia sobre as
coisas postas em deliberacéo); demonstrativo ou epidictico (que tem por objeto o louvor ou
vitupério a alguém diante de espectadores); judiciario (acusar ou defender diante de um
tribunal). **

Cada um dos géneros acima definird a maneira de escrita adequada, ou seja, 0s estilos
respectivos®. Quintiliano, ao escrever sobre 0s géneros oratérios mostra que ha um decoro em
relacdo ao género e ao estilo: “Theoprasto quis que o estilo neste género Deliberativo nao
tivesse ornato algum procurado”. E importante observar que o género prescreve o estilo,
como mostra este pequeno trecho onde Quintiliano se remete a Cicero: “Todo estilo deste
género [deliberativo] deve ser simples e grave, e receber o ornato mais dos pensamentos do
que das palavras”.*® [grifo nosso]

Com isso, podemos afirmar que ha um estilo do género, ou seja, um estilo
adequado a cada género. E interessante também observarmos que, além deste decoro entre
género e estilo, ha variacbes no estilo de um mesmo género de acordo com o auditério.
“Porque no mesmo Género Deliberativo, 0 Senado pedird um estilo mais elevado, e o Povo
mais patético (...). J& se a deliberacdo for particular, e a demanda se tratar perante poucos
juizes, como acontece frequentemente; estar-lhe-4& melhor um estilo puro, e que ndo mostre
cuidado”.’

Ou seja, um mesmo género pede estilos diversos de acordo com a ocasido. Apenas
0 género ndo € suficiente para definir o estilo, que varia de acordo com o auditério e a
finalidade. Esta constatacdo nos permitird mais adiante entender por que h& géneros musicais

que servem ao mesmo tempo as ocasifes sacras/teatrais/camara, com variagdes em seu estilo.

* Sobre géneros descritos acima e seus os estilos adequados, cf: ARISTOTELES, Retdrica. Lisboa: Centro de
Filosofia da Universidade de Lisboa, 2006.

** para uma discussao aprofundada acerca de estilo na retrica e na musica setecentista, cf: PAOLIELLO, Op.
Cit.

*® QUINTILIANO, M. Fabio. Instituicoens Oratorias - vol. I1. Coimbra, 1790. p. 62.

" 1d.Ibid. p, 222-223.
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O comentario do tradutor setecentista ilustra o texto de Quintiliano amarrando muito bem esta
ideia: “Note-se a diferenca do estilo. Cada Género tem o seu. Dentro de cada género varia 0
estilo conforme a causa, os ouvintes, o orador, o lugar e a ocasido”.*

Podemos dizer que género precede e prescreve o estilo. Sem a intensdo de encaixar
precisamente género em uma das partes retdricas — inventio ou elocutio — podemos observar
que género transita em ambas estas categorias, como resultado da relagéo entre género, estilo
e matéria. Nas retdricas classicas (assim como nas poéticas musicais, como veremos mais
adiante) lemos que a inventio diz respeito a descoberta da matéria persuasiva e a busca dos
argumentos a partir dos lugares-comuns. Na elocutio, se inserem as questdes da escrita do
discurso, dos estilos, das figuras e ornatos adequados a representar esta matéria.

Quintiliano escreve que a inventio estd em primeiro lugar em grau de importancia
em relacdo a elocutio, estando a primeira no campo das ideias e a segunda se inserindo na
parte da técnica de escrita, na adequada utilizagdo das palavras. “Com efeito, todo discurso
que faz algum sentido ha de ter necessariamente duas coisas: Pensamentos e Palavras, objeto
aqueles da Invencgao, e estas da Elocuqéo”.49

As palavras de Quintiliano parecem refletir as ideias de Cicero sobre a invencao

retorica:

A invencdo ¢ a acdo de pensar coisas verdadeiras ou similares a verdade, que
tornam provavel uma causa. (...) Deve-se tratar conjuntamente da matéria e
das partes. Pelo que, em especial em todo género de causas considere-se qual
deve ser a invencdo, que é a principal de todas as partes.*

Segundo Avristoteles, as matérias sdo objetos de cada género e as emocdes
consistem em meios de persuasdo. O autor lista emocdes, tais como, a ira, a serenidade, o
temor, a piedade, o amor, entre outras, afirmando que estas sdo as matérias de onde devemos

extrair os argumentos. “Sobre taiS matérias se extraem o0s etimemas que tratam de cada um

“*1d. Ibid.

* QUINTILIANO, M. Fabio. Instituicoens Oratorias - vol. I. Coimbra, 1788. p. 57.

% Tradugdo nossa, no original: “La invencion es la accion de pensar cosas verdaderas o similares a la verdad,
que vuelvan probable una causa. (...) Debe tratar-se conjuntamente da materia e das partes. Por lo cual, en
especial en todo género de causas, considere-se cual debe ser la invencion, que es la principal de todas las
partes”. CICERO, Marco Tulio. La Invencion Retorica. Madrid: Gredos, 1997. p. 7-8
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dos géneros oratorios. (...) As emogdes sdo as causas que fazem alterar os seres humanos e
introduzem mudangas nos seus juizos, na medida em que elas comportam dor e prazer”.>

No Orador Perfeito, Cicero relaciona ainda inventio com prudéncia, acrescentando
que nesta primeira etapa ndo apenas encontra-se o que dizer, mas também se conhece e elege

com juizo e prudéncia os argumentos.

Porque encontrar e julgar o que dizer certamente sdo coisas magnas e sdo
como modelo de &nimo no corpo, proprias mais da Prudéncia do que da
Eloguéncia. (...) O orador perfeito elegerd com prudéncia os lugares préprios

e comuns (...) empregara o juizo e ndo somente encontrara o que dizer, mas

também pesara.”

Deste modo, pensamentos, juizo e prudéncia sdo objetos desta que € a mais
importante de todas as partes da retdrica, lugar da matéria e dos argumentos. Paralelamente,
de maneira interessante, encontramos o termo género relacionado a matéria ou afetos. Com
isso, podemos relacionar a primeira etapa (inventio) tudo o que se aplica ao plano das ideias,
da matéria ou afetos; e na segunda etapa (elocutio), as palavras e os estilos prescritos pela
matéria e pelo género.

Sendo assim, género esta ligado as questdes dos afetos (matéria) e traz consigo
também prescricdes de estilo — 0 que torna género também préximo a elocutio. Deste modo,
podemos classificar género como uma categoria de discurso que se relaciona aos afetos e

determina as maneiras de escrita, ou estilos.

1 ARISTOTELES. Retorica livro II. Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2006. p. 105-106
%2 Tradugao nossa, no original: “Porque encontrar e juzgar que digas, ciertamente estés son cosas magnas e sao
como modelo de animo no cuerpo, pero propias mas de la Prudencia que da Elocuencia. (...) O orador perfecto
elegird con prudencia os lugares propios e comunes (...) empleara o juicio € nao solamente encontrara lo que
decir, pero también pesara”. CICERO, Marco Tulio. El Orador Perfecto. Mexico: Universidad Nacional
Auténoma de México, Coordinacion de Humanidades, Programa Editorial, 1999. p. 14-15
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2.2 Género na misica setecentista

2.2.1 Usos do termo

Antes de adentrarmos nas questdes dos géneros musicais, é interessante fazer
algumas consideracdes acerca do uso do termo na literatura setecentista, para assim evitarmos
possiveis confusdes que possam surgir a partir da relacdo entre matéria, género e estilo.

Autores como Mattheson, Quantz, Forkel e Koch denominam género
[Gattungen/Genus] os géneros de ocasido (sacra-teatral-cdmara) e os géneros musicais
[Musikgattungen, Gattungen der Melodien, Genere], que sdo subgéneros determinados a
partir da ocasido. Encontramos também a aplicacdo de género para pecas musicais (Stiicke)
ou tipos de composi¢éo musical.

No Der Vollkomene Capellmeister (1739), Mattheson utiliza o termo Gattungen
der Melodien (géneros melddicos) ao apresentar uma relacdo de géneros musicais para canto e

para instrumento:
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Fig. 10 — Der Vollkomene Capellmeister - Gattungen der Melodien



Neste trecho, ao tratar das escritas prescritas pelas pecgas da ocasido teatral, Quantz
utiliza o termo Gattung der theatralischen Stiicke (género de pega teatral):

[Embora] cada género de peca teatral exija uma escrita de composicdo
prépria e especifica, muitas vezes [nas pecas teatrais] 0os compositores
tomam liberdade, mas eles devem respeitar suas obrigagdes, e se adequar as
palavras e & caracteristica do assunto representado .

No Das Neu-Eroffnete Orchestre (1713) de Johann Mattheson, podemos observar o
uso do termo género referindo-se a ocasido sacra [Kirchen-Music] e o termo Stiick (peca)

para géneros musicais propriamente ditos (como o moteto):

No gue concerne a musica sacra (...), hdo desprezaremos nenhum aleméo,
contanto que ele tenha frequentado uma escola italiana ou na Italia, o que
ndo é vergonha. Os franceses tém nestas pecas um estilo particular, mas
ndo feliz e regulado; seus motetos sdo agradaveis de se ouvir, embora néo se
comparem aos dos italianos, pois ndo tém a gravité necessaria. Como neste
género, a saber, a musica sacra, é necessario mais trabalho e elaboragéo
[no estilo] do que em qualquer outro (...) ele sera sempre adequado a um
alemdo que tenha um minimo de vivacité **. [grifos nossos]

Ainda, no dicionario musical de Heinrich Christoph Koch, na definicdo de estilo,
lemos Gattung der Tonstlicke (género de pecas musicais) no trecho tratando do decoro dos

estilos em relacdo aos géneros de pecas musicais e aos géneros de ocasido:

Cada género de pecas musicais tem sua finalidade especifica, que é
necessaria, de modo que na escrita das mesmas, deve ser levada em
consideracdo ndo apenas a maneira como as emocdes costumam se expressar

5%<Obwohl eine jene Gattung der theatralischen Stiicke ihre eigene und besondere Schreibart erfordert: so
bedienen sich doch die Componisten mehrentheils; um ihren Einfallen véllig den Ziigel zu lassen, hierinn vieler
Freiheit; welche sie aber dessen ungeachtet nicht von den Pflichten, sich sowohl an die Worte, als an die
Eigenschaften und den Zusammenhang der Sache zu binden, frey sprechen kann“. QUANTZ, Johann Joachim.
cap. XVIII, § 23.

> “Was sonst die Kirchen Music (...), keinen Deutschen darinn verachtet haben allein er muss doch bey den
Welschen aus eine oder andere Art in die Schule gegangen seyn und das ist keine Schande. Die Franzisen haben
in diesen Stlick einem war particulieren, aber nicht gar zu glicklich und regulieren Stylum; dennoch lassen sich
ehre Moteten gar wol anhdren ob sie gleich den Italianischen nicht beykommen weil ihnen insonderheit die in
den Kirchen so nohtige Gravité einiger massen abgehen wil. Wie nun zu diesem Genere, nemlich der Kirchen
Music, mehr Fleiss und Elaboration, als zu irgend einem andern gehéren will zumahl da ein gut Kirchen Stiick
nimmer gleich andern Sachen aus der Mode kommen sondern stets brauchbar seyn solte so kan es nicht sehlen
ein Deutscher muss darinn vor adern reustigen dasern er nur ein wenig Vivacité hat”. In. MATTHESON,
Johann. Das Neu-Eroffnete Orchestre (1713) [Parte I11/cap 1/813]
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e se modificar, mas ainda nas circunstancias acidentais, por ex., 0 tempo,
lugar e ocasido .

E interessante observar nesses exemplos da utilizagdo do termo género na literatura
setecentista, a relacdo entre afeto, género e estilo. Assim como na retdrica classica, temos
género atrelado a algum tipo de afeto de acordo com a finalidade e ocasido e também
prescrevendo os estilos, ou maneiras de escrita adequadas.

Como vimos, a inventio representa a etapa principal, que equivale ao plano do
“pensamento” ¢ determina a parte secundaria (elocutio), do plano das “palavras”, que por sua
vez corresponde ao uso adequado dos estilos, figuras e ornatos. Como uma parte é sempre
pensada tendo em vista a outra, havera sempre alguma relacdo entre ambas. Teéricos da
musica setecentista, ao transportarem das retoricas classicas a classificacdo em partes
(inventio, dispositio, elocutio etc.) para o0 processo de composicdo musical, também
consideram a inventio como a parte primeira do processo de composi¢ao.

Vimos que na retorica os tipos de discurso, ou géneros, sdo pensados de acordo
com o auditorio, a funcdo e a ocasido. Paralelamente, na musica setecentista os tipos de pecas
musicais sdo organizados obedecendo a um decoro de ocasido que corresponde aos afetos e as
funcdes sacra, teatral e de cdmara. Assim, 0s géneros musicais também sdo pensados em
concordancia com a matéria, a funcéo e a ocasi&o.*®

E interessante observar que a inventio, apesar de pertencer ao plano das ideias, ndo
é algo tdo abstrato como pode parecer, pois nesta etapa ja se estabelece as bases sobre as quais
0 processo ird seguir. No séc. XVII, Athanasius Kircher introduziu o conceito de inventio
retérico-musical associado a representacdo musical de um texto. De acordo com Kircher, o
compositor primeiramente escolhe um tema ou assunto cujo material sera a base do afeto
representado, em seguida a tonalidade e por ultimo o ritmo e a métrica — sempre levando em

consideracdo o texto e o afeto representado.”’

> Traducdo nossa. No original: “Jede besondere Gattung der Tonstiicke hat ihren besondern Zweck, welcher es
nothwendig macht, dap bey der Verfertigung derselben nicht allein auf die Art, wie sich die Empfindungen
dabey zu dufern und zu modificieren pflegen, sondern auch auf zufillige Umsténde, z. E. auf Zeit, Ort und
Gelegenheit Riicksicht genommen werden muf.” In: KOCH, Heinrich Christoph. Musikalische Lexikon
(Frankfurt/Main, 1802). kassel: Bérenreiter, 2001, col. 1450, 1451.

% Cf: PAOLIELLO, Op. Cit.

5 Cf: BARTEL, Dietrich. Musica Poetica. Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln and
London: University of Nebraska Press, 1997.

52



Johann Georg Sulzer, em sua Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, apresenta
uma descri¢do minuciosa a respeito da inventio nas artes. Segundo o autor, assim que o artista
atinge uma concepc¢do clara de sua obra, ele deu inicio a inventio. Para o autor, 0 mais
importante é ter com clareza a finalidade e qual efeito se quer causar %,

Johann Nikolaus Forkel, que adquiriu seus primeiros conhecimentos tedricos
musicais através do estudo do Der Vollkommene Capellmeister, traz uma definicdo muito

clara de género, chamando atencéo para a adequacéo a finalidade:

[0os géneros musicais se distinguem] em parte por sua forma, em parte por
sua esséncia e em parte por sua destinacdo (...) é preciso escolher, dentre os
diversos modos de expressdo musical e seus significados infinitamente
variados, os que melhor se ajustam a uma determinada intencdo e a um
determinado uso™.

Johann Mattheson, ao tratar das questdes da inventio musical, estabelece uma
relagdo com género, destacando que deste ja é possivel derivar ideias para inventio®. Assim,
no momento da invencdo, ja se tem em mente o género a ser trabalhado, ou seja, hd uma
conexdo entre as ideias da inventio e os géneros. Segundo o autor, deve-se considerar que
diferentes ideias sdo adequadas a géneros especificos: “(...) eu considero se as palavras ou
intencdo da obra em questdo melhor se adequa a um solo, a um tutti, a um coro que consiste

de varios membros, ou a um dueto, a um trio etc.”.%

2.2.2 Género e Estilo

Mattheson reflete as ideias classicas da retdrica ao considerar que os estilos sdo

subordinados aos géneros. Segundo os esquemas do autor, os géneros séo definidos segundo o

*% In: BAKER, Nancy Kovaleff; CHRISTENSEN, Thomas. Aesthetics and the Art of Musical Composition in the
German Enlightenment: Selected Writings of Johann Georg Sulzer and Heinrich Christoph Koch. Cambridge
University Press, 1996.

* FORKEL, Johann Nikolaus, apud Lucas, Ménica. In: Relacdes entre misica e linguagem na segunda metade
do séc. XVIII: a allgemeine Geschichte der Musik de Johann Nikolaus Forkel. MUsica Hodie, ed. especial 2009
(p-17-18)

% ¢f.: MATTHESON, Johann. Der Vollkommene Capellmeister (1739). Parte |1, cap. 4, §50.

%1 No original: (...) so betrachte ich, ob die Worte oder die Absicht des vorhabenden Wercks sich zu einem Solo,
zu einem Tutti, zu eimem Chor, welcher aus vielen Gliedern besteht, oder zu einem Duett, zu einem Trio etc.
am besten schicken. In: id ibid. Parte 11, cap. 4, 851.
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decoro de ocasido (sacro, teatral e de cAmara), representando deste modo os afetos proprios de
cada uma dessas trés ocasifes. Com isso, a maneira de expressar esses afetos (de natureza
sacra, teatral ou de camara) é através dos diversos tipos de pecas musicais (géneros musicais)
e dos estilos que dai derivam.

E importante salientar que a nog&o sacro, teatral e de cAmara refere-se aos afetos e
funcdes. Como mencionamos anteriormente, esta ideia foi transposta da retérica, que prevé
adequacao entre os diferentes auditorios, finalidade e os géneros (judiciario, epidictico e
deliberativo). Este trecho de Mattheson € imprescindivel para demonstrar que a nocdo de
ocasido sacra-teatral-de camara refere-se principalmente a natureza do afeto representado e

as funcbes — e ndo a um determinado local:

E falso pensar que a palavra igreja seja utilizada apenas levando em
consideracdo o simples lugar e o tempo para a divisdo dos modos de escrita.
Ela tem seu significado relacionado com o servico religioso, as funcoes
sacras e as coisas de devocao e elevacdo e ndo com a construcao ou as
paredes do templo. (...) O mesmo ocorre com o teatro e a cAmara: nem o
lugar nem o tempo devem ser primordialmente considerados. Numa sala
pode ser apresentada tanto uma peca sacra quanto um concerto de camara:
portanto é bom qualificar o estilo de cAmara com o epiteto caseiro, caso a
intencdo recaia sobre coisas e matérias da boa moral (...). Num palco teatral
pode ser apresentada uma coisa sacra, como frequentemente ocorre e
também, como na ocasido de camara: o que tem a ver tempo e lugar com a
esséncia das coisas?®® [grifo nosso]

Essa divisdo dos géneros de ocasido aparece em diversos tratados musicais no decorrer
do séc. XVIII. Além de Mattheson, Quantz, Koch, Turk, Forkel, entre outros, relacionam
essas ocasifes aos @géneros musicais e a seus modos de escrita adequados (estrito,
livre/galante e misturado). As questdes envolvendo o decoro de ocasido (adequacédo entre as
ocasioes e os estilos) foram amplamente discutidas em minha dissertacdo de mestrado

62Tradug:aﬁlo nossa. No original: “Der Begriff ist falsch, wenn man meinet, das Wort Kirche werde hier nur, in
Ansehung des blossen Orts und der Zeit, zur Eintheilung der Schreib-Arten gebraucht; es verhdlt sich ganz
anders, nehmlich in Absicht auf den Gottes-Dienst selbst, auf die geistlichen Verrichtungen und auf die
eigentliche Andacht oder Erbauungs-Sachen, nicht auf das Gebdude oder die Wéande des Tempels. (...) Eben
also ist es auch mit dem Theatro und der Kammer bewandt: weder Ort noch Zeit formen hierbey besonders in
Betrachtung. In einem Saal kan sowol ein geistliches Stiick, als ein Tafel-Concert aufgefuihret werden: darum ists
gut, wenn wir den Kammer-Styl durch das Beiwort, héuslich, erkléren, im Fall die Absicht auf sittliche Dinge
und Materien gerichtet ist (...) Auf einer Schaubiihne kan ja auch was geistliches vorgestellt werden, und solches
ist gar offt geschehen; man mag daselbst eben sowol ein Concert auffiihren, als in der Kammer: was wollen den
Zeit und Ort zu dem Wesen der Dinge hierbey thun?”” In: MATTHESON, Johann. Id. ibid. Parte I, cap.10, § 7-9.
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(2011).% A fim de exemplificarmos sem sermos repetitivos, reproduzimos aqui apenas uma

tabela que sintetiza as questdes tratadas:

Ocasiao Sacra

Prescreve afetos sérios, elevados e
contidos - incitados cuidadosamente

Estilo Estrito (ligado, fugal)

Mais artificio que eufonia.
(movere)

Enfase na harmonia.
Uso de contraponto e polifonia
Imitacdes artificiosas.

Estrita fidelidade ao assunto principal
(ouvido em uma voz ou em outra) e as
figuras que derivam dele.

Segue estritamente as regras de harmonia
e modulagéo.

Harmonia complexa, uso frequente
de dissonancias ligadas.

A dissonancia nunca é mais longa do
gue a consonancia que a prepara.

Todas as dissonancias sdo preparadas

e resolvem por movimento descendente

no préximo grau conjunto em consonancia.
A dissonancia ndo deve ser repetida.

Ornamentos contidos: melodia de
carater sério, com frequentes
progressdes estritas que ndo
permitem ornamentacdes e divisao
da melodia em pequenos fragmentos.

Pecas escritas no estilo sacro:
oratdrios, paix0es, cantatas, missas,
hinos, salmos, motetos etc.

Ocasiao Teatral

Afetos extremos e intensos (tragédias
e comédias)

Estilo Livre (desligado, galante, leve)

Artificio ndo se sobrepe a eufonia.
(delectare)

Enfase na melodia - baixo continuo.

Desenvolvimento livre e variado
- sucessdo de figuras melddicas que
ndo tém relagdo umas com as outras.

Liberdade - ndo precisa seguir
servilmente as regras.

Harmonia mais simples.

Dissonancias com duragdo maior do que

as consonancias.

Permite a entrada de dissonancias nao

preparadas, sem resolucéo e a resolucao

da dissonancia em outra voz.

Permite varios tipos de ornamentac&o.
Uso de muitas notas de passagem e
movimentos ousados.

Pecas escritas no estilo teatral:
Operas sérias, operetas comicas,
ballet, pastorais, serenatas etc.

Ocasido de Camara

Afetos livres e variados
(auséncia de enredo)

Estilo Misturado
(estrito/livre/galante)

Mais artificio que na escrita
teatral (arte para ser vista
de perto).

Sem enredo — liberdade no
uso das duas escritas.

Pecas no estilo de cAmara:
cantatas, canc¢des, sinfonias,
sonatas, concertos,
divertimentos, partitas,
dancas, ouvertures etc.

T1 — Decoro de Ocasiao

83 ¢f.: Decoro de Ocasido - Sacra, Teatral e de Camara In: PAOLIELLO, Noara. Op. cit.
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No Das Beschutzte Orquestre (1717), Mattheson dedica uma grande parte do

terceiro capitulo aos géneros e estilos. Ele relaciona dez estilos musicais aos trés géneros de

ocasido (sacro-teatral-caAmara), apresentando um esquema [Genera Stylorum] com os trés

géneros de ocasido e os estilos subordinados®. Este esquema é muito interessante, pois

permite visualizar claramente os estilos estritos, livre e especialmente o misturado (ocasido de

camara):

anwerten; and folshes defto ehender/ weil alle
diefe Species gar fuglich nadh deufigem beftens

Gebraudy folgender Geft

attuneer befagte drey

Genera gebradyttvecden Fnnen / follen und

miffen.

Ligatﬁs.
Motedticns.

Stylo Ecclefiaftic 7 Madrigalelc

funt fubalterni Pyrgo e

i

id

.2ANONICUS, ;.

(

Dramaticus.

A

Symphoniacus.

+ ~ Stylo Theatrali
funt fubalterni

Hyporchematicus.

Stylo Camerz

-

funt fubalterni.
o ; Melismations. I

Choraicus.

« 0 lge e

Fig. 11 — Mattheson — Genera Stylorum

estilo estrito

estilo
livre/galante

estilo
misturado

A chave para ndo se confundir estilo e género neste esquema é lembrar que Stylo

Ecclesiastico, Teatrali e Camerae refere-se aos estilos (escritas) que sdo subordinados aos

géneros teatral, sacro e de camara. Como vimos, as escritas adequadas as ocasifes sacra,

teatral e de cAmara s&o os estilos estrito, livre e misturado. E interessante notar que os estilos

% MATTHESON, Johann. Das Beschiitzte Orquestre (1717). Parte I, cap 111, § 29.
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apresentados no esquema de Mattheson seguem esta regra, sendo as escritas do Stylo
Eclesiastico estritas; as escritas do Stylo Theatrali livres; e as escritas do Stylo Camerae
misturadas. E facil notar que o género de camara une os estilos dispostos nos géneros sacros
(Madrigalescus e Canonicus) e teatrais (Symphoniacus e Melismaticus), com apenas um estilo
diferente — o Choraicus.

Visto que os quartetos pertencem a ocasido de cadmara, descreveremos a seguir 0s
Stylos Camerae com base nas categorias de Mattheson dispostas no Das Beschutzte Orquestre
(1717) e no Der Vollkommene Capellmeister (1739).%°

1. Symphoniacus (ecclesiastico e theatrali): Estilo instrumental, presente em todos 0s
géneros de ocasido, deve na ocasido de camara assumir carater distinto dos demais.
Presente nas sonatas da camara, concerti grossi e suites. Na ocasido sacra,
representa afetos solenes, graves e fortes — contudo, deve-se lembrar que a alegria
ndo contradiz a seriedade das matérias sacras; quando na ocasido teatral, assume as
ouvertures, os preladios e também as pecas de danca — com carater leve e jocoso.
Quando na ocasido de camara requer escrita mais cuidadosa, elaborada,
ornamentada e variada. Aqui entram pecas de danca, como a allemande, a
courante, sarabande, gavote, giga — todas utilizadas nas sonatas da camara, como

veremos no préximo capitulo.

2. Canonicus (ecclesiastico): Oriundo da ocasido sacra, onde se relaciona com o estilo
motetistico (de escrita fugal e contrapontistica). Na ocasido de camara, € mais
adequado as pecas instrumentais, como as sonatas canonicas. Destina-se a
conhecedores e visa o0 deleite. Requer uma melodia mais alegre e livre do que no

género sacro.

3. Choraicus (camerae): Estilo que pertence exclusivamente a ocasido de camara
adequado as dancas comuns, para bailes e masquerades, como as dancas inglesas,
francesas, polonesas e alemas. Estas dancas sdo mais superficiais que as do estilo

hypochermatico (exclusivo da ocasiéo teatral), porém mais vivas e alegres.

% Cf.: MATTHESON, Johannem: Der Vollkommene Capellmeister (Parte 1, cap. 10); Das Beschiitzte Orquestre
(Parte 1, cap. 3, § 29).
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4. Madrigalescus (ecclesiastico): Estilo da ocasido sacra que possui estrutura poética
em rima, que inclui o recitativo. Seu carater permanece sempre imutavel em todos

0s géneros; na ocasido de camara inclui as arias, cantatas e recitativos.

5. Melismaticus (theatrali): Estilo da ocasido teatral que em todos os géneros utiliza
escrita baixa, contudo ndo indecoroso. Na ocasido teatral compreende as
melodias [Lieder] alegres, arietas jocosas e melodias estréficas para se cantar.

Consiste, no género de camara, em odes de caga e de casamento.

O esquema de Mattheson engloba géneros (ocasifes), subgéneros (pecas musicais) e
estilos, tratando da adequacédo entre matéria, género e escrita. O termo Stylo Camerae deve ser
entendido como estilo/escrita que representa os géneros/afetos da ocasido de camara. Assim
como na retdrica, cada ocasido e cada género prescreve uma maneira de escrita adequada.
Deste modo, a partir da escolha do tipo de peca musical [género musical] que melhor expressa
a matéria/afeto de uma determinada ocasido, sdo definidos os estilos, ou as maneiras de

escrita adequadas.

2.3 Quadri e Quatuors

Devemos iniciar este subcapitulo ressaltando que, apesar de atualmente se utilizar o
termo quarteto para pecas a 4, Telemann, assim como 0S Seus contemporéneos, néo
utilizavam este termo. Inicialmente, os primeiros manuscritos de época apresentavam a
designagdo da formacdo instrumental acompanhada de indicacdo de género. O género mais
comum de quartetos era a sonata da chiesa, que muitas vezes era combinada a elementos
concertantes. Telemann foi o grande responsavel pelo desenvolvimento do quarteto no séc.
XVIII, compondo em uma grande variedade de géneros e estilos, indo alem das convencdes

do quarteto-sonata, desde seus primeiros exemplos até sua Ultima cole¢do (fig. 11-14).
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Fig. 13 — Telemann, 6 Quadri (Hamburgo, 1730)

Joueax

ety
une Flite Traversiere, un Violon,

une Basse de Viole, ou Violoncel

et BasseConnnus.
&
Cormposts

LICR
Gromge Thilipe?

TELEMANN
Grows parDenive Vieint:
z,'-!ph:rm .'@:ﬂ-.lm: I.': .M

A TARIS,

Lt win 5 4w N parie ofe Liived s %ﬂﬂ%,n’;m
Abrimer Foter  Farctewsr o (T

rflins
Chetsd “Ardame Bovwis,cie -+ Hovard* 3 s gl .
Lo Joeer e Cler, it e Howd 3de s S,
e Beiodlize oo Pov.

Fig. 14 — Telemann, Nouveaux Quatuors en Six Suites (Paris, 1738)



Telemann foi o primeiro a utilizar o termo italiano quadro para este tipo de
composigdo instrumental (a trés instrumentos solistas e b. c.) em alusdo ao trio (a dois
instrumentos solistas e b. ¢.) em sua primeira colecdo publicada em Hamburgo (Quadri,
1730). A partir de entdo, passou-se a utilizar também a versdo francesa do termo, quatuor, em
outras colecdes deste género instrumental .

O termo quadro foi descrito teoricamente pela primeira vez por Johann Adolph
Scheibe no periddico inspirado em Telemann Critischer Musicus (1740). A outra descrigédo
existente se refere aos quatuors, e é de autoria de Johann Joachim Quantz (1752). Vale
ressaltar que apesar de possuirem abordagens distintas, ambas as discussfes tomam 0s
quartetos de Telemann como modelo, 0 que torna o compositor central neste género de
composicao.

Ainda no séc. XVIII, o termo quatuor foi tratado também de maneira mais geral — e
centrado no ambito vocal — por Brossard (1708) e Mattheson (1739). Com isso, fica claro que
0 quarteto instrumental setecentista foi um género desenvolvido por Telemann, sendo seus
quadri objetos centrais para a formulacdo e categorizacdo deste género por parte de seus
contemporaneos.

Um ponto-chave a ser considerado nas definicbes do quatuor setecentista é o fato
de cada voz ser solo, ou recitante, devendo ser clara e participar igualmente das partes
principais. O termo quatuor aparece no Dictionnaire de Musique (1708), de autoria de

Sebastien Brossard, com a seguinte definicéo:

Termo Latim, frequentemente usado para marcar pecas musicais compostas
a quatro vozes, e que sdo cantadas por essa razdo por quatro vozes solo, a
fim de que a multiplicidade ndo ofusque a sua beleza. Os italianos marcam
com as palavras a Quatro Soli, Quatre Seuls. Modo como esta composicéo a
quatro vozes deve ser feita®’.

% ¢f: POETZSCH, Ute. Nouveaux Quatuors vol | ed. Barenheiter — Urtex (Magdeburg, 2001);

REIPSCH, Ralph-Jirgen, Nach Concertenart (Magdeburg, 2004). In: Telemann Fldtenquartette — Musica
Antiqua Koéln. Arquiv Produktion/Deutsche Grammophon].

¢7 Quatuor. Terme Latin, qu'on trouve souvent pour marquer une piece de Musique composée & quatre Voix, &
qu'on fait chanter par cette raison parquatre VVoix seules, afim que la multitude n'en offusque pas les beautez. Les
Italiens le marquent par ces mots a Quatro soli, a Quatre seuls. Comment cette composition a quatre voix se doit
faire. cf.: BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de Musique. (1708).
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Grassineau, em sua traducdo da definicdo de Brossard, acrescenta ainda que o
termo quatuor é frequentemente encontrado em pecas para quaro vozes ou instrumentos .

Mattheson, no Der Vollkommene Capellmeister, explica o0 quarteto no contexto —
que, segundo ele, da origem a muitos dos géneros instrumentais. Para o autor, 0 quarteto
pode ser de trés tipos: em contraponto direto (nota contra nota); em forma de pergunta e
resposta (Uma voz pergunta e as outras respondem, ou varias perguntam e sé uma responde); e
quando uma frase contrapontistica ou um tutti é tratado em forma de fuga.®®

De acordo com Quantz, o quarteto é capaz de revelar um genuino contrapontista
assim como derrubar aqueles que ndo dominam essa técnica. Segundo o autor, os quartetos de
Telemann sdo excelentes modelos para composices deste tipo. Quantz enumera as
caracteristicas requeridas para um bom quarteto de 1 a 9, destacando que deve haver trés
instrumentos concertantes e um baixo, sendo que o baixo apenas participa do discurso

principal quando ha uma fuga:

(1) um sujeito apropriado para tratamento em quatro partes; (2) boa
harmoniosa melodia; (3) imitacBes curtas e corretas; (4) mistura dos
instrumentos concertantes elaborada criteriosamente; (5) uma parte
fundamental com qualidade de um verdadeiro baixo; (6) ideias que possam
ser trocadas umas com as outras, de maneira que 0 compositor possa
construir tanto acima quanto abaixo delas, e partes intermediarias que sejam
pelo menos aceitaveis e ndo desagradaveis; (7) a preferéncia por uma parte
nado deve ser aparente; (8) cada parte, depois que tiver repousado, deve entrar
novamente ndo como uma parte intermediaria, mas como a parte principal
com uma melodia agradavel; mas isso se aplica apenas as trés partes
concertantes, ndo ao baixo; (9) se uma fuga aparece, ela deve ser executada
em todas as quatro partes de uma maneira forte e com bom gosto, em
concordancia com todas as regras. (...) Um certo grupo de seis quatuors para
diferentes instrumentos, em sua maioria para flauta, oboé e violino, que Sr.
Telemann escreveu ha algum tempo atras, mas que ndo foram impressos,
constituem belos e excelentes exemplos para composicdes deste tipo.’

%8 GRASSINEAU, James. Musical Dictionary. Londres, 1769. p. 191.

% ¢f.. MATTHESON, Johann. Der Vollkommene Capellmeister (1739). [Parte, 11, cap. 13.]

701) ein reiner vierstimmger Sap; 2) harmonischer guter Gesang; 3) richtige und kurze Imitationen; 4) eine vieler
Beurtheilung angestelleteWermischung der concertirenden Instrumente; 5) eine recht bapmépige Grundstimme;
6) solche Gendanken die man mit einander umkehren kann, ndmlich, dap man sowohl dariiber als darunter bauen
konne; wobey die Mittelstimmen zum wenigsten einen leidlichen, und nicht misfélligen Gesang behalten
miissen. 7) Man muf nicht bemerken kdnnen , ob diese oder jene Stime den Vorzug habe. 8) Eine jede Stimme
muf, wenn sie pausiret hat, nicht als eine Mittelstimme, sodern als ist dieses nicht von der Grundstimme,
sondern nur von dreyen concertierenden Oberstimmen zu verstehen. 9) Wenn eine Fuge vorkommt; so muf
dieselbe, mit allen vier Stimmen, nach allen Regeln, meisterhaft, doch aber dabey ichmackhaft ausgefiihret seyn.
(...)Sechs gewisse Quatuor fur unterschiedene Instrumente, meistentheils Fote, Hoboe, und Violine, welche Herr
Telemann schon vor ziemlichlanger Zeit gesetzthat, die aber nicht in Kupfer gestochen worden sind, kénnen, in
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Vale ressaltar que Quantz se refere aqui aos primeiros quartetos de Telemann (que
ndo foram publicados), compostos por sonatas e concertos, entre 0s quais se encontra o
concerto em sol maior mencionado acima (fig. 12). Como veremos mais adiante, os quadri
compostos a partir dos anos 30 nem sempre se adequam perfeitamente a esta descricao.

A descricdo de Scheibe, que assim como Quantz tem os quartetos de Telemann
como modelo, destaca a importancia da clareza de cada uma das vozes concertantes,
aconselhando o uso de quatro instrumentos distintos, a fim de colaborar para uma maior
clareza das vozes. Scheibe sugere especificamente a utilizacdo de flauta, violino e viola da
gamba para as trés vozes superiores — formagéo exata dos Nouveaux Quatuors e dos Quadri
de Telemann. Ou seja, apesar de esta representar a primeira descricdo dos quartetos
instrumentais setecentistas, refere-se primordialmente as Gltimas cole¢bes de quatuors, ndo

apenas pela questdo instrumental, mas também por sua abordagem estilistica.

Em geral, é melhor utilizar quatro instrumentos diferentes. Especialmente,
uma flauta, um violino, uma viola da gamba e um baixo soam melhor.
Entretanto, quartetos em uma diferente disposicdo de instrumentos também é
possivel. Dois oboés e dois baixos sdo também muito gradaveis de se ouvir.
No caso do primeiro tipo, quando quatro instrumentos diferentes sdo
utilizados, sdo possiveis mais variacbes e uma escrita mais agradavel. O
contraste dos instrumentos por si s6 pode auxiliar o compositor. E este
contraste os torna mais claros e agradaveis ao ouvido. Em geral, essas pegas
requerem muito trabalho assim como uma grande quantidade de experiéncia
e cuidado. Ha trés vozes superiores. Todas estas vozes devem nado obstante
possuir suas préprias melodias. Elas devem todas concordar exatamente
umas com as outras. Nenhuma limitacdo ou excesso harménico deve ocorrer.
Tudo deve ser cantavel e fluido. (...) As obras de Telemann sdo téo
cantaveis, novas, vivas e também naturais; elas sdo também tdo harmoniosas
e frequentemente tdo trabalhadas, especialmente se considerarmos sua
musica de igreja e algumas de suas obras instrumentais, em especial seus
quartetos .

Scheibe destaca ainda que o quarteto exige grande engenhosidade do compositor
devido a sua linguagem harmonica, sendo necessaria a capacidade de escrever
melodiosamente para trés vozes e combinar mais de uma melodia, permitindo que todas sejam

ouvidas. E interessante observar que na descricio de Scheibe, em comparagdo a de Quantz,

dieser Art von Musik,vorziiglich schone Muster abgeben. cf..: QUANTZ, Johann Joachim. Versuch einer
Anweisung die Flote Traversiére zu spielen. (1752) cap. 18, 844.
" ¢f.: SCHEIBE, Critischer Musikus (1740), apud ZOHN (2008) p. 232-33; 557.
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ndo h& uma énfase a textura contrapontistica (apesar de menciona-la), mas aponta para uma
melodia cantével, fluida, clara, concordante e nova. Contudo, a ideia das trés vozes solistas,
destacada em todas as descricbes de quatuors, permanece contemplada. Essas novas
caracteristicas registradas por Scheibe refletem um novo tipo de quatuor desenvolvido por
Telemann principalmente em sua Gltima cole¢cdo de quartetos, sobre a qual falaremos mais
adiante.

Como podemos observar ha implicacdes que vao alem das previstas quatro partes
para que uma peca seja considerada um tipico quarteto setecentista como os modelos de
Telemann. Trata-se de uma textura que pode ser a trés vozes recitantes e baixo continuo (ou
quatro, no caso de uma fuga). Assim, o estilo da peca, a maneira de escrita de cada voz
solista, assim como sua relacdo com as demais vozes deve ser observada.

Sendo assim, devemos detectar no minimo trés vozes ativas nos quartetos, com a
terceira parte integrante do discurso. A descrigcdo “Violoncelo obligato” na terceira voz dos

Quadri de Telemann deixa claro tratar-se de uma terceira parte recitante:

Fig. 15 — Quadri (manuscrito de Dresden /22 suite, preludio)

O Concerto em |4 menor, para flauta doce, oboé, violino e baixo continuo nos da
uma boa visdo de um tipico quarteto com as trés vozes solistas, independente do continuo,

com o tema principal percorrendo todas as vozes:
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Fig. 16 — Telemann, Concerto em la menor (TWV43:a3)

Segundo Steven Zohn, o uso de uma terceira voz obligato nos quartetos deriva da
sonata a 3 da segunda metade do séc. XVII e inicio do séc. XVIII, que era composta por um
baixo elaborado, ao contréario da trio-sonata setecentista. Zohn destaca ainda que, tendo em
vista esta relacdo entre quarteto e trio, era comum compositores setecentistas transformarem
trios em quartetos — tornando o baixo (originalmente apenas parte acompanhante), numa
terceira voz obligato através de diminui¢cdes e mantendo o continuo independente. Com isso,
é possivel encontrar alguns quartetos que, na verdade, ndo foram essencialmente elaborados
como tais’

Foi esta a técnica utilizada por Le Clerc, famoso editor francés, com a série nao
publicada de concertos e sonatas a 4 para dois violinos, viola e baixo continuo composta por
Telemann entre 1710 e 1720. (fig. 17).

"2 ¢f.: When is a quartet not a quartet? In: ZOHN, Steven (2008).
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Fig. 17 — Telemann, sonata para dois violinos, viola e b.c. (1710-20)"

Esta série de concertos, ndo publicada pelo compositor, foi posteriormente lancada
como um “quarto livro de quartetos” (Quatriéme livre de quatuors, Paris, 1752-60) por Le
Clerc — talvez com a intencdo de dar continuidade ao sucesso dos Nouveaux Quatuors (1738).
Trataremos dessas colecdes detalhadamente mais adiante.

Vale ressaltar que, nos catdlogos modernos, os quartetos de Telemann estdo na
categoria “TWV43”." Contudo é preciso estar atento, pois esta categoria engloba todas as
formacdes para trés instrumentos e baixo continuo — que ndo necessariamente se encaixam
nas prescricbes de um quatuor setecentista. Ha na categoria “TWV43” outros géneros com
este tipo de formacdo instrumental, como por exemplo, a série de concertos e sonatas para
cordas mencionada acima, além de outras pecas, como é o caso do Concerto di Camera para

flauta doce, dois violinos e baixo continuo — TWV43:g3 (fig. 18).

™ Masnuscrito da Staatsbibliothek zu Berlin [SA3559]. Esta série de concertos e sonatas de Telemann estio
publicados pela Barenreiter — Band XXVIII. Konzerte und Sonaten flr 2 Violinen, Viola und Basso Continuo
(Herausgegeben von Ute Poetzsch)

"“Thematisch-Systematisches Verzeichnis seiner Werke. Telemann-Werkverzeichnis (TWV), Instrumentalmusik,
Bd. 1, hrsg. von Martin Ruhnke, Kassel usw. 1984
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Fig. 18 — Concerto di Camera para flauta doce, dois violinos e baixo continuo (TWV43:g3)

Assim, para uma classificacdo mais verossimil dessas pecas seria interessante levar
em conta as titulacdes de manuscritos e edi¢cGes de época e, ainda, a verificacdo do estilo e
tratamento das trés vozes soli superiores. Como podemos perceber, o quarteto setecentista de
maneira geral, sem considerarmos seu género, ndo € obvio em sua classificagdo — mesmo que
suas quatro partes ja parecam suficientes para classifica-lo como tal.

Vale destacar, também, que é comum em edi¢des e catalogacdes modernas a
titulagdo apenas como “quarteto” ou quatuor, ndo constando a indicacdo de género (sonata,
concerto etc.). Por esse motivo, é bastante aconselhdvel a verificagdo nos manuscritos e
edicdes originais.”

O fato de compositores e copistas setecentistas preocuparem-se em inserir um
género a titulacdo dos quartetos ndo deve ser subestimado. Sabendo da importancia da relacéo
entre género, afeto e os estilos que dai derivam, esta questdo torna-se ainda mais relevante
para uma compreensdo mais aprofundada e uma execucdo mais verossimil. Entretanto, como
veremos mais adiante, nem sempre a classificacdo dos géneros dos quatuors de Telemann é
simples (ainda que aparecam na titulagdo), por estarem muitas vezes misturados.

Como vimos, 0 quarteto setecentista possui prescricbes de escrita proprias,
discutidas profundamente por Scheibe e Quantz. Entretanto, essas descricdes ndo abarcam as
questdes de afeto e estilo determinadas pelo género que o qualifica (concerto, sonata, suite

etc.). Mesmo Quantz, que descreve o quarteto dentro do contexto da sonata (assim como o

> Recomendamos o catalogo RISM - Répertoire International des Sources Musicales, que fornece os titulos
originais das pecas. cf.: http://opac.rism.info/metaopac/start.do?View=rism
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trio e 0 solo), ndo se aprofunda nas questbes de afeto nem nas descricbes dos movimentos
neste primeiro momento, restringindo-se a explicar o tratamento das vozes e o estilo do
quarteto. As discussdes sobre afeto e adequacdo somente aparecem de fato nas definicdes
sobre 0s géneros musicais propriamente ditos. Deste modo, para compreendermos 0s
quatuors levando em conta as implicacGes de seus géneros, nos dedicaremos a seguir aqueles

gue mais comumente representam os quadri setecentistas — a sonata e o concerto.

2.3.1 Sonata

Segundo autores setecentistas, a sonata figura como o principal género
instrumental. De natureza elevada, é adequada para representar todas as variedades de afetos,
expressdes e movimentos da alma. Gottfried Walther, no Musicalisches Lexicon (1732),
destaca que o carater deste género prescreve gravidade e um estilo artificioso — caracteristicas
proprias de um género alto .

Grassineau escreve que “a Sonata ¢ propriamente uma sublime, livre ¢ harmoniosa
composicdo, diversificada com grande variedade de impulsos, expressdes, tracos e figuras

extraordindrias e vigorosas (...)”."

The Sonata then is properly a grand free harmonious com-
pofition, diverfified with great variety of motions and ex-
preflions, extroardinary and bold ftrokes and figures, ¢5-c. and

Fig. 19 — Grassineau, Sonata

A sonata é comumente dividida em dois tipos: da chiesa e da camera — ou seja,
possuem estilos adequados a ocasido sacra e a ocasido da camara que, como vimos, se
relacionam muito mais aos afetos representados do que a um local fisico especifico. As
descri¢cdes setecentistas da sonata detém-se em geral no primeiro tipo, da chiesa (de estilo

alto, estrito), discorrendo sobre questdes de estilo e afeto.

" WALTHER, Gottfried. Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec (1732).
" GRASSINEAU. Musical Dictionary. Londres: 1769
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Brossard inicia a definicdo da sonata da seguinte maneira:

SUONATA, Suonate. E assim que os italianos comumente escrevem esta
palavra, no entanto, ela também é encontrada muitas vezes sem o u, Sonata.
Os franceses estdo comecgando a traduzi-la como SONATE (...). Esta palavra
vem de Suono ou Suonare, porque é somente para o som dos instrumentos
(...)- As Sonatas sdo propriamente pegas grandes, como Fantasias, Preludios
e etc. variadas com toda a sorte de movimentos de expressfes, com
acordes elaborados, recherchez ou extraordinarios, com Fugas simples ou
duplas etc. E tudo isso puramente segundo a fantasia do Compositor, que
sem se sujeitar apenas as regras gerais de Contraponto, ou algum ndmero
fixo ou espécie particular de compasso, muda o compasso e 0 Modo quando
julga apropriado. Encontramos [sonatas] para 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. & 8. Partes,
mas elas geralmente sdo para violino solo ou para dois violinos
[instrumentos] diferentes com baixo continuo para cravo, e frequentemente
um baixo mais figurado para a viola da gamba, ou fagote etc.”® [grifos
N0ssos]

Como podemos observar, Brossard inicia a definicdo da sonata dentro do contexto
das sonatas da chiesa, de estilo alto, 0 que é possivel notar através de sua referéncia aos
afetos, as fugas (estilo estrito), além da mencdo ao baixo elaborado. Em seguida, ele

aprofunda a descricdo desse tipo de sonata contrapondo-a as sonatas da camera.

Ela é, por assim dizer, de uma infinidade de maneiras, mas os italianos a
reduzem normalmente a dois géneros. A primeira compreende as Sonates da
chiesa, ou seja, proprias para igreja, que normalmente comegam com um
movimento grave & majestoso, adequado a dignidade e santidade do local;
em seguida vem alguma Fuga alegre e animada. Essas sdo as propriamente
chamadas sonates. O segundo género compreende Sonatas chamadas da
Camera, ou seja, proprias para a Camara. Estas sdo propriamente as suites
de varias pequenas pecas para dancar, & compostas sobre 0 mesmo Modo ou
Tom. Esses tipos de Sonatas comegam normalmente por um Preludio ou
pequena Sonata servindo de preparacdo a todos os outros; Depois vem a
Allemande, a Pavane, a Courante, & outras dangas ou Arias ferieux. Em
seguida vém as Gigas, as Passacailles, as Gavottes, os Menuets, as

®SUONATA, au plur. Suonate. C'est ainsi que les Italiens écrivent communément ce mot, cependant on le
trouve aussi souvent sans u, ainsi Sonata. C'est ce que les Frangcois commencent a traduire par le mot SONATE
(...).Ce mot vient de Suono ou Suonare, parce que c'est uniquement par le Son des instrumens (...).C'est a dire
que les Sonates sont proprement de grandes pieces, Fantaisies, ou Preludes, &c. variées de toutes sortes de
mouvements d'expressions, d'accords recherchez ou extraordinaires, de Fuges simples ou doubles, &c. E tout
cela purement selon la fantasie du Compositeur, qui sans étre assujetti qu'aux regles generales du Contrepoint,
n'y a aucun nombre fixe ou espece particuliere de mesure, donne I'essor au feu de son genie, change de mesure
e de Mode quand il le juge a propos, &c. On en trouve a 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. & 8. Parties, mais ordinairement elles
sont a violon seul ou a deux Violons differens avec une Basse-Continue pour le Clavessin, & solvent une Basse
plus figuree pour la viole de Gambe, le Fagot, &c. id. ibid.
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Chacones, & outras arias alegres , & tudo isso composto sobre 0 mesmo
Tom e Modo , & tocado em sequencia, compBe uma Sonata da Camera.(...)
Consulte as obras de Corelli para modelo.” [grifo nosso]

Como atestado por compositores e tedricos setecentistas, Corelli figura, ao lado de
Lully na Franca, como grande auctoritas do estilo italiano. Suas sonatas opus 5 foram
largamente utilizadas como modelo de ornamentagdo, assim como de estrutura e estilo do
género sonata. E especialmente interessante observarmos seus trios, pois como Vvimos
anteriormente, 0s quartetos setecentistas devem muito & maneira de escrita dos trios do final
do séc. XVII e inicio do séc. XVIII.

A sonata a 3 opus 2 no. 10 de Corelli ¢ um bom exemplo da estrutura das sonatas
da camera descrita por Brossard. Ela traz em seus movimentos um preludio, uma allemande,
uma sarabanda e uma courante. Ao contrario das sonatas da chiesa, ndo apresenta uma fuga,
apesar das imitacOes entre as trés vozes. O trio opus 3 no. 5, ao contrario, apresenta os tipicos
movimentos de uma sonata séria, de estilo estrito.

E interessante notar que Brossard denomina as sonatas da camera também como
Balleti: “A sonata da chiesa se distingue da chamada da camera ou Balleti.” ® O fato da
sonata da camera também ser chamada de Balleti, assim como 0s movimentos que a
compdem, ja nos indica que os “Balletti” dos Quadri de Telemann estdo no contexto das
sonatas da camera: todas iniciam com um preludio (como descrito por Brossard) e
prosseguem com uma sequéncia de dangas. Por outro lado, as “Sonatas” dos Quadri, como
veremos adiante, estdo obviamente enquadradas na categoria das sonatas da chiesa, seguindo
exatamente o modelo de Corelli.

Quantz também divide as sonatas em dois tipos: galantes (cdmara, ambiente
cortesdo) e elaboradas (estilo estrito, chiesa). Contudo, se detém apenas na descricdo do

11 yen a, pour ainsi dire, d'une infinité de manieres, mais les Italiens les reduisent ordinairement sous deux
genres. Le premier comprend les Sonates da /Chiesa/, c'est a dire, propes pour L'Eglise, qui commencent
ordinairement par un mouvement /grave/& /majestueux/ , proportionné a la dignité & sainteté du lieu;ensuite
duquel on prend quelque Fugue gaye & animée, &cc. Ce sont-la propement ce qu'on apelle /sonates/. Le second
genre comprend les /Sonates/ qu'ils appelent da /Camera/, c'est a dire, propres pour la Chambre. Ce sont
proprement des suites de plusieurs petites pieces propres a faire danser, & composées sur le méme Mode ou Ton.
Ces sortes de Sonates se commencent ordinairement par un /Prelude/ ou /petite Sonate/ qui sert comme de
préparation a toutes les autres; A mattprés viennent I'/Allemande/, la /Pavane/, la /Courante/, & autres danses ou
Airs ferieux, ensuite viennent les /Gigues/, les /Passacailles/, les /Gavottes/,les /Menuets/, les /Chacones/, &
autres airs gays, & tout cela composé sur le méme TOn & Mode, & joiié de suitte,compose une Sonate da
/Camera/. (...)VVoyez pour modele les ouvrages de Corelli. id. ibid.

8 | _a sonate da chiesa se distingue de celle qu'on nomme da Camera ou Balleti. BROSSARD, Sebastien de. Op.
cit.
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primeiro tipo, ou da chiesa. Ele descreve a sonata de acordo com o nimero de instrumentos
concertantes: a1l,a3 ou a4 partes [1+b.c.;2+b.c.;3+b.c.]. Nas descri¢cdes das pecas a 3
e a 4 partes, que vimos anteriormente, ele se concentra na maneira de se trabalhar o estilo de
cada uma das vozes recitantes, sendo na descricdo do solo onde encontramos as discussdes

sobre as caracteristicas do adagio e do allegro de uma sonata:

1) O Adagio deve ser por si s6 cantabile e expressivo. 2) O executante tem a
oportunidade de demonstrar seu juizo, invengdo e agudeza. 3) Ternura deve
ser de vez em quando misturada com algo engenhoso. 4) Uma parte de baixo
com voz fundamental sobre o qual seja facil construir deve ser
providenciada. 5) Uma ideia ndo deve ser repetida frequentemente no
mesmo tom ou transposicao, isso poderia fatigar o executante e se tornar
tedioso para os ouvintes. 6) De vez em quando a melodia natural deve ser
interrompida com algumas dissonéancias, para incitar devidamente as paixoes
dos ouvintes. 7) O adagio ndo deve ser muito longo.*

Em seguida, ele descreve oito topicos referentes ao primeiro allegro:

O primeiro Allegro exige: 1) Uma melodia fluente, coerente e um pouco
séria. 2) Uma boa associacdo de ideias. 3) Passagens brilhantes bem
ajustadas a melodia. 4) Uma boa ordenacdo na repeticdo de ideias. 5) Frases
belas e bem escolhidas para terminar a primeira parte, que devem ser
dispostas de modo que possam ser novamente empregadas na transposi¢ao
da ultima parte. 6) A primeira parte deve ser um pouco menor do que a
ltima. 7) As passagens mais brilhantes devem ser apresentadas na Gltima
parte. 8) O baixo continuo com voz fundamental deve ser composto de modo
natural e deve fazer movimentos que sempre mantenham vivacidade.®

81 1) Das adagio desselben an und vor sich singbar und ausdriickend seyn. 2) Der Ausfithrer mup Gelegenheit
haben, seine Beurtheilungskraft, Erfindung, und Einsicht zu zeigen. 3) Die Zértlichkeit muf dann und mann mit
etwas Eistreichen vermischet werden. 4) Man sefe eine natiirliche Grundstimme, woriiber leicht zu bauen. 5)
EinGedanke muf weder in denselben Tone, noch inder Transposition, zu vielmal wiederholet werden: denn
dieses wurdenicht nur den Spieler miude machen, sondern auch den Zuhdrern einen Ekel erwecken kdnnen. 6)
Der natiirliche Gesang muf zuweilen mit einigen Dissonanzen unterbrochen werden,un bey den Zuhdrern die
Leidenschaften gehorig zu erregen. 7) Das Adagio muf nicht zu lang seyn. QUANTZ, Johann Joachim. Versuch
einer Anweisung die Fl6te Traversiére zu spielen

(1752) Cap. XVIII, § 48.

% Das erste Allegro erfordert: 1) einen flieBenden, an einander hangenden, und etwas ernsthaften Gesang; 2)
einen guten Zusammenhang der Gedanken; 3) brillante, und mit Gesange wohl verreinigte Passagien; 4) eine
gute Ordnung in Wiederholung der Gedanken; 5) schone ausgesuchte Génge zu Ende des ersten Theil(, welhe
zugleich so eingerichtet seyn miissen, dap man in der Transposition den leften Theil wieder damit beschliefen
koénne. 6) Der erste Theil mup etwas kiirzer seyn als der lefte. 7) Die Grundstimme muf} natiirlich gesefet seyn,
und silche Bewegungen machen, welche immer eine Lebhaftigkeit unterhalten. Id.lbid. § 49.
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Quantz escreve que o segundo allegro pode ser vivo e rapido ou moderado e arioso,
sendo oposto ao primeiro allegro. Assim, se o primeiro for sério, o segundo deve ser alegre.
Segundo o autor, uma sonata deve ser escrita de maneira que possa tocar as inclinagdes de
temperamento de cada ouvinte. Por isso, ndo deve ser composta de apenas um carater do
inicio ao fim, mas sim de movimentos contrastantes, contendo cada um uma boa variedade de
ideias agradaveis e brilhantes. Segundo Quantz, se o compositor for capaz de, por esses
meios, suscitar as paixfes dos ouvintes, pode-se dizer que ele atingiu um alto grau de bom
gosto.

Mattheson escreve que a sonata ocupa o lugar mais distinto entre 0os géneros
instrumentais, destacando que s@o capazes de encontrar eco nos mais variados tipos de

humores:

Com varios violinos ou um instrumento particular sozinho, p. ex. o traverso
etc. cuja intencdo é principalmente orientada para complacéncia ou prazer,
visto que uma certa Complaisance deve predominar nas sonatas, que é
adequada a tudo e com isso serve a cada ouvinte. Uma pessoa melancdlica
ird achar algo triste e compassivo, uma pessoa voluptuosa algo amoroso,
uma pessoa colérica algo violento, e assim por diante, em diferentes
variedades de sonatas. O compositor deve ter este objetivo ante os olhos em
seu adagio, andante, presto etc.: deste modo seu trabalho tera éxito®.

No capitulo sobre as melodias instrumentais Mattheson escreve a respeito dos
afetos de cada movimento, destacando os afetos das dangas e em seguida dos grandes

géneros, como a sonata:

Nas pecas instrumentais grandes, esta imensa variedade de afetos é
percebida ainda mais claramente, pela observagédo de cada inciso do discurso
sonoro. Por exemplo, um Adagio representa a tristeza; 0 Lamento, a queixa;
o Lento, o alivio; o Andante, a esperanca; o Afettuoso, o amor; o Allegro, o
consolo; o Presto, o desejo etc. %,

8 No original: “mit verschiedenen Violinen oder auf besondern Instrumenten allein, z. E. auf der Qveerfléte
deren Absicht hauptséchlich auf eine Willfahrig- oder Gefélligkeit gerichtet ist, weil in den Sonaten eine
gewisse Complaisance herrschen mup, die sich zu allen beqvemet, und womit einem ieden Zuhorer gedienet ist.
Ein Trauriger wird was klagliches und mitleidiges, ein Wollustiger was niedliches, ein Zorniger was hefftiger u.
s. w. in verschiedenen Abwechselungen der Sonaten antreffen. Solchen Zweck muf sich auch der Componist
bey seinen adagio, andante, presto etc. vor Augen setzen: so wird ihm die Arbeit gerathen”. In: MATTHESON,
Johann. Der Vollkommene Capellmeister (1739). Kassel: Bérenreiter, 1996. Parte 11, cap.13, § 137.

8 Bey Untersuchung grésserer und ansehnlicherer Instrumental Stiicke wird sich sowol diese ungemeine
Werchiedenheit in Ausdriickung der Affeten, als auch die Beobachtung aller und ieder Einschnitte der klang
Rede, noch viel deutlicher spirren lassen, wenn die Verfasser rechten Schlages sind: ein Adagio die Betriibnif;
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Johann Abraham Peter Schulz, responsavel pelo verbete sonata na Allgemeine
Theorie der schonen Kiinste, escreve que entre 0s géneros musicais ndo ha oportunidade

melhor para pintar e representar os diferentes afetos do que a sonata:

Numa sonata, 0 compositor pode ter o objetivo de expressar um monologo
nos tons da tristeza, do lamento, da dor, da ternura, ou do divertimento e da
alegria; ou entreter com um dialogo sensivel, em tons apaixonados, ou entre
pessoas de carater semelhantes ou contrastantes; ou ainda descrever
movimentos de alma impetuosos, tempestuosos, ou contrastantes, ou leves e
suavemente fluentes e prazerosos. (...) Um Unico mdsico pode com uma
sonata para teclado entreter uma sociedade inteira com mais eficécia do que
0 mais grandioso concerto.®

Podemos observar através das descri¢des sobre a sonata que ha de fato uma relagéo
entre 0 género e a matéria representada (afetos), a partir dos quais se adequam as maneiras de
escrita (estilos). Com isso, o género (nos discursos ou na mausica) traz as prescri¢coes
decorosas relativas aos afetos — algo que ndo vimos aparecer nas descri¢fes do quarteto, que
se limitavam as discussfes sobre a maneira de tratar cada uma das vozes e a relagdo entre
elas. Deste modo, ressaltamos mais uma vez a importancia de se atentar aos géneros presentes
nas titulacbes das pecas, onde ficam claras a esséncia da composi¢cdo e a intencdo do

compositor.

2.3.2 Concerto

Se as defini¢Oes setecentistas da sonata sdo extensas e se aprofundam nas questdes
dos afetos, as descri¢fes do concerto deixam claro tratar-se de um género menor. Elas sdo
bem sucintas e ndo se estendem nas questdes dos afetos. As palavras de Johann Philipp

Kirnberger, responsavel pelo verbete concerto no Allgemeine Theorie der schonen Kiinste,

ein Lamento das Wehklagen; ein Lento die Erleichterung; ein Andante die Hoffnung; ein Affetuoso die Liebe;
ein Allegro den Trost;ein Presto die Begierde zum Abzeichen flhren. Id. ibid. I1, 12, §34.

8 Der Tonsezer kann bey einer Sonate die Absicht haben, in Ténen der Traurigkeit, des Jammers, des
Schmerzens, oder der Zartlichkeit, oder des Vergnugens und der Fréhlichkeit ein Monolog auszudriiken; oder
ein empfindsames Gespréach in blos leidenschaftlichen Ténen unter gleichen, oder von einander abstechenden
Charakteren zu unterhalten; oder blos heftige, stirmende, oder contrastirende, oder leicht und sanft fortflieende
ergbzende Gemithsbewegungen zu schildern. (...) Ein einziger Tonkinstler kann mit einer Claviersonate eine
ganze Gesellschaft oft besser und wirksamer unterhalten, als das groRte Concert. cf: Sonate In: SULZER,
Johann Georg. Allgemeine Theorie der schonen Kiinste (2. Teil). Leipzig: Weidmann, 1774.
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sintetizam bem este contraste: “O concerto ndo tem, em tese, um carater definido; ndo se pode
dizer o que ele deveria representar, ou 0 que se quer expressar com ele. Resumindo, ndo é

nada além de um exercicio para compositores e instrumentistas, e algo totalmente

indeterminado, que ndo almeja a nada sendo o deleite auditivo™.®

O proprio Telemann deixa claro sua baixa estima pelos concertos, considerando
este um género muitas vezes incOmodo para os dedos e pobre em termos de harmonia e

melodia e ressaltando que os seus concertos cheiram a Franca:

Entretanto, porque a mudanca diverte, eu também me aventurei em
concertos. Sobre isso, devo confessar que nunca veio do coragdo, embora eu
tenha ja escrito uma quantidade consideravel deles (...). Pelo menos é
verdade que a maioria deles cheira & Franga. Mesmo que seja como se essa
natureza quisesse me negar algo, porque ndo somos capazes de fazer tudo,
essa é provavelmente uma razdo porque eu encontrei, na maioria dos
concertos que tenho visto, muitas dificuldades e saltos incémodos, mas
harmonia fraca e até mesmo melodias mais pobres. As primeiras
caracteristicas que eu detestei é que eles eram desconfortaveis para minha
mao e arco, e devido a falta de outras qualidades, as quais meu ouvido estava
acostumado através da mdsica francesa, eu ndo pude nem ama-los nem
imita-los.”

Provavelmente Telemann se referia aqui aos tipicos concerti da camera italianos,
com um instrumento concertante. Contudo, vale lembrar que este ndo é o caso de seus
quartetos, pelo préoprio estilo contrapontistico entre trés vozes concertantes desses tipos de
peca. Até mesmo seus concertos para um instrumento solista muitas vezes fogem do cliché do
dos concerti da camera italianos (especialmente os venezianos) ao serem engenhosamente

misturados a outros géneros (ouvertures, suites) e estilos (contraponto, estilo estrito alemao) —

8 Das Concert hat eigentlich keinen bestimmten Charakter; denn niemand kann sagen, was es vorstellen soll,
oder was man damit ausrichten will. Im Grund ist es nichts, als eine Uebung fur Setzer und Spieler, und eine
ganz unbestimmte, weiter auf nichts abzielende Ergétzung des Ohres. cf.: Concert. In: Id. Ibid.

¥ Tradugdo nossa. No original: “Alldieweil aber die Veranderung belustigt / so machte mich auch tiber Concerte
her. Hiervon mup bekennen / daB sie mir niemahls recht von Herzen gegangen sind / ob ich deren schon eine
ziemliche Menge gemacht habe / woriiber man aber schreiben mdchte: Si natura negat, facit indignatio versum
Qualemcunque poteste.(luv. Sat I) Zu wenigsten ist wahr / dap sie mehrentheils nach Franckreich riechen. Ob es
nun gleich wahrscheinlich / dap mir die Natur hierinne etwas versagen wollen / weil wir doch nicht alle alles
kdnnen / so durffte dennoch das eine Uhrsache mit seyn / daf ich in denen meistein Concerten / so mir zu
Gesichte kamen / zwar viele Schwirigkeiten und krumme Spriinge / aber wenig Harmonie und noch schlechtere
Melodie antraff / wovon ich die ersten hassete / weil sie meine Hand und Bogen unbequehm waren / und / wegen
Ermangelung derer letzern Eigenschafften / als worzu mein Ohr durch die Frantzésischen Musiquen gewdhnet
war / sie nicht lieben konnte / noch imitieren mochte”. In: TELEMANN, Georg Phillip. Telemanns
Autobiographien (1718) p. 83-82.
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por exemplo quando Telemann utiliza longos solos e ritornellos fugados nos seus
concertouvertures.®

Wolfgang Hirschmann destaca que o estilo dos concertos de Telemann, ja em sua
época, era admirado por seus contemporaneos por apresentar forca e substancia (kérnicht),
além de conter a grande variedade de géneros nacionais que faziam de sua musica Unica e de
vanguarda.®® Com isso, antes de prosseguirmos com as prescricdes do concerto setecentista,
vale ressaltar que elas sdo apenas auxiliares para entendermos os concertos de Telemann,
sendo necessario considerar as obras do compositor de maneira particular, pois sempre
inovam e trazem novas técnicas e estilos — resultando muitas vezes em novos géneros — como
veremos no caso dos seus quatuors.

No dicionario de Grassineau lemos sobre o carater solista tipico dos instrumentos
que compdes um concerto: “Um concerto para qualquer instrumento, como 0rgdo, cravo,
violino, etc. € uma peca musical onde cada um desses instrumentos tem a parte principal, ou
na qual a performance é parte sozinha, parte acompanhada pelas demais”.*

Quantz descreve ao todo dois tipos de concertos: 0s concerti grossi (para um grupo
solista) e o0 concerto da camera (para apenas um instrumento solista). Logicamente o0s
concertos dos quartetos ndo se encaixam na categoria do concerto grosso, porém tendo em
vista que 0s quartetos-concertos setecentistas representam um género novo, é interessante
levarmos em conta todos os tipos de concertos que podem ter servido de base para os quadri
concertantes de Telemann.

O seguinte trecho de Quantz, sobre o concerto grosso, € especialmente interessante,

pois tem muito em comum com o estilo dos quartetos:

[...] 2) Deve haver uma imitacdo bem trabalhada entre as partes concertantes,
de modo que o ouvido seja surpreendido ora por um instrumento, ora por
outro. 3) Essas imitagcGes devem consistir de ideias curtas e agradaveis. 4)
Ideias brilhantes devem sempre alternar com ideias lisonjeiras. 5) As se¢des
internas de tutti devem ser curtas; 6) As alternancias dos instrumentos
concertantes devem ser distribuidas de modo que um instrumento nao seja

88 PAOLIELLO, Op. cit.

8 ¢f: HIRSCHMANN, Wolfgang. Studien zum Konzertschaffen von Georg Philipp Telemann. 2 vols. Kassel:
Bérenreiter, 1986.

% A Concerto for any instrument, as Organ, Hapsichord, Violin, & c. is a piece of music wherein either of these
instruments has the greatest part, or in which the performance is partly alone, and partly accompanied by other
parts. In: GRASSINEAU, James. Musical dictionary (1767) Concerto, p. 46.
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muito ouvido e outro pouco. 7) Apds um trio, um solo curto de um ou outro
instrumento deve ser inserido de tempos em tempos **.

Sobre os concerti da camera, ele escreve que pode ser de dois tipos: 0 primeiro
sério e majestoso, com grande grupo acompanhador; e o segundo alegre e jocoso, com

pequeno grupo acompanhador.

A classe a qual um concerto pertence pode ser percebida a partir do primeiro
ritornello. Aquele que é composto de maneira séria, majestosa, e mais
harménica do que melddica; onde muitas passagens em unissono Ssao
intercaladas, e no qual a harmonia ndo muda a cada colcheia, mas a cada
compasso e meio, deve ter um grande corpo acompanhador. Aquele que
possui um ritornello que consiste em melodias cantantes fugazes, jocosas e
alegres, e possui rapidas mudangas de harmonia, produz um melhor efeito
com um menor corpo acompanhador.?

Quantz descreve trés movimentos para 0s concertos da camera (allegro — adagio —
allegro). Segundo o autor, as melodias do primeiro allegro devem ser claras e agradaveis e 0s
solos do instrumento concertante ndo devem ser curtos e nem obscurecidos pelo
acompanhamento; o adagio representa a melhor oportunidade para se incitar as paixdes; e o
ultimo allegro deve ser de carater oposto ao primeiro.

De acordo com Zohn, na virada do séc. XVII para o XVIII na Alemanha,
compositores imitavam tanto o estilo romano de Corelli — modelo para concertos e também
sonatas — quanto aquele do norte da Italia praticado por Torelli e Albinoni. Em torno de 1713,
0 modelo de concerto solo de Vivaldi floresceu enormemente e muitos compositores se
inspiraram nele. Contudo, um terceiro tipo de concerto também era praticado na Alemanha e
deve ser mencionado — 0 concerto a quattro, ou concerto ripieni. Este género de concerto,
introduzido por Torelli em meados do séc. XVII, coexistiu com os demais géneros de

concerto na Alemanha entre 1710 e 1720%.

% Ein Concerto grosso besteht aus einer Vermischung verschiedener concertirender Instrumente, allwo immer
zwey oder mehrere Instrumente, deren Anzahl sich zuweilen wohl auf acht und noch driber erstrecket, mit
einander concertiren. (...) Die Eigenschaften eines Concerto grosso erfordern, in einem jeden Satze desselben: 1)
ein prachtiges Ritornell zum Anfange, welches mehr harmonisch als melodisch, mehr ernsthaft als scherzhaft,
und mit Unison vermischet sey; 2) eine geschikte Vermischung der Nachahmungen in den concertirenden
Stimmen; so dap das Ohr bald durch diese, bald durch jene Instrumente, unvermuthet tberraschet werde (...)” In:
QUANTZ, Johann Joachim. Op. cit., XVIII, 29-31, p. 294.

*1d. Ibid.

% ¢f: Telemann and the German Ripieno Concerto. In: ZOHN, Id. ibid. p. 142.
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Este modelo de concerto € particularmente interessante por ser “a 4 e por ter sido
cultivado na Alemanha no momento em que Telemann compunha seus primeiros quartetos —
embora ainda ndo os denominando como tal, pois as colegdes tituladas como quadri e
quartuors surgem a partir de 1730. Ainda, como mencionamos anteriormente, hd uma série
de concertos (dos anos 20) composta por Telemann exatamente neste género. Como
assinalamos, alguns concertos desta série chegaram a ser transformados em quarteto
posteriormente por Le Clerc. Esta série, de modo geral, costuma ser confundida com quarteto
em catalogagdes modernas, por sua formagao inser¢ao na categoria “TWV43”.

Este género de concerto era pensando para cordas (normalmente para dois violinos,
viola e b.c.), e podia também vir denominado com “sonata” — apresentando o estilo das
sonatas da chiesa. Contudo, possui caracteristicas que ndo se conformam aquelas dos
quatuors concertantes de Telemann, como a auséncia de vozes solistas, a predominancia de
textura homofénica e a terceira voz apenas preenchendo a harmonia. O quarteto-concerto
setecentista, por sua vez, permite solos e tem como uma de suas regras de estilo a participagdo
alternada de todos os trés instrumentos recitantes nos temas principais.

Segundo Zohn, a primeira descricdo do concerto na Alemanha, de Mattheson
(1713), descreve 0 género no contexto de pecas para violino, onde as partes sdo tratadas
igualmente — o que aparentemente se trata de uma referéncia ao concerto ripieno.*

Como dissemos anteriormente, os concertos de Telemann ndo sdo simples de
classificar. Talvez justamente o fato de o concerto-solo mais comum ndo ser seu género
predileto, tenha feito com que ele praticasse 0 género concerto de diversas maneiras,
inovando-o e experimentando-o em diferentes misturas de géneros e estilos. Como veremos
em seus quadri, ndo podemos eleger exatamente um modelo de concerto utilizado para todos
0S guatuors, mas um conjunto de técnicas e estilos oriundos dos diversos tipos de concertos

que devem ser analisados particularmente em seus quadri.

% 1d. ibid.
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2.3.3 Sonate auf Concertenart

Além das sonatas da chiesa, balleti e concertos, 0s quartetos (assim como outras
formacbes, como solos e trios) podem aparecer também de forma hibrida, ou seja,
apresentando mistura de diferentes géneros. Vale ressaltar que as misturas de géneros refletem
a reunido de gostos estrangeiros, como por exemplo, no caso dos concertouvertures e também
resultam em alteracdes no estilo e carater do género — como é especialmente o caso das
sonate auf concertenart (sonatas em estilo de concerto). Quando ocorrem essas misturas, é
comum observarmos davidas na categorizacdo dessas pecas, mesmo por parte de copistas de
época, pois 0s géneros trazem caracteristicas de mais de uma categoria (concerto, sonata, suite
etc.) apesar de estarem muitas vezes titulados como apenas um tipo — ou as vezes como

nenhum, o que ndo quer dizer que ndo haja um género.

Essa dificuldade de categorizacdo € comum nas sonate auf concertenart, género
que pode ser solo, a 3 ou a 4. Como vimos, o género fornece informacdes sobre o carater e 0
estilo da obra. Ser capaz de identifica-lo permite ver com mais clareza o decoro de um
discurso e, consequentemente, a melhor forma de discursa-lo. Deste modo, uma vez que
conhecemos o decoro dos géneros, a chave para uma identificacdo apropriada esta justamente
no carater e estilo dessas pecas que, como vimos anteriormente, estdo relacionados ao género:
matéria/afeto definindo o decoro do género; e o estilo servindo ao género.

Segundo Steven Zohn, as sonate auf concertenart foram comuns entre 1720 e 1730
e estdo descritas por Johann Adolph Scheibe no jornal Der critische Musikus (1740):

Ambos 0s tipos de sonatas que irei discutir primeiro sdo convenientemente
organizadas de duas maneiras, nomeadas adequadamente como sonatas ou
sonate auf concertenart (...). A esséncia apropriada [da sonata] é acima de
tudo a presenca de uma melodia regular em todas as partes,
especialmente nas vozes superiores, e uma trama fugal. Se ndo estiverem
arranjadas em estilo de concerto pode-se introduzir passagens elaboradas e
variadas; de preferéncia, deve haver uma melodia concisa, fluente e natural
(...). A ordem que usualmente observa-se nessas sonatas &€ a seguinte.
Primeiramente surge um movimento lento, depois um rapido ou vivo; segue-
se um movimento lento e, finalmente um répido e alegre conclui. Mas de vez
em quando pode-se omitir o primeiro movimento lento e iniciar
diretamente com o vivo. Faz-se isso particularmente nas sonate auf
concertenart (...). O movimento rdpido ou vivo que segue [0 primeiro
movimento lento de uma sonata regular] € normalmente em estilo fugal, ou
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de fato uma fuga (...). Se o trio [sonata] for & maneira de concerto, uma
parte pode ser mais trabalhada do que outra e uma quantidade de
passagens virtuosisticas, rapidas e variadas podem ser ouvidas. Neste
caso, a Ultima parte pode ser composta de maneira menos concisa do que em
uma sonata regular.* [grifos nossos]

A explicacdo de Scheibe é interessante, pois contrapde de maneira clara as sonatas
regulares (da chiesa) as sonate auf concertenart. Assim, podemos destacar como principais

diferencas entre os dois tipos de sonata:

- sonatas regulares: presenca de uma melodia regular em todas as partes, trama fugal,

passagens elaboradas, melodia concisa e fluente; primeiro movimento lento [lento-répido (em

estilo fugal)-lento-rapido].

- sonate auf concertenart: uma parte pode ser mais trabalhada do que outra; presencga de

passagens Vvirtuosisticas, rapidas e variadas; pode-se omitir o primeiro movimento lento,

iniciando diretamente com o rapido.

A categorizacdo de géneros com caracteristicas hibridas torna-se por vezes
ambigua, motivo pelo qual é interessante ter clareza a respeito dos géneros e estilos. Um dos
primeiros quartetos de Telemann (ndo editado pelo compositor), o quarteto em sol maior para
flauta doce, obog, violino e baixo continuo (TWV 43:G6), apresenta titulaces diferentes em
seus manuscritos: no manuscrito de Darmstadt aparece titulado como concerto; no manuscrito

de Berlin (cdpia de Quantz quando jovem) como sonata:

% “Both types of sonatas that I will discuss first are properly arranged in one of two ways, namely as proper
sonatas or as sonatas in concerto style.... The proper essence of [trios] is above all the presence of a regular
melody in all parts, especially the upper voices, and a fugal working out. If they are not arranged in concerto
style, one may introduce few convoluted and varied passages; rather, there must be a concise, flowing, and
natural melody throughout.... The ordening that one usually observes in these sonatas is the following. First a
slow movement appears, then a fast or lively one; this is followed by a slow movement, and finally a fast and
cheerful movement concludes. But now and then one may omit the first, slow movement, and begin immediately
with the lively one. One does this particularly if composing sonatas in concerto style.... The fast or lively
movement that follows [the first, slow movement] is usually worked out in fugal style, if it is not in fact a regular
fugue.... Should the trio be concerto-like, one [upper] part can be worked out more fully than the other, and thus
a number of convoluted, running, and varied passages may be heard. In this case the lowest part can be
composed less concisely than in another, regular sonata.” In: ZOHN, Steven (2008) p. 286.
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Fig. 20 — Telemann TWV43
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Fig. 21 — Telemann TWV 43:G6 (manuscrito Staatsbibliothek zu Berlin)

Seria este 0 caso de um concerto ou uma sonata? Neste caso € interessante observar
o0 carater e o estilo do primeiro movimento. Na auséncia de um adagio, ja ficaria eliminada a
possibilidade de ser uma sonata regular, restando-nos as opcdes de concerto ou sonata auf
concertenart. Vale lembrar também das caracteristicas do concerto propriamente dito que,
como vimos anteriormente, € menos profundo do que as sonatas, priorizando habilidades
virtuosisticas atraves dos solos intercalados por ritornellos. Em relagdo ao carater, a falta de
um adagio inicial nos move de uma maneira diferente, sem a profundidade de um primeiro

movimento lento de uma sonata regular. Aqui, ao contrario, temos um carater brilhante,
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“falante” e para cima — proporcionado através das figuras brilhantes ascendentes do violino e
da tonalidade de sol maior. Podemos observar tambem que as partes ndo sdo trabalhadas
igualmente como seria em uma sonata, com auséncia de uma melodia fluente percorrendo
todas as vozes. Com isso, este certamente seria 0 caso de uma sonate auf concertenart ou
apenas concerto, como titulado no primeiro exemplo.

Outro exemplo interessante é o concerto em |4 menor para flauta, oboé, violino e
baixo continuo de Telemann, categorizado no RISM — Répertoire Internacional des Sources
Musicales também como sonata. Esta peca apresenta 0s quatro movimentos tipicos de uma
sonata da chiesa, com carater sério, contrapontistico e com o segundo movimento em forma
de fuga. Entretanto, no ultimo allegro, temos solos extremamente virtuosisticos — tipicos de
um concerto da camera. Neste caso, devido as misturas de caracteristicas dos géneros sonata

e concerto justificaria sua classificacdo como sonate auf concertenart (fig. 22 - 24).
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Fig. 22 — Telemann, Concerto em la menor (1° mov.)
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Fig. 24 — Telemann, Concerto em la menor (4° mov.)

Segundo Reipsch, pesquisas recentes apontam que Telemann foi o responsavel pelo
florescimento deste género de sonata no norte da Alemanha. De acordo com o autor, 0

compositor, além de mestre nas misturas de estilos nacionais, era habil também em misturar
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diferentes técnicas composicionais.”® Aparentemente, era comum esta mistura de sonata com
concerto confundir copistas contemporéneos de Telemann, como é possivel perceber na
correcdo feita no titulo do quarteto em sol menor para obog, violino, viola da gamba e baixo

continuo. Aqui, claramente o copista escreveu “concerto” e corrigiu por cima, “sonata’:
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Fig. 25 — Telemann, TWV43:92

Neste quarteto, assim como no exemplo anterior, percebe-se elementos
concertantes dentro da sonata da chiesa. Desta vez, no segundo movimento, ao invés de uma
fuga, temos a presenca da forma ritornello de concerto, com pequenos solos do oboé

intercalados pelas cordas:

% cf: REIPSCH. Op. cit.
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Fig. 26 — Telemann, TWV43:92 (2° mov.)

Procuramos neste capitulo discutir os principais géneros que compde o quarteto
setecentista. Como vimos, género determina o estilo e obedece a um decoro prescrito por uma
funcdo (delectare, movere, docere) e ocasido (afeto de natureza sacra, teatral, de camara),
configurando a triade afeto-género-estilo. A partir da compreensdo dos aspectos de género
pode-se mais claramente identificar o carater/afeto de uma peca musical, assim como seu
estilo. Ainda, o género de uma obra carrega informagdes sobre um determinado gosto
nacional e seu estilo decorrente (concerto/ouverture), o que é fundamental de se identificar
em uma peca.

Como vimos, o quarteto instrumental setecentista compreendia trés instrumentos
recitantes e baixo continuo. O quatuor, descrito por Quantz no ambito da sonata da chiesa,
era, segundo o autor, de estilo alto, trabalhado e representava a medida do bom contrapontista.
Na descricdo de Scheibe, nota-se uma énfase em qualidades mais galantes, contudo, a
importancia e clareza das trés vozes solistas faz-se presente e se coaduna as demais descri¢des
do quarteto setecentista.

As indicacBes de género (sonata/concerto/balleti etc.) que acompanham o0s
quatuors nos manuscritos e edicdes de época nem sempre estdo presentes em edices e
catalogos modernos. Contudo, levar em conta os géneros dos quadri — com sua funcéo, afetos
e estilos correspondentes — possibilita a compreensdo dessas obras de uma maneira mais

completa e uma execug¢do mais elaborada.
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3 Géneros e estilos nos quartetos de Telemann

Ao procurar tracar um panorama dos géneros e estilos nos quartetos de Telemann
nos deparamos com praticamente todas as possibilidades de géneros instrumentais e uma
engenhosa mistura de estilos nacionais. Como vimos anteriormente, embora 0 quatuor seja
abordado por Brossard (1708) e por Mattheson (1739) no ambito vocal (aplicavel ao ambito
instrumental), as duas descri¢cBes disponiveis do quarteto instrumental setecentista — para 3
vozes concertantes e b.c. — sdo de autoria de Scheibe (1740) e Quantz (1752).

O fato de as duas Unicas discussdes deste género tomarem como modelo os quadri
de Telemann tornam as obras do compositor centrais para o0 entendimento deste tipo de
composicdo. Como vimos, todas as abordagens sdo unanimes ao destacar a qualidade solista
de cada voz e a esséncia contrapontistica e harmonica dos quatuors. Contudo, Scheibe
enfatiza principalmente qualidades galantes, como fluidez, clareza e melodias cantaveis. A
descricdo de Scheibe, apesar de ser a primeira, se conforma principalmente aos ultimos
quartetos de Telemann; enquanto a de Quantz, doze anos depois, se refere aos primeiros
quartetos de Telemann, enfatizando o estilo contrapontistico dos quatuors no contexto das
sonatas da chiesa.

Tanto a variedade estilistica dos quartetos de Telemann, quanto as dire¢des opostas
tomadas por Scheibe e Quantz em suas descri¢fes, nos indicam que ha mais de um género de
quarteto a ser considerado. Assim, é interessante ressaltar que, embora resenhas modernas em
edicdes e gravacOes em geral tomem as palavras de Quantz para exemplificar o quatuor
setecentista, esta ndo se trata da Unica descricdo disponivel e nem é adequada a qualquer
género de quarteto.

Neste capitulo, propde-se estudar mais profundamente os géneros e estilos nos
quadri de Telemann, abordando desde seus primeiros quadri (ndo publicados) a suas ultimas
colecdes (publicadas em Hamburgo e em Paris), a fim de investigar como o compositor foi
gradativamente desenvolvendo novas maneiras de compor a 4. Telemann inovou o0s quatuors,
experimentando as mais variadas combinacgdes de estilos e criando novos géneros — como
aqueles de sua Gltima colecdo, Nouveaux Quatuors, que apresentam estilo e carater totalmente

Novos, 0S quais iremos contrapor a seus quartetos anteriores.
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3.1 Quartetos ndo publicados (1710-30)

De acordo com Steven Zohn, os primeiros quartetos de Telemann conhecidos até o
momento sdo do periodo de Frankfurt. Um dos primeiros exemplos, disponivel em um
manuscrito de Dresden (1710-15), é o quadro em sol menor para flauta doce, violino, viola e
baixo continuo (TWV43: g4).%’

Fig. 27 — Telemann, quarteto em sol menor (TWV43: g4)

Como foi apontado anteriormente, as composicGes desse periodo ainda ndo séo
tituladas como quartetos (quadri/quatuors) e, ainda, correspondem a década em que houve
uma grande profusdo dos concertos a quattro para cordas — que ndo devem ser confundidos
com os quatuors. Nota-se que neste periodo o quatuor € um novo género que comega
despontar e amadurecer aos poucos, sendo teorizado somente trés décadas depois por Scheibe.
Como vimos, trata-se de um género que apresenta preferencialmente trés instrumentos
distintos nas vozes superiores a fim de preservar a clareza das vozes recitantes — contendo
comumente uma mistura de instrumentos de cordas e de sopro. Em geral, os quadri deste

% ZOHN, Op. cit.
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periodo s&o titulados como sonata ou concerto, podendo apresentar a mistura dos dois géneros
— na forma das sonaten auf concertenart.

O estilo deste primeiro exemplo de quadro de Telemann é considerado uma sonata
auf concertenart.”® O manuscrito ndo apresenta nenhuma titulacéo (fig. 27), porém, a partir do
estudo das possibilidades dos géneros e estilos dos quatuors podemos facilmente
compreender e deduzir sua categoria. Este quadro possui trés movimentos (allegro-adagio-
allegro), iniciando diretamente com movimento rapido, o que elimina a possibilidade de uma
sonata regular. H& também no primeiro e no Gltimo movimentos a predominancia da flauta
doce, ficando as cordas com papel secundario. Contudo, no primeiro allegro nota-se uma
sequéncia de ritornellos intercalados por episodios solo da flauta que, ndo obstante, fica
obscurecida pelo estilo contrapontistico e imitativo das trés vozes.

Este estilo contrapontistico, com carater moderado e grave proporcionado pela
tonalidade de sol menor, nos remete as sonatas da chiesa. O segundo movimento surge com
adagio tipicamente italiano, com textura homofonica e imitacGes entre o violino e a flauta.
Este movimento, recheado de suspensdes realizadas pela flauta e as cordas, possui melodia
que espera do flautista alguma ornamentacdo em estilo livre que a complemente. O dltimo
allegro contrasta com o estilo trabalhado e o carater sério do primeiro, com sequéncia de
pequenos solos da flauta intercalados pelas cordas.

Neste primeiro exemplo de quarteto, nota-se certa relagdo com o estilo dos
concertos a quattro, com a terceira voz ndo muito ativa e mesmo o violino em papel mais
secundario. O estilo predominante ¢ italiano, apesar do contraponto bem trabalhado
caracteristico aleméo do primeiro movimento.

Alguns fatores ligam a descricdo de Quantz aos primeiros quartetos de Telemann.
Em primeiro lugar, ele menciona como modelo uma antiga série de Telemann (ndo publicada)
com instrumentacdo semelhante aquelas dos primeiros quartetos do compositor; em segundo
lugar, pelo estilo contrapontistico descrito por Quantz como fundamental nos quartetos, que
se faz presente principalmente nesses primeiros quadri de Telemann; e, ainda, devido aos
géneros desses quartetos serem sonatas (ainda que algumas em estilo concertante) — género no
gual Quantz insere os quartetos.

Vale ressaltar também que Quantz compds uma série de seis quartetos que se

encaixam perfeitamente em suas proprias prescricdes de quatuor. Seus quartetos, em sua

% ¢f: ZOHN (2008) e REIPSCH (2004).
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maioria no género das sonatas da chiesa (com algumas sonate auf concertenart), apresentam
estilo contrapontistico predominante. Segundo Mary Oleskiewicz, nos quadri de Quantz,
mesmo naqueles que apresentam estilo a maneira de concerto, o estilo trabalhado se faz
presente. Nota-se a preferéncia do compositor por uma textura contrapontistica, com
movimentos que incluem ndo somente fugas estritas, mas também imitacGes e canones.
Segundo a autora, ndo se encontra nos quadri de Quantz as texturas homofonicas ou
movimentos de danca encontrados nos quartetos de Telemann.*

Como vimos, Quantz cita em sua descricdo de quatuors um antigo grupo de seis
quartetos de Telemann para diferentes instrumentos, em sua maioria para flauta, oboé e
violino, que ndo foram publicados. As obras exatas as quais Quantz se refere ainda ndo foram
confirmadas, porém no grupo de manuscritos de quartetos ndo publicados por Telemann
(1715-1730) ha dois exemplos que se encaixam nas descricdes do autor, e que poderiam
compor a série por ele mencionada.

Entre os quartetos catalogados como TWV43:C2; TWV43:D6; TWwWV43:d3;
TWV43:F6; TWV43:G6; TWV43:G10-12; TWV43:g2; TWV43:a3; e TWV43:h3,
encontram-se sonatas e sonate auf concertenart para as mais variadas formagoes, sendo que
0s quadri “G6” e “a3” sdo exatamente para a instrumentacdo mencionada por Quantz.'®

O quarteto em |4 menor para flauta doce, oboé, violino e baixo continuo
(TWV43:a3), como mencionado anteriormente (fig. 22 - 24), estd no estilo das sonate auf
concertenart, com o formato, carater e estilo estrito de uma sonata da chiesa, porém com
belas passagens solo para todos os trés instrumentos solistas. Este quadro, composto nos anos
20, é considerado um dos melhores de Telemann, comparavel aqueles publicados nos
1730s™. Ele combina estilo contrapontistico, fuga bem trabalhada e solos brilhantes em estilo
livre. Numa comparacdo com o exemplo anterior (TWV43:94), nota-se um amadurecimento
no sentido de dar a todas as vozes recitantes igual importancia e participacdo nos temas
principais, assim como prescrevem Scheibe e Quantz.

Outra possibilidade para os quartetos citados por Quantz como modelo é o
concerto/sonata — para a mesma formacgao — em sol maior (TWV43:G6), que foi copiado por

Quantz em Dresden. Este quarteto, como mencionado anteriormente (fig. 20 - 21) possui

% In: OLESKIEWICZ, Mary. Quantz's "Quatuors” and Other Works Newly Discovered. Early Music, Vol. 31,
No. 4 (2003).

109 5pbre 0s quartetos ndo publicados de Telemann, in: ZOHN, Op. cit. p. 234.

101 ¢f: ZOHN. Op. cit.
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estilo de concerto (ou sonata concertante), tendo sido alvo de duvidas em sua titulacdo por
copistas da época. O primeiro movimento traz o violino em estilo brilhante contrastando com
as entradas da flauta e do oboé em canone. Neste quarteto, assim como o exemplo anterior,
predomina uma textura contrapontistica e o equilibrio dos trés instrumentos solistas, com
todas as vozes ativas.

A maior parte dos primeiros quartetos de Telemann apresenta a mistura da sonata
da chiesa com elementos concertantes. Telemann combina a tradicdo da sonata com
ritornellos, permitindo algumas vezes apenas um instrumento se sobressair, outras vezes dois
e, na maior parte das vezes, consolidando a participacdo de todos os trés instrumentos solistas
em todos os eventos dos quadri, através de imitagdes e de uma trama contrapontistica. Com
isso, temos um estilo essencialmente italiano, com virtuosismo, figuracdes brilhantes, uso de
suspensdes, e adagios a serem ornamentados em estilo livre. Telemann utiliza os modelos das
sonatas de Corelli e acrescenta o estilo dos concertos-solo & sua maneira, recheando com a

forca do estilo estrito alemao.

3.2 Quartetos das colecoes de Hamburgo (1730-33)

Como foi abordado anteriormente, a fase de Hamburgo equivale ao periodo em que
Telemann mais se dedicou ao mercado de impressao, publicando grande variedade de musica
impressa, incluindo colecbes para diversas formacdes e diferentes abordagens de géneros e
estilos. Seu impacto na histéria do mercado de impressdo musical se deu principalmente
devido as listas de assinantes de Musique de Table (1733) e Nouveaux Quatuors (1738) — suas
duas publicacdes mais ambiciosas. Ainda, mais duas cole¢des sdo deste periodo: as séries de
quartetos Quadri (1730) e Six Quatuors ou Trios (1733). Dessas todas, apenas Musique de
Table nédo € inteiramente dedicada aos quartetos, porém em cada uma das trés Productions ha
um quatuor: 43:G2 (sonata a traverso, obog, violino e continuo), 43:e2 (sonata a traverso,
violino, violoncelo e continuo), 43:d1 (sonata a flauta doce/fagote/violoncelo, 2 traversos e

continuo).
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Fig. 28 — TWV43:d1 (Musique de Table — Production 2)

Esses quartetos se conformam as tradicionais sonatas contrapontisticas, sendo que
dos trés exemplos, dois sdo sonatas em estilo de concerto (d2/G2). A série Musique de Table
abrange grande variedade de géneros e formagdes e, dada a importancia desta colecdo, seus
quatuors certamente tiveram grande circulagao.

A década de 30 representa um periodo especialmente importante para o
amadurecimento do quarteto, com inovacOes apresentadas a cada cole¢do publicada por
Telemann. Se até aqui tivemos a predominancia de sonatas da chiesa ou concertantes, agora
vemos novos géneros de quatuors, com grande variedade de estilos — culminando com as

suites dos Nouveaux Quatuors.
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Outro fator interessante é que podemos afirmar que todos os quartetos deste
periodo comprovadamente circularam na Franca, contribuindo para a internacionaliza¢do de
sua obra antes mesmo de Telemann realizar sua viagem a Paris em 1737.

Abordar os quartetos dentro de colecBGes publicadas é bastante interessante, pois
estas trazem mais registros de informacgdo, como circulacdo, publico, padrdo de estilo etc.
Vale destacar também que, em colecdes, é interessante que as pecas sejam avaliadas como
parte de um todo — observando-se a dispositio geral da colecdo, que contém um objetivo,

funcdo e abordagem estilistica — e ndo apenas peca por peca.

3.2.1 Quadri — ripartiti in 2.Concerti; 2. Balletti; 2. Sonate (Hamburgo, 1730 / Paris, 1736-
37)

Esta colecdo, composta em torno de duas décadas ap0s os primeiros exemplos de
sonatas a trés instrumentos concertantes e continuo de Telemann, representa um modelo bem
maduro deste género, agora ja denominado como quadro — e a partir das cole¢cdes seguintes,
também como quatuors. Esta é a primeira série de quartetos contendo balletti, onde Telemann
da o primeiro passo para além dos quartetos essencialmente contrapontisticos, até entdo
centrados nas sonatas da chiesa ou sonaten auf concertenart. Nesta colecdo, Telemann divide
muito claramente trés géneros bem definidos de quartetos: sonatas, concertos e balletti. Uma
divisdo clara de géneros numa edicao oficial, publicada pelo proprio compositor, cede um
carater quase didatico a esta colecdo. ApOs tantos manuscritos copiados por seus
contemporaneos — que muitas vezes vacilavam nas indicaces de género — Telemann compde
uma série com dois quadri de cada género indicados claramente na capa e na primeira pagina

de cada peca.
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Fig. 29 — Quadri (Hamburgo, 1730)

Observando a capa, vemos que Telemann define trés vozes solistas com
instrumentos distintos e fondamento (com partes de baixo figurado) — que corresponde
exatamente a instrumentacdo mencionada por Scheibe (1740) em sua descricdo de quadri,
conforme abordamos anteriormente. Vale destacar que o compositor indica a terceira voz com
a opcdo de viola di gamba ou violoncello, e fornece partes separadas adequadas a cada
instrumento. Como vimos, esta flexibilidade de instrumentacdo seguia uma tendéncia do
mercado de publicacdo da época e permitia maior alcance de publico.

Esta colecdo de quartetos aparentemente teve grande circulacdo, o que se percebe
ndo apenas pela edigdo de Telemann, que j& era garantia de maior alcance, mas também

através de copias manuscritas de seus contemporéneos (fig. 30 - 31) e da edi¢do (néo

93



autorizada) realizada em Paris pelo editor francés Le Clerc seis anos depois da original (fig.
32)102_

Fig. 30 — Quadri, sonata seconda (manuscrito — Staatsbibliothek zu Berlin)

192 para uma lista completa dos quartetos publicados por Telemann, assim como as edi¢des nao autorizadas, cf:
Telemann-Werkverzeichnis (TWV), Instrumentalmusik, Bd. 1, hrsg. von Martin Ruhnke, Kassel usw. 1984.
267-268; 241-242.

94



/_.7_... . LG T%, 1elemann [ / lf%

T Groctoles Sam “ng &

- L T

P B W G U 0E Y VW e 5 B B B 00 D B S S L

- N ST S 0 Bl BT . S
.

S
Ct
o

.
e

1 Bl

7 o
s i m— 35 —

SRR

= ot e

Fig. 31 — Quadri, concerto primo (manuscritos — Staats und Universitétsbibliothek Dresden)
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Fig. 32 — Six Quatuors (Paris, 1736-37)

Como podemos observar, a edigdo de Paris foi titulada por Le Clerc como “Six
Quatuors” e, ao contrario da edi¢éo original, ndo traz indicacdo de género na capa. Contudo,
com excecdo de diferencas na figuracdo do baixo, se mantém fiel a edicdo original no seu
interior, sendo cada quarteto denominado de maneira similar & edicdo de Telemann e

mantendo as marcagdes de articulacao.
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Fig. 33 — Concerto primo (Quadri — ed. Telemann)
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Fig. 34 — Concerto primo (Six Quatuors —ed. Le Clerc)
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A edicdo de Le Clerc traz um pequeno “aviso”, no qual lemos que os quatuors de
Telemann eram universalmente aprovados e que esta nova edi¢cdo foi mais bem gravada e
num papel melhor que todas aquelas que apareceram até o presente (fig. 35). Ou seja, a
partir dessas palavras fica claro que os Quadri de Telemann ja eram bem conhecidos e

aprovados pelo publico francés antes da presente edigao.

\/{’ZIZJ. |

|

Le: Quatuors de Tellement ont ete st vnaversellement, ap- i
prouves, qu'on a cru faire [’éu:fl.l‘ aw public de Ly en donner |
ame novvelle £ dition. mieux, qraq/eé et-en melleur /nzfn'w;c]ue
toutes ao/[aryui ont paru Jusqua present. on espere que les
Jons qu on a /n'(lr, non seulement, /e/nom/mn @ la beaute'de
wl*ouwziae, mawr serontausst d une. gra nde vilite powr sa

pc(uﬁu'[fe execution .

Fig. 35 — Avis (Six Quatuors — ed. Le Clerc)'®®

Certamente os Quadri colaboraram para abrir caminho para mais duas publicacdes
de cole¢des de quatuors de Telemann em Paris (Six Nouveaux Quatuors e Six Quatuors ou
Trios) — alem da quarta colecdo (Quatrieme Livre de Quatuors) atribuida a Telemann por Le
Clerc, mas que na verdade trata-se de arranjos do editor francés sobre antigos concertos de

Telemann, como mencionamos anteriormente.

103 «“Og Quatuors de Telemann foram tio universalmente aprovados que se acreditou agradar ao publico dando

uma nova edi¢do, mais bem gravada e num papel melhor que todas aquelas que apareceram até o presente;
espera-se que os cuidados que se tomou, ndo apenas respodam a beleza desta obra, como sejam também de uma
grande utilidade para sua perfeita execucdo”. In: Six Quatuors (Paris, 1736-37).
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Vale lembrar que em edicOes e gravagdes modernas, os Quadri sdo comumente
somados aos Nouveaux Quatuors (Paris, 1738) e designados como “12 quartetos de
Paris/parisienses”. Contudo, ¢ importante ressaltar que esses quartetos nao foram pensados
desta forma, sendo esta uma convencdo que foi gerada a partir de uma denominacgéo
equivocada da primeira edicdo moderna desses quartetos. Walter Bergmann, em sua edicdo de
1965, supds que Telemann havia composto os Quadri para sua viagem a Paris de 1737.
Porém, ndo ha conexao direta entre esta colecdo e a viagem, como ocorre com 0s Nouveaux
Quatuors de 1738.2%* Nem mesmo o estilo dos Quadri, que contém géneros italianos e dancas
francesas, sustenta esta designacdo. Atualmente, pesquisadores de Telemann ndo mais
consideram os Quadri (ou Six Quatuors) como uma primeira parte dos Nouveaux Quatuors.
Como lembra Zohn, na verdade, os Quadri ndo sdo mais parisienses do que qualquer outra
publicacéo do periodo de Hamburgo que circulou em Paris '%. Trata-se, portanto de colegtes
distintas, com propostas Unicas que, apesar de ambas terem circulado em Paris, possuem
abordagens de géneros e estilos diferentes.

Se o0s primeiros quartetos de Telemann foram dedicados principalmente as
tradicionais sonatas da chiesa, com estilo predominantemente italiano, a partir dos Quadri o
compositor propde novas possibilidades de géneros e estilos. Nesta colegdo séo definidos trés
géneros bem delimitados de quarteto, cujo estilo aponta para uma muasica com caracteristicas
mais galantes — o que pode ser notado principalmente nos balletti, género até entdo nédo

utilizado nos quatuors.

&l miere
ite ,

Fig. 36 — Premiere Suite (Quadri)

104 cf: Georg Philipp Telemann. Pariser Quartett — Herausgegeben von Walter Bergmann. Bérenreiter,vol.
XVIII.
105 Cf: ZOHN, Op cit, p. 600.
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E interessante observar que, apesar de utilizar o termo balletti na capa, no interior
da colecdo Telemann titula como suite. Como vimos em Brossard, os termos balletti ou suite
podiam ser utilizados para denominar sonatas da camera. Quantz, por sua vez, ao contrapor
as sonatas da chiesa as sonatas da camera utiliza o termo galante em aluséo ao segundo tipo
de sonata, denominando-as sonatas galantes. Ou seja, temos sonatas com estilo estrito (afetos
graves, intensos/funcdo movere) e sonatas com estilo galante (afetos leves, moderados/funcéo
delectare).

O termo galante, muito discutido nos tratados de conversacdo de corte franceses nos
sécs. XVII e XVIII, era entendido como sinénimo de cortesdo, polido, jovem, gracioso.
Assim, os discursos galantes (verbais ou musicais) deviam conter essas caracteristicas, sendo
capazes de agradar e conquistar os interlocutores em diferentes ocasides, por meio de um
estilo variado, leve e de carater moderado. Este estilo devia conter uma nobreza natural, um
dominio sem esforco e afetacdo, onde a desenvoltura era a obra-prima da inteligéncia.
Contudo, ndo se tratava de um estilo pouco engenhoso — apesar de soar facil. O cortesdo devia
possuir um agudo senso de conveniéncia, que encontrava na rapidez e variedade o ponto de
ajuste para um discurso agradavel.*®

As suites, muito cultivadas pelos franceses, possuem estilo com caracteristicas como
as listadas acima. Essas caracteristicas — tidas como essenciais no estilo da conversacao
cortesd — sdo opostas aquelas do estilo estrito das sonatas da chiesa (com estilo fugal, fungéo
movere). Desse modo, o estilo galante na musica encontra seu paralelo no discurso galante, e
segue o decoro cortesdo. Ainda, como foi abordado anteriormente, o modelo francés de corte,
a lingua francesa, a musica teatral e de danca, eram bastante admirados pelos alemaes e
especialmente por Telemann.

E neste contexto que os balletti dos Quadri se inserem. Assim como vimos na
descricdo de Brossard, eles sdo compostos por preludios seguidos por sequéncia de dancas
em carater alegre e arias. Os preludios sdo trabalhados de maneira imitativa, com figuracdes
rapidas intercaladas entre as trés vozes superiores. Na sequéncia, temos dancas binarias
compostas por courante, giga, minueto, passepied e rigaudon, além de arias dialogadas em
estilo galante. Trata-se de uma grande inovagdo, onde Telemann inaugura novas maneiras de
compor quartetos e prepara uma transicdo para o estilo dos Nouveaux Quatuors, publicado

oito anos depois.

196 para uma discussdo mais aprofundada sobre o estilo galante, Cf: PAOLIELLO, Op. cit.
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Na Air Moderement da segunda suite chama atencdo o estilo vocal silabico
transferido para a flauta o violino e a gamba, com carater leve e moderado que se afasta
totalmente dos quartetos contrapontisticos. Na parte A o tema é apresentado pela flauta
acompanhada pelas cordas; e na parte B temos primordialmente um estilo de pergunta e
resposta entre os trés instrumentos concertantes, num dialogo doce e singelo. Ao final da parte
B temos um jogo de contraste timbrico como resultado da fragmentacdo da melodia, que é
distribuida entre as trés partes principais — com figuras em movimento descendente partindo
do fa da flauta (compasso 25), passando pelo ré do violino e sendo completado pelo ré da
gamba; e do ré da flauta (compasso 26), passando pelo dé do violino e sendo completado
pelo si da gamba (fig. 37).
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Fig. 37 — Air Moderement (suite 2 — Quadri)

Telemann utiliza aqui o estilo natural e fluente da conversacao galante, que na masica
encontra paralelo nos dialogos musicais. Esta mesma técnica de pergunta e resposta, com jogo
de contraste e textura fragmentando a melodia entre as trés partes é utilizada também nas

dancas, como no 2° minueto na suite 1 e no passepied da suite 2.
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Segundo Zohn, essas suites representam os primeiros exemplos do género em séries de
quartetos (e trios) de Telemann, precedendo outras que foram publicadas nos anos 30.**" Se
recordarmos as prescri¢cdes de Quantz e Scheibe, percebemos que as suites desta colecdo nada
tem a ver com o quarteto contrapontistico descrito por Quantz. Porém, se adequam
perfeitamente as palavras de Scheibe, que enfatiza principalmente qualidades mais galantes,
como fluidez, clareza, melodias cantaveis e concordantes. Como vimos, Quantz se refere aos
primeiros quartetos de Telemann, enfatizando o estilo estrito das sonatas da chiesa. Essas
novas caracteristicas registradas por Scheibe refletem um novo tipo de quatuor, desenvolvido
por Telemann a partir dos anos 30 — principalmente em sua Ultima colecdo de quartetos, sobre
a qual falaremos mais adiante.

Na verdade, até mesmo as sonatas da chiesa presentes nos Quadri, se observarmos
principalmente 0s movimentos lentos, possuem estilo mais leve e galante do que aquelas
compostas na década de 20. Ambas as sonatas desta cole¢do séo iniciadas com movimentos
lentos homofénicos e utilizam o estilo dialogado, com perguntas e respostas. Assim como 0
terceiro movimento lento da sonata 2 (largo/sol menor), também em estilo de conversa e com
carater leve e moderado. Esta técnica de transferéncia melddica entre os instrumentos solistas
permite uma textura homofdnica mesmo tratando-se de uma peca a trés vozes solistas e,
ainda, favorece uma melodia clara e cantavel fluindo por todas as vozes, como vimos em
Scheibe.

No andante que abre a segunda sonata podemos perceber claramente que a entrada do
tema em cada uma das vozes recitantes (1° flauta; 2° gamba; 3° violino) é completada pelos
dois instrumentos solistas restantes, sendo que a Ultima entrada do tema (com o violino)
apenas se da ap6s uma pequena se¢do de pergunta e resposta. Trata-se de uma construcdo bela
e equilibrada, onde todas as partes recebem igual importancia. Porém, agora numa textura ndo
contrapontistica, através de um jogo de contraste timbrico, que se da pela fragmentacdo da
melodia que é distribuida entre as trés partes principais igualmente. Nota-se também o
frequente uso de pausas, necessario para os dialogos e na separacéo das secdes (fig. 38). Por
se tratar do género central dos Nouveaux Quatuors, voltaremos a abordar este assunto mais

detalhadamente adiante.

Y97 Op. cit.
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Fig. 38 — Andante (sonata 2 — Quadri)

Vale também destacar o andante da sonata 1, onde Telemann inova mais uma vez
utilizando o estilo das sonatas solo italianas em cada uma das vozes recitantes, que intercalam
solos acompanhadas apenas pelo continuo e pequenos comentarios dos outros dois
instrumentos solistas. Este movimento possui carater bem expressivo, com belas suspensdes
sobre um walking bass.

Vale destacar que nesta colecdo as tradicionais fugas dos segundos movimentos
rapidos das sonatas da chiesa estdo presentes, porém com episodios de solo, o que configura o

estilo das sonate auf concertenart — que neste caso, segundo Zohn, sdo ‘“fugas
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concertantes™.*®® O estilo estrito est4 presente ainda nos Gltimos movimentos das sonatas,
também intercalado por pequenos solos.

Observa-se nessas sonatas uma perfeita mistura das qualidades levantadas por
Scheibe e Quantz. Elas combinam o estilo contrapontistico caracteristico das sonatas da

chiesa nos movimentos rapidos e a leveza e fluéncia melddica dos lentos.

(Quantz)

- trama contrapontistica;

- imitac0es curtas;

- ideias que possam ser trocadas umas com as outras;

- preferéncia por uma parte ndo deve ser aparente;

- cada parte, depois que tiver repousado, deve entrar novamente ndo como uma parte

intermediaria, mas como a parte principal.

(Scheibe)
- clareza de cada uma das vozes concertantes;
- de preferéncia quatro instrumentos diferentes (flauta, violino, gamba e b.c.);
- todas estas vozes devem possuir suas proprias melodias;
- elas devem todas concordar exatamente umas com as outras;
- nenhuma limitacdo ou excesso harménico deve ocorrer;

- Tudo deve ser cantavel e fluido.

Os concertos presentes nos Quadri sao fixados em estrutura ternaria e ndo possuem
solos longos, como aqueles encontrados nos anos 20. Segundo Zohn, o concerto 1, em sol
maior, funciona como um preludio para a colecdo, com sua estrutura multi seccional e carater
improvisatorio.’? O primeiro movimento possui estilo de capriccio com secdo em 4 partes
que alterna uma passagem imitativa lenta sobre pedal, com figuracdes brilhantes — tudo

trabalhado de maneira equilibrada em todos os instrumentos solistas.

198 Op. cit.
109 ZOHN, op. cit.
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Fig. 39 — Concerto primo, 1° mov. [grave-allegro-grave-allegro]

N&o h& de fato um movimento lento neste concerto. A parte que normalmente seria
um lendo intermediario de um concerto é composta por uma se¢do em trés partes, onde um
pequeno lento de ritmo pontuado e funcdo harménica precede e encerra uma fuga concertante
(presto). Telemann mistura neste presto o estilo estrito (nos ritornellos) com o estilo livre dos
solos. O ritornello apresenta simultaneamente trés sujeitos distintos e € intercalado por
episodios de solo — um para cada voz concertante — numa fina linha entre ritornello e fuga

concertante.
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Fig. 40 — Concerto primo, 2° mov. [largo-presto-largo]
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Como terceiro e ultimo movimento, Telemann apresenta um allegro na forma de
giga en rondeau com escrita concertante, que Zohn chama de rondeau concertante.*® Assim,
como podemos observar, apesar de possuir varias partes, a estrutura deste concerto é ternéria,
com contraste tonal e estilistico na fuga do terceiro movimento.

O segundo concerto ¢ mais claro em sua construgdo (rapido-lento-rdpido), com
ritornellos intercalados de passagens solo para cada um dos instrumentos solistas. Ao invés
das entradas imitativas das vozes concertantes trazendo o tema ja no inicio, temos agora todos
participando de um ritornello de abertura (desta vez ndo contrapontistico) e somente apos, as
partes solistas se intercalam em episodios solos.

No movimento lento (affettuoso) temos de novo o uso de didlogos, desempenhados
entre duas partes: a gamba (que se divide em duas vozes); e a flauta (acompanhada pelo
violino). As duas partes alternam o tema principal e os pequenos comentarios. Telemann
mantém todas as vozes ativas, porém com textura clara, através da alternancia melddica e de
pequenas imitagOes protagonizadas entre as vozes, 0 que resulta em um estilo leve e galante.

Nesta colecdo, ao contrario dos quartetos mais antigos, observa-se ainda uma
completa emancipacdo da voz tenor, que é tratada de maneira mais independente do
fondamento. Raramente a terceira parte solista aparece dobrando o baixo ou tocando
variacdes, 0 que resulta em trés vozes inteiramente obbligato participando dos motivos e
contetdo temético. Ha também uma diminui¢do da importancia do baixo, que por vezes ¢ até

omitido por longos periodos, como acontece no Replique da suite 1 (fig. 41).
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Fig. 41 — Replique (suite 1 — Quadri)

10 op, cit.

107



Como menciona Zohn, os quadri possuem textura caleidoscopica™!, onde os
instrumentos se intercalam frequentemente com temas e motivos muito bem distribuidos entre
as trés vozes. Seja huma textura contrapontistica, homofénica ou nos solos em estilo livre,
Telemann utiliza recursos que fazem com que todas as trés partes tenham igual importancia.

Podemos observar que nesta colecdo o estilo contrapontistico dos quatuors antigos
ainda estd bastante presente nas sonatas da chiesa (nos movimentos rapidos) e nos concertos
(em fugas concertantes). Entretanto, ha claramente uma nova abordagem estilistica em todos
0s trés géneros que compde os Quadri, com bastante uso do estilo galante, que permite mais
clareza nas imitaces e equilibrio e equivaléncia das vozes — conforme defendido por Scheibe.
Assim, este primeiro exemplo de colecdo de quadri é inteiramente dedicado a explorar trés
géneros bem definidos de quarteto, utilizando tanto o estilo estrito quanto o galante.

A grande novidade fica por conta dos balletti, que seguem um estilo
predominantemente dialogado e galante, que muito se conforma ao gosto cortesdo francés —
natural, fluente e delicado — como escreve Brossard.'*?

Deste modo, podemos listar como principais mudancas na escrita do quarteto

apresentadas nos Quadri:

Ganho de importancia do registro da voz tenor, completamente independente do baixo

(podendo ser omitido);

- Continuo mais simples;

- Género sonata da camara (balletti, suites);

- Estilo dialogado, com fragmentacdo melddica e transferéncia entre as vozes
(resultando em uma textura homofonica a 3);

- Jogo de pergunta e resposta;

- Maior uso de pausas e siléncios;

- Uso do estilo vocal silébico;

- Jogo de contraste timbrico, como resultado da textura fragmentada da melodia

distribuida entre as trés partes principais;

- Estilo leve e galante, com carater moderado (movimentos afetuosos, alegres e suaves).

1 op, cit.
12 of: Verbete “estilo”. In: BROSSARD, Op. cit.
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Esta colecdo representa um exemplo Unico de trés possibilidades de géneros bem
delimitados de quarteto. Telemann utiliza uma mistura engenhosa de estilos propria da
ocasido de camara, unindo a escrita estrita, a livre e a galante em um mesmo género — como
no caso das sonatas e dos concertos. Além de apresentar um novo género de quarteto, 0s
balletti, o compositor apresenta géneros ja utilizados anteriormente, como a sonata da chiesa e
a sonate auf concertenart, porém com uma nova abordagem estilistica. Com isso, os Quadri
representam um amadurecimento do quarteto e abrem caminho para novas maneiras de escrita
deste tipo de composicdo, figurando como centrais em um movimento de transicdo para o

estilo que domina os Nouveaux Quatuors, compostos 0ito anos depois.

3.2.2 Six Quatuors ou Trios (Hamburgo, 1733 / Paris 1746-48)

Esta colecdo de quartetos de Telemann é mais uma de suas publicacdes
independentes do periodo de Hamburgo. Ela teve uma edi¢cdo ndo autorizada em Paris, em
torno de oito anos apds sua viagem a Franca e publicagdo de sua Ultima colecdo, o que mostra
a popularidade do compositor e de seus quatuors. Ou seja, de suas trés colecdes de quartetos
publicadas nos anos 30, esta é a segunda publicada em Hamburgo e terceira em Paris (ap0s 0s
Nouveaux Quatuors). Assim como todas as séries de quatuors publicadas por Telemann, esta
também apresenta novas propostas. Esta colecdo, composta para publico amador, ndo é
considerada tdo importante como as demais, porém € especialmente interessante por sua
versatilidade em relacdo aos géneros e instrumentacdo, quebrando a ténue barreira entre trio e

quarteto.

109



Fig. 42 — Six Quatuors ou Trios, ed. Hamburgo (1733)

Fig. 43 — Six Quatuors ou Trios, ed. Paris (1746-48)
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Observando seu titulo, j& nos deparamos com informacdes intrigantes a respeito
desta colecdo: Seis Quartetos ou Trios, a 2 traversos ou 2 violinos, e a 2 violoncelos ou 2
fagotes, dos quais o0 segundo pode ser deixado totalmente de fora, ou tocado no cravo.

A primeira coisa que nos salta aos olhos € o fato de esta ser uma colecdo de
quartetos ou trios — a mesma peca pode ser trio ou quatuor. Esta versatilidade é
proporcionada pela forma como é tratado o primeiro baixo, que faz parte de uma das trés
vozes principais. Este baixo, que equivale a terceira voz dos quadri, é construido a partir de

varia¢des do segundo baixo, que por sua vez contém apenas a linha fundamental figurada.
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Fig. 44 — Six Quatuors ou Trios, 4° quatuor — 1° celllo (1° e 2° mov.)
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Fig. 45 — Six Quatuors ou Trios, 4° quatuor — 2° cello (1° e 2° mov.)

Telemann escreve também que somente a parte do segundo baixo é facultativa,
permitindo que as pecas sejam executadas sem ela, ou (e ndo em substituicdo e nem com %)
com o cravo realizando a Ultima parte. Ao deixar o cravo com a realiza¢do do continuo das
trés vozes superiores, temos um quarteto. Ao retirar o segundo baixo e executar a peca apenas
com as trés partes superiores, temos entdo um trio.

Esta € uma nova abordagem de trio, com duas partes superiores € um baixo
(executado pelo violoncelo ou fagote) composto de modo que seja autossuficiente
harmonicamente e que, a0 mesmo tempo, mantenha a qualidade de baixo fundamental. Isto é
possivel gracas a técnica de variacdo da linha fundamental, com arpejos e divisdes que
fornecem suporte harménico e, a0 mesmo tempo, mantém as notas fundamentais*** — com a
qualidade de um verdadeiro baixo, indispensavel, como prescreveu Quantz. Ou seja, a

terceira parte (o 1° baixo) dessas pecas funciona como terceira voz de quarteto (mantendo-se a

3 Com bem apontou Bowers, na edicdo moderna Barenreiter lemos com cravo e ndo ou cravo, como esta
indicado na edicdo original. cf: BOWERS, Jane M. Music Reviews: Georg Philipp Telemann. Musikalische
Werke, Band XXV: Sechs Quartette oder Trios fur 2 Querfloten (oder 2 Violinen) und 2 Violoncelli (oder 2
Fagotte) mit Generalbass. Herausgegeben von Martin Ruhnke. Kassel: Barenreiter, 1981. In: Notes, Second
Series, Vol. 39, No. 2 (Dec., 1982), pp. 445-447. URL: http://www.jstor.org/stable/940504 Accessed: 10-03-
2015.

et ZOHN, Op. cit. p. 248-257.
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quarta parte de baixo figurado); ou como baixo e harmonia de trio (excluindo-se a quarta
parte, ou 2° baixo). Com isso, temos duas opcdes de execucéo:

1. [Quarteto] com as trés vozes superiores (soprano, soprano e 1° baixo) acompanhadas pelo
segundo baixo ou cravo;

2. [Trio] apenas com as duas vozes superiores acompanhadas pelo primeiro baixo.

Vale destacar que, por sua caracteristica de baixo variado, com tripla funcao
(melddica, harménica e de baixo), essas pecas diferem dos quartetos reais, que contém uma
melodia original elaborada para uma terceira voz solista e baixo composto a parte.

Como ja foi mencionado anteriormente, havia uma relacdo entre trio e quartetos,
permitida justamente a partir dos baixos, que eram mais ativos nos trios-sonatas do séc. XVII.
Ainda, com a popularizagdo dos quatuors, tornou-se pratica comum a variacdo do baixo de
trios para a transformacdo em terceira parte ativa de um quarteto. Sendo assim, Telemann
nada mais fez do que utilizar uma técnica comum da época para compor uma colecéo eclética
“dois em um”. Além disso, esta colecdo registra uma pratica comum da época, fornecendo
informacdes sobre essa técnica, além de suas possibilidades de execugdo. Ainda, ao instruir
que o segundo baixo €é opcional, assim como o cravo (quando a terceira voz possui qualidades
harmonicas), Telemann nos indica que alguns tipos de trios poderiam dispensar instrumento
harménico.

Esta colecdo ndo apresenta titulacdo de género, porém ndo é dificil perceber que ela
se organiza em duas partes: a primeira metade é composta por sonatas da chiesa, sendo uma
auf concertenart; e a segunda metade da série é composta por sonatas com movimentos de

divertimenti.

1. TWV43:D2 [dolce — allegro — grave — allegro]

2. TWV43:e3 [largo — presto — cantabile — allegro]

3. TWV43:A2 [vivace — largo — allegro]

4. TWV43:G3 [largo — divertimento l.allegro — divertimento 2.giocando — divertimento
3.allegro allegro]

5. TWV43:al [andante — divertimento 1.vivace — divertimento 2.presto — divertimento 3.

allegro allegro]
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6. TWV43:E1 [gratioso — divertimento 1.allegro — divertimento 2.tempo giusto — divertimento

3.allegro allegro]

Como mencionamos acima, esta colecdo foi pensada para mercado amador, por
isso é composta em estilo simples — apesar de possuir duas sonatas da chiesa regulares que
utilizam estilo estrito e fuga (2° mov.). A primeira sonata, em ré maior, possui carater bastante
leve e jocoso e, apesar de utilizar fuga e contraponto, predominam imitacdes simples, textura
homofonica e ritmo harmonico lento. A segunda sonata possui carater mais expressivo,
proporcionado por suas melodias e pela tonalidade de mi menor. A terceira, em |4 maior,
trata-se de uma sonate auf concertenart, iniciando diretamente no movimento rapido fugado.
Esta sonata concertante ndo possui solos, podendo se encaixar nos modelos dos concertos a
quattro para cordas mencionados anteriormente.

A segunda parte da colecdo é composta por sonatas iniciadas por um movimento
lento seguido por uma sequéncia de trés movimentos rapidos de carater alegre. Esses
movimentos rapidos, titulados como divertimento, deixam clara a funcdo de entretenimento
gue predomina nesta série de quartetos. Os divertimentos possuem estilo simples, natural e
inocente, com funcdo social de divertir.

Vale destacar que os divertimentos de conclusdo de cada uma das trés dltimas
sonatas sdo curtos (metade do tamanho dos demais) e possuem a indicacdo Allegro-allegro —
0 que normalmente ndo consta nas edi¢bes modernas. De acordo com Walther, esta indicacédo

significa que estes movimentos devem ser animados e rapidos em dobro.*®
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Fig. 46 — Six Quatuors ou Trios (divertimento 3. Allegro allegro)

15 of: Divertimenti. In: ZOHN. Id. ibid.
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E interessante observar como a cada colecio Telemann vai experimentando novas
formas de quatuors, inovando no género, estilo e instrumentacdo. Esta colecdo é bastante
eclética, tendo provavelmente se adequado a um mercado amplo, ndo so6 pela instrumentacéo,
mas também por seu estilo. Ela oferece desde as tradicionais sonatas da chiesa, com estilo
contrapontistico, até pecas predominantemente de estilo galante, com uso de textura
homofonica e de ritmos variados e divertidos. Assim como vimos nos Quadri, nesta série
Telemann também experimenta o uso do estilo dialogado em algumas pecas. No divertimento
2 do quatuor 5, em l& menor, vemos um jogo de pergunta e resposta entre as duas vozes

superiores sobre 0 acompanhamento simples da terceira e da quarta voz:
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Fig. 47 — Six Quatuors ou Trios (divertimento 2/quatuor 5)

Podemos destacar como grande diferencial desta colecdo o fato de Telemann
oferecer uma série completa de quatuors que podem funcionar tanto como quarteto quanto
como trio. Ainda, a técnica de baixo variado € responsavel por um tipo de quatuor menos
elaborado do que os que possuem uma terceira voz solista original. Ao se dispor de um
conjunto que permita todas as possibilidades propostas por Telemann no frontispicio desta
colecdo, experimentar estes quatuors na forma de trio e de quadro permitiria variar o género,

o timbre e a dindmica destas pecas de maneira bastante interessante.
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3.3 Nouveaux Quatuors en Six Suites (Paris, 1738)

Como vimos, Telemann publicou esta colecdo durante sua permanéncia de oito
meses na Franca. Porém, ndo se sabe exatamente quando ela foi composta. Ele pode ter
levado consigo de Hamburgo, ou composto na Franca durante a viagem.**® Vale lembrar que
0s quadri de Telemann j& eram comprovadamente bem conhecidos em Paris nesta época
através dos Quadri e dos trés quatuors da Musique de Table. Contudo, esta cole¢do de
quatuors € a unica que pode de fato ser considerada genuinamente “de Paris” — ou melhor,
“para Paris” — ja que foi publicada, estreada em Paris e composta especialmente para agradar
ao gosto francés.

Declaradamente amante da musica francesa e considerado por seus
contemporaneos o maior imitador deste estilo na Alemanha, Telemann certamente se
preparou muito bem para esta ocasido. Vale destacar que o compositor chegou a Paris com 56
anos e ja celebrado por sua musica instrumental e vocal naquele pais. Nesta época, além de
seus quatuors, pelo menos sete edicdes ndo autorizadas de suas obras ja haviam sido
publicadas por Le Clerc*'’.

Como vimos, Le Clerc tinha o monopolio das publicacfes de Telemann e, a partir
desta viagem, com a publicacdo dos Nouveaux Quatuors sob selo real, o compositor
assegurou o dominio de suas publicacdes em Paris por vinte anos. Nesta viagem, sua Unica
documentada para outro pais, Teleman alcangou grande sucesso, com sua musica sendo
executada por importantes musicos parisienses no mais importante espaco de concertos
pablicos, o Concert Spirituel.

Esta colecdo de quatuors € a primeira e Gnica composta inteiramente por suites.
Este género, como vimos em Brossard, era entendido também como balletti ou sonata da
camera — para Quantz, sonatas galantes. Ainda, como foi mostrado anteriormente, os balletti
dos Quadri séo titulados como suites no interior da colecdo. Esses fatos ja seriam suficientes
para afirmar simplesmente que os quatuors desta colecdo séo sonatas da camara. Contudo, ao
se tratar de um compositor que costuma inovar 0s géneros e estilos a cada série publicada,

podemos esperar algo a mais. Como veremos neste capitulo, apesar de o titulo indicar apenas

18 |LANGE, Carsten. Georg Philipp Telemanns , Nouveaux Quatuors en Six Suites“(Paris 1738) — eine
Sammlung mit Modellcharakter. in: Telemann und Frankreich —Frankreich und Telemann. 14. Magdeburger
Telemann-Festtage (Olms, 2009).

17 jsta das publicagdes de Telemann em Paris, cf: RUHNKE. Op. cit.
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“suites”, esses quadri trazem um mosaico de géneros e estilos, englobando praticamente todas
as possibilidades desenvolvidas por Telemann nos quartetos.
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Fig. 48 — Nouveaux Quatuors en Six Suites

3.3.1 Tradicdo x Inovacdo — dos quatuors contrapontisticos as conversacfes galantes

De acordo com Ute Poetzsch, a palavra nouveaux foi acrescentada ao titulo porque
esta ndo era a primeira série de quatuors para esta formacdo publicada em Paris. Como
sabemos, dois anos antes, Le Clerc ja havia publicado os Quadri sob o titulo de Six
Quatuors.'*® Entretanto, muitas sdo as possibilidades de interpretacdo para esta palavra, pois
esta colecdo traz de fato muitas coisas novas.

Como vimos nos Quadri, série dedicada a expor trés géneros de quartetos (sonatas,
concertos e balletti), Telemann apresentou pela primeira vez 0 modelo de quarteto na forma

de suite, com duas pecas do género. Este foi o primeiro passo em direcdo oposta as

18 of: POETZSCH, Ute (Magdeburg, 2001). In: Nouveaux Quatuors vol I. Ed. Bérenheiter — Urtex .
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tradicionais sonatas da chiesa em estilo contrapontistico. Desta vez, ele comp6e uma colecdo
inteiramente dedicada as sonatas galantes. Trata-se de sua Unica cole¢do de quatuors
composta apenas por um género. Se nos Quadri j& foi possivel notar uma tendéncia mais
galante, com uso de estilos até entdo ndo utilizados, desta vez Telemann vai um pouco mais
além, imprimindo o carater cortesdo em toda colecéo.

Com isso, ao apresentar pela primeira vez uma colecdo com seis quatuors

inteiramente dedicados as suites, Telemann consolida duas categorias de quarteto:

- sonatas da chiesa / auf concertenart: afetos graves, paixdes intensas (fungdo movere); estilo
estrito, fugal (se concertante, estilo livre).

- sonatas galantes (balletti, suites): afetos amenos e moderados (funcdo delectare); estilo

galante e dialogado.

Como vimos anteriormente, a existéncia dessas duas categorias opostas pode ser
observada nas descri¢fes de Scheibe (1740) e Quantz (1752), que se referem a dois modelos
diferentes de quatuors: o primeiro autor cita as Gltimas publicacBes de Telemann em estilo
galante; e o segundo autor cita seus primeiros quadri contrapontisticos ndo publicados.

A descri¢do de Quantz faz algum paralelo com Scheibe, porém € mais explicita em
enfatizar o estilo contrapontistico dos quatuors. E curioso o fato de Quantz citar os quartetos
de Telemann como modelo, mas ndo mencionar suas colecBes mais famosas, publicadas a
partir da década de 30. A esse respeito, Telemann escreveu para Quantz, pouco apos a
publicacdo do tratado. Esta carta ndo sobreviveu, mas pela resposta de Quantz fica claro que
Telemann perguntou por que ele se referiu a seus antigos quadri ndo publicados e ndo aos

ultimos, ao que Quantz respondeu:

Estes sdo os quatuors que primeiro e mais claramente lancaram diante dos
meus olhos as caracteristicas de um bom quatuor, e que me inspiraram ha
alguns anos a me aventurar neste sentido. Vocé poderia me culpar por eu,
sem desprezar os outros, ter um amor especial por estas pecas?**®

119 Eben diese Quatuor sind diejenigen, die mir selbst die Eigenschaften guter Quatuor, zu erst, und am
deutlichsten vor Augen gestellet, und mich angefeuert haben, mich vor einigen Jahren in eben dieses Felt zu
wagen. Wollten Sie mirs verdencken, wenn ich, ohne den Ubrigen zu nahe zu treten, fur diese eine vorzigliche
Liebe habe? cf: Carta aTelemann [11 jan 1752], in: Georg Philipp Telemann Briefwechsel. ed. H. Grosse and
H. R. Jung (Leipzig, 1972), p.364-5.
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Como mencionado anteriormente, nas palavras de Scheibe a respeito dos quadri
vemos qualidades encontradas no estilo galante — como a clareza, a concordancia das partes e
as melodias fluidas e cantaveis. Ao descrever as sonatas a trés ou quatro partes, Scheibe
indica explicitamente o carater da conversa, destacando que as vozes individuais podem ser
compostas de modo como se falassem umas com as outras a maneira de uma agradavel
conversa.*?

Grande parte dos movimentos das suites dos Nouveaux Quatuors, assim como
observamos nos balletti dos Quadri, se conformam ao estilo dialogado da conversacédo
galante. Como vimos, este foi um estilo muito discutido nos tratados de conversagdo cortesa
franceses, cujo propdsito era ensinar o homem galante a maneira elegante, moderada e

agradavel da conversacao da corte.

3.3.2 O género da conversa

Como escrevemos anteriormente, as qualidades do discurso do homem galante foi
assunto central dos tratados de conversacdo de corte franceses dos sécs. XVII e XVIII. A
conversa era um género a ser estudado e aprendido pelo cortesdo, integrando inclusive uma
das disciplinas cortesas oferecidas pelas universidades — frequentadas por muitos
compositores setecentistas'?.

Galante era entendido como sinénimo de cortesao, polido, jovem, gracioso. Assim,
os discursos galantes (verbais ou musicais) possuiam uma nobreza natural e deviam agradar
aos interlocutores em diferentes ocasides, por meio de um estilo variado, leve e de carater
moderado. Essas caracteristicas sdo opostas as qualidades do estilo estrito (funcdo movere),
onde o contetdo e obediéncia ao assunto principal sdo fundamentais (estilo fugal).

A conversa é um género descrito na retorica classica como a fala do convivio civil,
e representa o prazer da convivéncia — com a fungdo delectare. Em tom ameno e moderado,
ela capta a benevoléncia com um estilo natural. As principais virtudes deste género sdo a

modéstia, a moderacéo, a discri¢do, a fluidez e naturalidade — que ocultam a arte e o esforco.

120 ¢f:Johann Adolph Scheibe, Critischer Musikus (1740) 74. Stiick.
121 ¢f: PAOLIELLO, Noara: O contexto académico na época de Georg PhilippTelemann. (I Jornada Académica
Discente — PPGMUS/USP).
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Os vicios estdo contidos nos atos de interromper, falar junto, forcar atencdo, ser pedante,
dominar a conversa e na desatencio e afetacéo. *%
Edmir Missio, ao analisar a forma dialégica, marcada pelo tom ameno da

conversacao, encontrada em Castiglione, escreve:

Cicero preceitua que a fala no convivio civil seja placida e branda, sem
intransigéncia e prepoténcia; uma fala familiar (sermo), para uma
conversacdo amena e afavel, sem a finalidade de insuflar paixdes, e, neste
sentido, contréario & veemente fala dos tribunais e das tribunas. A intencéo é
aproximar-se dos interlocutores e ter a capacidade de adequar-se a matéria
tratada, severa ou jocosa; condenando-se porém a maledicéncia, por ser
reveladora de defeito moral de quem a ela recorre.*?

Assim, a conversa ndo tem a finalidade de insuflar paixdes fortes, sua intencdo é
aproximar os interlocutores com desenvoltura e graca, simulando a facilidade a fim de
produzir efeito de naturalidade e simplicidade e evitar a afetacdo — defeito censurado ao
cortesdo perfeito. Portanto, ao contrario do estilo trabalhado (estrito), o estilo galante esconde
a arte e a intensidade dos afetos a fim de aproximar, agradar e gerar afeicdo — ndo sendo por
ISS0, pouco engenhoso.

Cesare Ripa ilustra bem o carater deste género, cujo emblema mostra um homem
jovem com semblante sorridente, em traje verde (que simboliza o frescor da conversa). Ele
traz uma guirlanda de louro na cabeca (sempre verde e imune ao vicio) e o0s bragos cobertos
(que denota moderacgdo). Sua postura 0 mostra inclinado para entreter alguém e ele segura o
bastdo de Mercurio (deus dos viajantes, dos negociantes, dos oradores) com ramos de murta e
roma entrelacados. Os dois ramos, que substituem as cobras do bastao original, simbolizam a
amizade mutua pela conversacdo. No topo do bastdo ha uma lingua humana, que representa a

expressao da mente em companhia. Ele segura uma inscricdo que diz: ai do solitario. *

2 HANNING, Barbara R. Conversation and Musical Style in the Late Eighteenth-Century Parisian Salon.
Eighteenth-Century Studies, Vol. 22, No. 4 (1989), p. 512-528.

12 MISSIO, E. O cortesdo moral de Baldassare Castiglione e o ordinario de Eustache du Refuge. Memorandum
14 (2008). p. 25-36. In: http://www.fafich.ufmg.br/~memorandum/al4/missio02.pdf.

124 Cf.: RIPA, Cesare. Iconologia (ed. Londres , 1709).
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Fig. 49 — Ripa, Conversation

As qualidades listadas no emblema da conversacdo, como expressao em
companhia, entreter, moderacdo, afeicdo mutua, frescor, se somam aquelas da conversacao
galante, como o tom ameno, a naturalidade, a desenvoltura e a simulacéo da facilidade. Essas
caracteristicas se conformam muito bem ao estilo dialogado das suites dos Nouveaux
Quatuors e ao estilo leve, variado, concordante e agradavel, descrito por Scheibe.

Essas caracteristicas opdem-se a forca e profundidade encontrada nas sonatas da
chiesa, onde temos afetos graves e intensos, representados por estilo estrito. Tampouco o
virtuosismo dos solos das sonatas concertantes, onde uma voz domina o discurso musical, é
adequado a moderacdo e ao estilo dialogado da conversa.

O emblema de Cesare Ripa que representa a eloquéncia € interessante para ilustrar
este contraponto, sendo nitida a oposicdo dos dois géneros. Ele traz a figura de uma mulher
velha e séria, em trajes decentes, segurando o mesmo caduceu de Mercdrio (agora com
serpentes). O ledo sob seus pes representa a forca que da lugar a eloquéncia naqueles que

sabem usar a lingua — pois ndo ha o que resista a um discurso grave e eloquente.®

125 1d. ibid.
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Fig. 50 — Ripa, Eloquéncia

3.3.3 Os dialogos musicais

O género da conversacdo também € descrito na mausica, onde encontramos
referéncia a conversa e ao didlogo tanto na mdsica vocal quanto na musica instrumental.
Brossard, cuja descricdo serve de inspiracdo para Walther, escreve que dialogo é uma
composicdo musical com no minimo duas vozes ou dois instrumentos, que respondem um ao
outro.*?

Na cantata de pascoa que compde a serie Franzdsischen Jahrgang (1714/15)
intitulada Und sie redeten miteinander [E eles conversavam entre si], Telemann nos fornece

um exemplo claro deste género:

126 Op. cit.
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Fig. 51 — Und sie redeten miteinander (comp. 1-6)

Como podemos observar, as cordas desempenham um didlogo na forma de
pergunta e resposta, que se desenvolve até a entrada do canto. O canto traz o texto de Lucas
24,14 [E eles iam falando entre si de tudo aquilo que havia sucedido. E aconteceu que, indo
eles falando entre si e fazendo perguntas um ao outro, 0 mesmo Jesus se aproximou e ia com

eles].
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Fig. 52 — Und sie redeten miteinander (comp. 10-14)

Nesta peca, o estilo dialogado dos instrumentos é sublinhado pelo texto que narra
uma conversa. Nota-se 0 uso de muitas pausas e um baixo simples, que favorece a clareza da
conversa. Ainda, vale destacar que o didlogo das cordas, logo antes da primeira entrada do
canto, é finalizado com os dois instrumentos em unissono — algo muito comum nas
finalizacdes deste género, o que demonstra concordancia entre as partes.

O gracieusement da suite 6 dos Nouveaux Quatuors é um exemplo claro do

emprego deste estilo nos quartetos. Temos uma conversa entre flauta e o violino (com o b.c.
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suprimido) e a terceira voz acompanhada pelo baixo continuo. O baixo omitido, como

observamos também nas suites dos Quadri, € comum no estilo dialogado.

Fig. 53 — gracieusement (suite 6)

Este movimento se desenvolve do inicio ao fim nesta dindmica entre as duas vozes
superiores e as duas inferiores, numa textura limpida que nada lembra os quadri mais antigos
de Telemann. N&o ha interrupcdes — vicio na conversagdo —, as pausas sdo utilizadas de modo
gue uma voz ndo interrompa a outra. Nota-se uma escrita delicada, natural e moderada. Assim

como no exemplo da cantata, todas as vozes terminam em unissono:
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Fig. 54 — gracieusement/final (suite 6)

Segundo Mattheson, os dialogos cantados (ou instrumentais) possuem carater
historico e meditativo, e neles sdo introduzidos diversas vozes conversando entre si,
geralmente num longo arioso, com ou sem acompanhamento. O autor destaca que ndo ha
recitativos nem &rias neste género, mas predomina a variedade do dialogo. Mattheson cita
Walther, para afirmar que os instrumentos sdo muito adequados para imitar estes dialogos,
pois o discurso sonoro esta em casa também na mésica instrumental.*?’

Ao excluir recitativos e arias deste género e incluir o arioso, Mattheson indica que
os didlogos sdo proprios de uma matéria amena. Segundo o autor, 0 arioso tem um
movimento semelhante & aria, mas ndo as mesmas partes nem a mesma intencdo. A expressao
do arioso ndo é tdo forte e movente quanto a aria, que expressa um movimento de alma mais
intenso.

O adagio que abre a sonata em ré menor para flauta, violino, violoncelo e baixo
continuo (TWV43:d3) — que segundo Zohn, trata-se de uma “aria patética sem palavras™?® —
é interessante para se contrapor ao carater leve dos diadlogos. O adagio, que segundo
Mattheson € adequado para representar a tristeza, somado a tonalidade em ré menor, cede um
carater grave e intenso a este quadro. Nesta peca, um dos primeiros exemplos de quarteto de
Telemann, vemos que as cordas acompanham a melodia patética da flauta que simula um
canto de aria, resultando em um discurso solo intenso que nao se conforma com uma

conversa.

27 MATTHESON, Johann. Der Vollkommene Capellmeister (1739) - parte 1, cap. 13.
128 H
Op. cit.
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Fig. 55 — Telemann, TWV43:d3 (1715-30)

Também a sonata concertante em |4 menor (TWV43:a3) vista anteriormente, €
outro exemplo oposto as prescrices da conversa. Trata-se de uma sonata da chiesa
contrapontistica, intensa do inicio ao fim, com uma fuga tripla no segundo movimento (com 3
assuntos diferentes falados ao mesmo tempo), adagios profundos e elementos virtuosisticos
tipicos do concerto italiano.

Nesses quadri, temos afetos graves e intensos, partes solo em destaque — ou muitas
vozes em contraponto. Estas, além de serem caracteristicas que vao contra a leveza e fluéncia
da troca de ideias da conversa, correspondem a seus vicios, como a afetacdo, a interrupcao e

os atos de dominar a conversa e falar junto.
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As pecas do Nouveaux Quatuors sdo compostas por preludios seguidos de
movimentos em carater de danca. Comumente temos um refrdo, ou tema principal,
apresentado em grupo — em geral com a textura das vozes superiores em unissono (3 + b.c.;
ou 2 + b.c., com a terceira voz em unissono com o baixo) — seguido de trechos dialogados.
Esses didlogos sdo apresentados de diferentes maneiras: com pergunta e resposta (como
vimos acima); com fragmentacdo da melodia entre as partes solistas (como vimos nos balletti,
dos Quadri); e com imitagdes simples.

O modérément da suite 1 apresenta algumas dessas possibilidades. O refrdo é
apresentado em grupo, com textura em unissono entre a flauta e o violino, que sdo
acompanhados pela terceira voz em unissono com o baixo — formando assim, um trio (2 vozes

principais + b.c.).
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Fig. 56 — modérément (suite 1)

Em seguida, a terceira voz e o violino inauguram uma se¢do com dialogos
imitativos desempenhados pelos trés instrumentos solistas. Tratam-se, contudo, de imitagdes
simples, que duram apenas um compasso e ndo chegam a obscurecer o diadlogo que se segue
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em pergunta e resposta numa textura homofénica. Essas imitagbes sdo intercaladas entre o

violino e a terceira voz; e entre o violino e a flauta (fig. 56 - 57).

Fig. 57 — modérément (suite 1)

Nos didlogos imitativos, os trechos em pergunta e resposta se ddo em combinagfes
variadas: com a flauta e a terceira voz, que sdo respondidos pelo violino e a terceira voz; ou

ainda, entre as duplas iniciais (flauta e violino/violino e terceira voz) [fig. 58-59].
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Fig. 58 — modérément (suite 1)

Como na maior parte das finalizagfes dos dialogos, 0 modérément se encerra com

todas as vozes em unissono, apos o retorno da parte A.

Fig. 59 — modérément (suite 1)

O vite da segunda suite € um bom exemplo de dialogo utilizando a técnica de
fragmentacdo da melodia entre as vozes. O jogo se desenvolve entre a flauta e o violino,

sendo que a terceira voz participa das figuras das duas partes superiores em tercas paralelas.
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Com este recurso, uma voz depende da outra para ter a melodia completa e, como resultado,

temos a sensacdo de uma textura a duas vozes paralelas e acompanhamento.

Fig. 60 — vite (suite 2)

Com base nas suites vistas até agora, podemos destacar como principais

procedimentos adotados nos quatuors dialogados de Telemann:

- Jogos de pergunta e resposta e pequenos comentarios;
- Fragmentacéo da melodia entre as vozes solistas;

- Imitacdes simples e curtas;

- Uso de unissonos em refraes;

- Finaliza¢bes em unissono;

- Baixo simples ou omitido;

- Agrupamentos variados das vozes (2+2, 3+1, 2+1);
- Transferéncia de motivos entre as vozes;

- Variedade timbrica;

- Frequente uso de pausas e siléncios;

- Clareza;

- Uso de textura homofonica.
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3.3.4 Dispositio da colecio

Observando a dispositio®

geral da colecdo, temos a impressao de que Telemann
arquitetou muito bem o encadeamento das suites, a fim de agradar ao gosto de seus anfitrides
por meio da imitacdo do estilo e carater da conversagéo cortesd — tdo em voga em Paris.
Devemos lembrar que os procedimentos adotados para a construgdo de um estilo
dialogado obedecem a funcdo e carater do género da conversa. Esta colecdo de quatuors,
inteiramente dedicada as suites, deixa esta questdo muito clara. Algo que chama a atengdo
logo numa primeira vista desta serie € que 0s movimentos que seguem os preludios, com
excecdo de um minueto (suite 4), ndo trazem indicacdo de dancas, apenas de andamento e

carater — que se adequam perfeitamente as qualidades da conversagéo cortesa.

129 Dispositio — disposicdo da ideia gerada na inventio segundo uma ordem. Mattheson, em seu Vollkommene
Capellmeister (1739), baseia-se em Cicero e Quintiliano e divide o discurso musical em seis partes: exordium
(introdugdo), propositio (0 anincio da tese fundamental que sustenta o discurso), narratio (narracdo dos fatos),
confutatio (refutacdo), confirmatio (retorno a tese fundamental) e peroratio (parte final do discurso, epilogo). cf:
PAOLIELLO, Op. cit.
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Quatuor no. 1 em ré maior Quatuor no. 4 em si menor

I. Prélude Vivement I. Prélude vivement-ilatteusement-vivement
Il. Tendrement I1. Coulant

1. Vite 1. Gay

IV. Gayment IV. Vite

V. Modérément V. Tristement

VI. Vite VI. Menuetlmodéré

Quatuor no. 2 em la menor Quatuor no. 5 em |4 maior

I. Prelude Allegrement I. Prelude vivement

Il. Flatteusement | Il. Gay |
I11. Legerement ‘ I1l. Modéré \
IV. Un peu vivement IV. Modéré

V. Vite V. Pas vite

VI. Coulament V1. Um peu Gay

Quatuor no. 3 em sol maior Quatuor no. 6 em mi menor

|. Prélude um peu vivement I. Prélude A discretion{Trés vite-A discretion
I1. Legerement I1. Um peu gay

I11. Gracieusement I1. Vite

IV. Vite IV. Gracieusement

V. Modéré V. Distrait

VI. Gay VI. Modéré

VII. Lentement-vite-lentement-vite

T2 — Dispositio Nouveaux Quatuors

Como podemos observar, em praticamente todos 0s movimentos hd um modéré.
Como vimos nas prescricbes do género da conversa, uma de suas principais virtudes € a
moderacéo, evitando-se a afetacdo e 0 emprego de emocdes extremas ou afetos intensos. Ha

ao todo seis modérés nesta colecdo — sendo este 0 movimento que encerra a serie. Na Unica
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suite em que este ndo se faz presente hd um flatteusement (flatter: agradar, lisonjear) —
também um dos atributos principais da conversa.

As indicacOes desses movimentos logo nos remete ao jovem de semblante
sorridente, ombros cobertos (indicando moderacdo) e postura inclinada (para agradar) que
vimos no emblema Conversation de Cesare Ripa. Ainda, se conformam também as
prescricOes teodricas deste género, que o descrevem como gracioso, fluente (coulant, suites 2 e
4), e natural (que simula a simplicidade evitando excesso de arte).

Vemos tambeém referéncia a um dos vicios da conversacdo, a distracdo ou
desatencdo, no movimento intitulado distrait, da Gltima suite. Na abertura desta mesma
suite, ha também uma referéncia a discricdo (discretion), que representa mais um dos
atributos do discurso galante — segundo Grassineau, com discretion, ou seja, com juizo e
prudéncia.*®

Os preludios que abrem as suites representam uma categoria a parte nos Nouveaux
Quatuors. Se nos movimentos em carater de danca o género predominante é o diélogo,
Telemann reservou aos preludios a funcdo de representar os diferentes gostos nacionais,
realizando uma verdadeira sintese das diversas possibilidades de géneros de quatuors, como
o0s concertantes e os fugais — e com uma novidade no ultimo preludio: uma ouverture. Ou
seja, ao contréario do que pode parecer, esta colecdo ndo € dedicada apenas ao gosto francés,
mas a reunido de diferentes gostos e estilos — como € tipico do compositor.

No primeiro preludio da série, temos um quadro no estilo das antigas sonate auf
concertenart dos primeiros quartetos contrapontisticos do compositor. A maneira do concerto
1 dos Quadri, este preludio é construido de modo a intercalar se¢des lentas e rapidas. A secdo
lenta é curta e em estilo improvisado para flauta e acompanhamento em pedal, representando
um rapido exordio para a peca. A parte rapida apresenta uma trama contrapontistica bem
trabalhada, onde todas as trés partes principais participam igualmente, intercalada por

pequenas secdes solo para cada voz concertante (fig. 61 - 62).

130 1n: Op. cit.
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Fig. 61 — preludio 1, tutti (Nouveaux Quatuors)

Fig. 62 — preludio 1, solos (Nouveaux Quatuors)
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No preludio da segunda suite Telemann apresenta um concerto completo para
flauta — no modelo da camara. No tom respeitavel e comedido de I& menor, este é um
concerto do tipo mais sério, que, como vimos anteriormente em Quantz, nota-se a partir do
primeiro ritornello. A flauta participa do ritornello de abertura com as cordas e em seguida
desempenha longos solos, que ndo se destacam pelo virtuosismo, mas pela suavidade e dogura
— caracteristicas da tonalidade de 14 menor. ***

Logo apo6s o concerto, temos um flatteusement (lisonjear, agradar) que, como
mencionamos acima, corresponde a um dos atributos principais da conversa. Aqui, a
tonalidade de la menor contribui mais uma vez para o carater da peca, pois além de respeitosa
e doce, é também adequada para lisonjear.'*? Esta peca, em forma da capo, apresenta a flauta
e 0 violino em unissono na maior parte do tempo, com a terceira voz se unindo ao baixo — que
em alguns momentos é omitido. Na segunda secdo, a flauta e o violino formam um duo em
tercas paralelas com pequenos comentérios da terceira parte, sendo que, desta vez, o baixo é

completamente excluido.

Fig. 63 — flatteusement (suite 2)

O ultimo movimento desta suite, coulament (fluente) também ¢é interessante de se
comentar, pois é considerado uma homenagem a Jean Philippe Rameau, por seu tema

trabalhado sobre a gavotte et doubles (Nouvelles suites de piéces de clavecin).*?

A peca, com
caracteristicas de rondeau, possui uma série de variacdes que intercalam as vozes solistas,
onde Telemann explora uma rica variedade de timbres e texturas, sempre a duas vozes: gamba

e b.c.; flauta e o violino fazendo papel de continuo; violino acompanhado pela gamba.

131 para uma tradugdo comentada do texto de Mattheson sobre as caracteristicas das tonalidades, cf: CARPENA,
Llcia Becker. Sobre a qualidade das tonalidades e seu efeito na expressao dos Affecten (Johann Mattheson,
1713) - Traducdo e breve introducdo. Revista Musica. v.13, no 1, p. 219-241 (ago. 2012).
132 H

Id. Ibid.
133 ZOHN, Op. cit.
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Fig. 64 — Vite / variacao para flauta e violino (suite 2)

Podemos dizer que esta segunda suite é bastante marcante na colecdo, tanto pelo
carater dado pela tonalidade e pelo primeiro didlogo (flatteusement) quanto pela homenagem
prestada a Rameau no dltimo movimento. Ainda, de acordo com Zohn, Telemann
aparentemente procurou agradar Blavet — um dos virtuosi que o convidou para Paris — no belo
concerto para flauta que compde o preludio desta suite™*.

O preludio da terceira suite, claramente em estilo dialogado, é 0 mais galante de
todos. Ele apresenta ritmo variado e divertido, jogos de perguntas e respostas entre as vozes,
baixo simples, textura clara e finalizagdo com todas as vozes em unissono. A tonalidade de sol
maior colabora para o carater alegre da conversa, pois é adequada para coisas animadoras,
com ornatos divertidos e apaixonados, onde 0 amor se permite uma brincadeira, além de ser

0 honesto guardi&o da moderagéo. **°

B341d. ibid.
135 Cf: CARPENA, Op. cit.
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Fig. 65— Preludio 3

7

O Modéré desta mesma suite é especialmente interessante por se alinhar
perfeitamente ao carater divertido — porém moderado — mencionado acima. Ele alterna a

conversa galante e elementos do estilo popular da musette, com um amor inocente, que cede

um ar pastoril ao contexto corteséo.
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S & : =
Fig. 66 — modéré (suite 3)

O preludio da quarta suite esta na forma de um concerto da cAmara, desta vez para
gamba/violoncelo. O ritornello é executado pela flauta e o violino, que imitam o que seria, em
um concerto comum, executado pelas cordas. Em seguida, temos os solos desempenhados
pela terceira voz (gamba/violoncelo). Em comparacdo com o preludio-concerto da segunda
suite, este concerto ndo é tdo evidente, pois enquanto no outro havia dois instrumentos de
cordas para desempenhar o tutti, neste, a flauta no papel de primeiro violino preserva mais o
caréater solista de cada voz recitante do quatuor.

Esta suite, que marca o inicio da segunda parte da colecdo, pensando em termos
retéricos, poderia equivaler a confutatio da colecdo — parte da dispositio normalmente mais
contrastante do discurso. Ela estd em si menor, tonalidade relativa menor de ré maior — que
inicia a cole¢do. Segundo Mattheson, trata-se de uma tonalidade pouco usada, melancolica,
mal humorada e bizarra.*®

Vale destacar também que nesta suite encontra-se 0 movimento triste da cole¢do —
o tristement. Sob o tipico estilo dialogado desta série, Telemann constréi uma melodia

melancolica, com suspensdes dissonantes, na forma de uma sarabanda. Tratar de matérias

1% 1d. ibid.
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tristes e profundas ndo é muito decoroso no didlogo galante, porém temos nesta peca um tom
lamentoso e doce, que se conforma a fungdo contrastante desta suite.

A quinta suite, que equivale a confirmatio da colecdo — com seus dois modérés —
parece reafirmar a principal virtude da conversa galante — a moderacdo. Ela esta na
tonalidade tocante de 14 maior, dominante da tonalidade que inaugura a colego.

O preludio desta suite se destaca por constituir a unica fuga da colecdo. Apesar do
caracteristico estilo contrapontistico, ela possui se¢cfes com imitacdes livres e carater alegre.
Entre os episodios fugais surgem trechos com pequenas figuracdes solo para cada voz
principal, que recebem pequenos comentarios das vozes restantes. Esta configuracdo recobra
o estilo da conversa galante, que neste movimento se mistura ao estilo contrapontistico da

fuga — resultando em um estilo misturado proprio da ocasido de camara.

Fig. 67 — Preludio (suite 5)

De acordo com Carsten Lange, nesta peca Telemann mistura o estilo trabalhado e o

estilo galante, numa fuga livre que se adequa as prescri¢des de Friedrich Wilhelm Marpurg,

segundo as quais a fuga esta em casa também no contexto galante.*®’

Na dedicatéria de Marpurg a Telemann, no Abhandlung von der Fuge (1753),
lemos que “as obras-primas de sua pena h& muito contradisseram a nogdo errénea de que 0

chamado estilo galante ndo pode ser combinado a elementos emprestados do contraponto.” *

B3 LANGE, Carsten. Georg Philipp Telemanns ,Nouveaux Quatuors en Six Suites“(Paris 1738) — eine
Sammlung mit Modellcharakter. in: Telemann und Frankreich —Frankreich und Telemann. 14. Magdeburger
Telemann-Festtage (Olms, 2009).
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Se Telemann escolheu uma sonate auf concertenart para inaugurar 0os Nouveaux
Quatuors, no preludio que encerra a colecdo temos uma ouverture. ApOs passar por géneros e
estilos de tradigdes diversas, o compositor escolhe um género tipicamente francés para fechar
a colecdo. Telemann intitula a parte A, (grave, pontuada) como a discretion e a parte B
(imitativa) como tres vite.

A secdo tres vite segue o0 padrdo imitativo tradicional de uma parte B de ouvertures,
com algumas figuragdes brilhantes, comuns nas ouvertures de Telemann. Porém, na se¢do a
discretion, nos chama a atencdo a inser¢do de figuracdes rapidas — o que ndo é comum na
parte A das ouvertures.™*

Em Brossard, lemos que o discreto é prudente, moderado e sem pressa.**® Com
isso, na secdo a discretion, Telemann parece fazer alusdo a virtudes do género da conversa,
imitando a elegancia da ouverture francesa. Entretanto, a contrapde a figuracGes de caréater
improvisado. Essas figuracOes, que parecem recapitular aquelas desempenhadas pela flauta no
exordio do primeiro preludio, nos remetem ao vicio da interrupcao.

A importancia da moderacdo parece ser reforcada mais uma vez no ultimo
movimento na cole¢do — um belissimo modéré, em mi menor. Esta tonalidade é descrita por
Mattheson como aquela que leva a pensamentos profundos e tristes, mas com esperanga. A
esperanca € descrita como uma elevacgdo de alma. Segundo o autor, a esperanca é agradavel e
lisonjeira, consistindo em um ansiar alegre, que move a alma com impeto. Sua representacao
requer a mais suave conducao das vozes e a mais doce mistura de sons. ***

Observa-se também nesta peca o carater da peroratio que, segundo Mattheson,
deve ser a parte mais bela. A peroratio é a saida ou término do discurso, o qual, mais do que
em todas as outras partes, deve proporcionar um movimento especialmente enfatico a fim de
ganhar o ouvinte.**?

Essas caracteristicas se adequam perfeitamente ao carater e estilo desta tocante
peca de encerramento. Ela se inicia com figuras descendentes e suspensdes executadas pela

flauta e o violino, seguidas de figuras cromaticas ascendentes alternadas entre as trés vozes

138 No original: Die Meisterstiicke Ihrer Feder haben vorlangst die falsche Meinung widerleget, als wenn die
sogenannte galante Schreibart sich nicht mit einigen aus dem Contrapunct entlehnten Ziigen verbinden liesse. In:
MARPURG, Friedrich Wilhelm. Abhandlung von der Fuge (Berlin 1753) — Prefacio.
139 Sobre as ouvertures de Telemann,cf: PAOLIELLO, Op. cit.
140 :
Op. cit.
141 ¢t MATTHESON, Vollkommene Capellmeister (1739). parte Il cap 14.
142 H
Id. Ibid.
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principais, que dao um caréater triste, porém com esperanca, a este moderé. Segundo Reipsch,
apesar de conter figurages italianas, esta peca, composta por uma série de variagdes sob um
baixo ostinato, faz alusdo as passacailles, que comumente eram ouvidas ao final dos atos das
tragédie lyrique.'*®

Fig. 68 — modéré (suite 6)

Podemos observar que Telemann planeja muito bem o encadeamento das
tonalidades de cada peca desta colecdo. Ele inaugura a colecdo no estilo do concerto, na
tonalidade alegre e animadora de ré maior, e termina com um modéré, em carater mais
profundo e intimista, com a tonalidade de mi menor. Trata-se da Unica série de quatuors
composta apenas por suites e com uma dispositio geral que revela um cuidado especial em
representar as qualidades principais da conversacdo galante.

Nesta colecdo, Telemann compde um mosaico de géneros musicais e estilos
nacionais, englobando praticamente todas as possibilidades desenvolvidas por ele desde seus

primeiros quadri ndo publicados da década de 20. Apés ter experimentado uma grande

43 REIPSCH, Brit, Op. cit.
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variedade de géneros de quatuors o compositor se permite maior liberdade nesta Gltima
colecéo, utilizando diferentes texturas e combinagdes de vozes.

Por ndo serem explicitamente titulados e apresentarem uma grande mistura de
géneros e estilos, ndo ¢ facil identificar os géneros presentes nas suites. E comum notarmos
uma certa divergéncia na tentativa de classificagdo dessas pegas, principalmente em relacéo
aos movimentos em carater de danca que seguem os prelidios. Contudo, apds o estudo dos
procedimentos adotados por Telemann em seus quatuors é possivel ter uma clareza maior na
compreensdo dessas pegas.

Segundo o que foi abordado neste capitulo, podemos dividir esta colecdo em duas

categorias:

1. Preludios — que inauguram todas as pecas, onde ha maior sintese de géneros de quadri e de

estilos nacionais.

- Sonate auf concertenart (suite 1)
- Concerto para flauta (suite 2)

- Dialogo (suite 3)'**

- Concerto para gamba (suite 4)

- Fuga com elementos concertantes (suite 5)

- Ouverture (suite 6)

2. Sequéncia de movimentos em carater de danca em estilo dialogado.

Como mencionamos acima, ndo existe um consenso entre os autores pesquisados
com relacdo a definicdo de quais dancas exatas representariam 0os movimentos em carater de
danca®. Por esse motivo, acreditamos que a melhor opcéo seria nos adequarmos a liberdade
e variedade proposta por Telemann, sem procurar enquadrar essas pecas rigidamente em

alguma categoria. Além disso, considerar o estilo do didlogo e o contexto do decoro da

144 para Carten Lange, Sonate auf concertenart. cf: Analytische Bemerkungen zu Georg Philipp Telemanns
"Nouveaux Quatuors en Six Suites” (1738), Diplomarbeit, Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenberg, Halle
1986.

195 ¢of: LANGE (1986; 2009); REIPSCH (2008); ZOHN (2008).
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conversa galante enriquece muito a analise desses quatuors — 0 que nem sempre tem sido
levado em conta.

Telemann compde de maneira inovadora dentro de uma forma ja experimentada
nos Quadri. Os Nouveaux Quatuors, apesar de apresentarem suites com preludios e sequéncia
de movimentos com elementos de danca, surgem apenas com indicagdo de carater, como
tendrement, modérément, gracieusement entre outros. Predomina um carater corteséo, polido,
moderado, natural e concordante em toda a colegdo, 0 que é observado também na escolha
das tonalidades.

Com isso, Telemann presta uma homenagem ao estilo da conversacédo galante de
forte tradicdo francesa — que inclusive, como vimos, tem relagdo com o proprio estilo musical
francés. Contudo, como foi abordado, seria equivocado considerar a colecdo meramente
francesa, com tantos géneros e estilos nacionais engenhosamente misturados. Como escreve
Brit Reipsch, Telemann ndo seria Telemann se apenas se limitasse a copiar o estilo Francés.*®
Trata-se, portanto, do resultado de um processo de emulagédo, que ndo copia simplesmente,
mas entrega algo novo — sendo este carater de novidade, responsavel pelo sucesso alcancado
pelo compositor na Franca e também na Alemanha. Através da imitacdo das qualidades da
conversa cortesd, Telemann lisonjeia seus anfitrides deixando uma cole¢éo bela e doce como

um gesto de afeicdo aqueles que o receberam.

146 Op. cit.
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CONCLUSAO

A relacdo entre Telemann e a Franca remonta ao inicio da atividade musical do
compositor, com ponto alto em sua viagem a Paris, se estendendo até o final de sua vida.
Como vimos, segundo relatos do proprio compositor, desde antes dos seus vinte anos ele
frequentou cortes de orientacdo francesa na Alemanha, de Hannover (periodo de Hildesheim,
1697-1701) a Eisenach (1708-1712). Sabemos que 0 gosto vigente das cortes determinava o
estilo musical praticado, e certamente o contato com essas cortes favoreceu a inclinagéo de
Telemann a mdsica francesa. Ainda, o contexto do Sacro Império Romano Germanico
naquela época, com centenas de estados independentes, facilitava a entrada de influéncias
estrangeiras nas cortes germanicas, com uma grande diversidade de estilos nacionais que
variavam de uma regido para outra.

Ainda que o compositor tenha experimentado estilos de modelos diversos e nédo
apenas o francés, sua inclinacdo a este gosto é atestada por ele e por seus contemporaneos,
que o consideravam modelo da musica francesa na Alemanha. Vale ressaltar que este posto
foi alcangado por Telemann ndo apenas por seu perfeito conhecimento deste estilo, mas
também por sua capacidade de gerar algo novo a partir do modelo emulado.

Assim, seus contemporaneos alemdes citam Telemann tanto como modelo de pecas
tradicionais francesas — criticando os préprios franceses, que estariam se italianizando —
quanto como sendo aquele que os superou. Isso se deve justamente ao seu gosto universal que
continha um pouco de cada nacdo. Segundo Quantz, este era o motivo pelo qual Telemann era
aprovado ndo apenas na Alemanha, como também na Franca, j& que ninguém estava
completamente satisfeito com suas proprias musicas nacionais.

Como vimos, muitas obras do compositor circularam na Frangca com grande
aprovacdo, 0 que se nota atraves das inumeras reimpressdes de suas publicagcbes e das
repetidas execucOes de sua obra — inclusive no tradicional Concert Spirituel, até meados do
séc. XVIII. Como foi mostrado, estes fatos sdo comprovados com depoimentos de seus
contemporaneos, anincios de jornais e pelas proprias edigdes de suas publicacdes.

E fato marcante também que suas obras alcancaram Paris pelo menos uma década
antes de sua viagem aquela cidade. Deste modo, quando ele chegou 14, suas publicagdes ja

eram bem conhecidas e admiradas. Dentre essas obras destaca-se sua primeira colegdo de
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quatuors (Quadri — Hamburgo, 1730), publicada seis anos antes da edi¢do ndo autorizada de
Le Clerc (Six Quatuors — Paris, 1736). Essa colecdo permite que se tenha acesso a trés
modelos bem definidos de quadri, uma vez que o compositor define claramente pela primeira
vez 0 género no titulo de cada peca: 2 concertos, 2 sonatas e 2 balletti. Com isso, 0s
consumidores da edigdo de Le Clerc tiveram acesso a uma colec¢do de quartetos com grande
variedade de géneros e estilos, incluindo dois exemplos de suites que precedem aquelas dos
Nouveaux Quatuors (Paris, 1738).

Além desta colecdo, os quartetos de Telemann eram conhecidos na Franca também
por meio da famosa série Musique de Table (Hamburgo, 1733), que continha ao todo trés
exemplos de quatuors — estes, porém, mais tradicionais, segundo o estilo das sonate auf
concertenart. Assim, podemos dizer que antes de sua ida a Paris 0s principais géneros de
quatuors de Telemann ja haviam circulado na Franca.

Na ocasido de sua estadia de oito meses em Paris, sua Ultima colecdo de quartetos
foi publicada com privilégio real de vinte anos, que protegia sua obra contra reproducéo,
alteracdo etc. Este fato, no entanto, ndo impediu que Le Clerc continuasse reeditando suas
obras até a década de 40, com sua reedicdo ndo autorizada dos Six Quatuors ou Trios
(Hamburgo, 1733; Paris 1746-48). Além disso, Le Clerc ainda langou uma “1* edi¢ao” falsa
intitulada Quatriéme livre de quatuors (Paris, 1752).

Durante sua produtiva estadia em Paris, Telemann esteve em contato direto com
musicos da cena cortesa de Paris e Versalhes — os virtuoses Blavet, Guignon e Forqueray —
gue executaram seus Nouveaux Quatuors brilhantemente, segundo o compositor. Telemann
respirou o ar cortesdo também ao ter seu Psalm 71 apresentado com grande sucesso no
Concert Spirituel, além de assistir a concertos, como a tragédie en musique Castor et Pollux
de Jean-Philippe Rameau, e acompanhar de perto discussdes musicais correntes na época
sobre as musicas italiana e francesa, como a famosa Querelle de Lullistes.

Todos esses fatos nos ajudam a tracar uma linha que permite afirmar que a musica
de Telemann era realmente muito conhecida e aprovada na Franga, além de construir um
retrato que engloba a producédo, recepcdo e circulagdo do proprio compositor na Franca.
Permite-nos dizer também, que a Franca é assunto central para se entender o gosto e estilos
musicais de Telemann.

A discussdo retorica dos géneros musicais que precede o estudo dos quatuors nos
ajudou a ter maior clareza na abordagem da questdo dos géneros, estilos e afetos nas

composi¢des analisadas. A compreensdo da triade género-estilo-afeto fornece uma base
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segura para o entendimento teorico e pratico dessas obras. As principais questdes retdricas e
musicais de género abordadas podem ser listadas como as que seguem:

- Género: tipos de discurso (ret.) / tipos de pecas musicais (mas.);

- Classificacdo de acordo com a ocasido (sacra/teatral/de cdmara): ocasido prescreve género;
- Relagdo entre género e afeto/matéria: carater do género;

- Relacdo entre género e estilo: género prescreve estilo (estilo do género)

- Funcdo da ocasido: movere, docere e delectare (define género e estilo)

Vimos que género no sistema retdérico diz respeito a classificagdo dos tipos de
discurso de acordo com a finalidade, a matéria e 0s meios empregados. Assim, 0s géneros sdo
relacionados as diferentes ocasides, que definem o tipo de discurso empregado. Os géneros,
por sua vez, prescrevem uma maneira de escrita adequada, ou seja, os estilos respectivos.

Na musica, 0s tipos de pecas musicais, ou géneros musicais, sao organizados
obedecendo a um decoro de ocasido [adequacdo dos géneros/estilos a ocasido] que
corresponde a afetos de natureza sacra, teatral ou de camara. Deste modo, 0s géneros
musicais, assim como o0s géneros de discurso, sao pensados em concordancia com a matéria,
funcéo e ocasiéo.

Mattheson emula as ideias classicas da retdrica ao considerar que os estilos sdo
subordinados aos géneros. Segundo seus esquemas, 0s géneros sdo definidos segundo o
decoro de ocasido, representando deste modo os afetos proprios de cada uma dessas trés
ocasifes (sacro-teatral-camara) — ndo entendidas simplesmente como locais, mas como a
natureza e afeto representado. Com isso, a maneira de expressar esses afetos é através dos
diversos géneros melddicos e dos estilos que dai derivam. Mattheson relaciona dez estilos
musicais aos trés géneros de ocasido, através de seu Genera Stylorum. Este esquema é
interessante, pois permite visualizar claramente os estilos estrito, livre e, especialmente, o
misturado (ocasido de camara).

Com essas questdes esclarecidas, foi possivel fazer uma abordagem mais clara dos
géneros e estilos nos quatuors, pois estes sempre se apresentam vinculados a um género
musical. A cada género de quarteto analisado, procurou-se levar em conta o carater do género,
o0 estilo e a fungdo. Esta abordagem mostrou-se bastante rica e revelou que ndo se deve
ignorar as indicacfes de género nas pecas, pois elas trazem informagfes importantes a

respeito do carater e estilo da obra.
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Dentre as vantagens de se observar e compreender 0s géneros nos quartetos (ou em

outras pecas), podemos citar:

- Atentar para a funcéo e destinacéo do género;

- Entender o estilo proprio do género empregado;

- Perceber misturas engenhosas de estilos oriundos de géneros distintos;

- Ser capaz de identificar o género se este ndo estiver grafado, observando o estilo da peca;

- Compreender melhor o carater/afeto do género.

Além dessas questbes, € importante também levar em conta que género/estilo traz
informacBes sobre o gosto nacional da peca, 0 que também resulta em estilos especificos.
Esses géneros nacionais podem estar puros ou misturados. E interessante notar que somente
nas definicbes dos géneros musicais (sonata, concerto, didlogo) observa-se referéncia aos
afetos/carater do género, enquanto as defini¢des do quatuor se limitam as prescri¢des técnicas
de uma trama a trés vozes com baixo continuo. Contudo, nem sempre as indicacdes de género
presentes nos manuscritos e edi¢cbes de época sdo levadas em consideracdo em edi¢oes,
catalogacdes e textos modernos.

Os quadri ou quatuors, a trés instrumentos solistas e baixo continuo, conforme
definido por Quantz (1752) e Scheibe (1740), podem ser considerados um género em
definicdo no séc. XVIII, derivado dos trios seiscentistas. Os primeiros quadri de Telemann
surgiram a partir de 1715, em sua maioria sonatas ou sonate auf concertenart, contudo
somente a partir das cole¢des da década de 30 comeca a ser utilizado o termo quadro ou
quatuor neste tipo de composicdo instrumental. As duas Unicas descricBes deste género
tomam as composi¢Bes de Telemann como modelo, o que demonstra que 0 compositor ocupa
lugar central para se tratar o quarteto do séc. XVIII.

Constatamos que essas duas descricdes do quatuor citam o0 mesmo compositor,
porém néo se referem ao mesmo tipo de quarteto. A primeira, de autoria de Scheibe, se alinha
mais as Ultimas cole¢des de Telemann ao mencionar um estilo natural, fluente e dialogado,
além de citar especificamente a instrumentacdo dos Nouveaux Quatuors. A segunda, de
Quantz, cita como modelo os primeiros quadri ndo publicados de Telemann e os descreve
essencialmente contrapontisticos.

Essas duas linhas opostas nos chamam a atengéo para o fato de que Telemann de

fato compds quartetos em uma grande variedade de géneros e estilos, o que torna sua
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definicdo ndo tdo obvia. Sendo assim, é interessante observar essas duas linhas distintas
tracadas por Scheibe e Quantz com base nos quartetos de Telemann ao procurar defini-los.

Telemann sempre explora ao maximo as possibilidades de géneros e estilos nas
composicdes, ndo importando a formacdo instrumental. Ndo € diferente em seus quartetos,
onde ¢ possivel identificar diversos tipos de géneros musicais e estilos correspondentes que
séo engenhosamente trabalhados de maneira pura ou misturada.

Esta caracteristica de Telemann traz uma variedade Unica para cada uma de suas
colecdes, onde explorou as formacdes e géneros musicais a cada colecdo lancada. Esses
géneros muitas vezes ndo sdo evidentes numa primeira vista, porém é muito interessante ter o
olhar treinado para identificar toda essa variedade. Vale destacar que até mesmo em colecbes
para apenas 1 instrumento temos uma enorme variedade géneros ocultos, como nas 12
fantasias para flauta solo, por exemplo.

Deste modo, procuramos neste trabalho diferenciar as categorias de quartetos a
partir das definicOes setecentistas deste género, tracando o percurso dos géneros e estilos nos
quatuors de Telemann desde seus primeiros quadri ndo publicados até aqueles da década de
30 — com especial atencdo aos Nouveaux Quatuors.

Os Nouveaux Quatuors sdo 0S que mais contrastam com 0s quartetos sonata
anteriores de Telemann e seus contemporaneos. A partir de um estudo desta colecdo em
comparacdo com quartetos anteriores (como aqueles do Quadri, Musique de Table e seus
primeiros quadri ndo publicados), observamos que esta representa um marco no que se refere
ao estilo, dispositio e organizacdo da colecdo como um todo.

Esta colecdo da especial atencdo ao estilo de conversacdo, ou “dialogo” —
mencionado por Brossard (1708) e Mattheson (1739) — em contraste com 0s quartetos sonata
em estilo contrapontistico. No que se refere ao estilo, carater e funcdo (delectare), o género de
conversacao encontra eco nos textos franceses setecentistas que tratam da arte da conversacao
e também nos interessantes emblemas de Cesare Ripa, que complementam muito bem a
compreensdo do caréater e afeto dos quatuors.

Das duas descricOes sobre o género quarteto na literatura setecentista, a que mais se
aproxima dos Nouveaux Quatuors é a de Scheibe, que menciona o carater de conversacao;
enquanto a de Quantz parece ter se limitado a descricdo dos quartetos sonata contrapontisticos
mais antigos. Apesar de citar Telemann como modelo deste género, curiosamente Quantz néo
menciona a famosa colecdo dos Nouveaux Quatuors, o que indica que esta colegdo néo se

encaixa no género tradicional de quartetos e reforca seu carater de novidade.
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Esta colecdo representa uma sintese completa de possibilidades de géneros e estilos
nos quadri de Telemann, o que pode ser notado principalmente nos preludios que inauguram
cada suite. Como pudemos demonstrar, esta série ndo apresenta uma orientacdo nacional
unicamente francesa, como pode parecer, mas realiza um completo mosaico de estilos
nacionais. Ao mesmo tempo em que homenageia a musica francesa ao imitar a conversagao
cortesd, oferece também concertos italianos — sempre se valendo da escrita misturada que fez
de Telemann um compositor modelar na Alemanha.

Considera-se que Telemann tenha sido precursor de pecas subsequentes neste
estilo, com forte e duradoura ressonancia. E possivel encontrar imitacdes segundo o modelo
dos quatours de Telemann em publicacGes parisienses posteriores, como as Six sonates en
Quatuors — ou Conversations Galantes et amusantes entre une FlGte Traversiere, un Violon,
une Basse de Viole et la Basse Continue (Paris, 1743) e o Second Livre de Sonates en quatuor
ou conversations (Paris, 1756), de Mr. Guillemain. Nestas pecas é possivel notar pela
instrumentacdo e pelo estilo utilizado que h& influéncia dos quartetos de Telemann, tanto de
suas antigas sonatas quanto de seus Ultimos em estilos dialogado.

Vale lembrar que os franceses nesta época estavam interessados em musica
estrangeira, embora houvesse aqueles mais conservadores. Assim, Telemann, ao transitar por
tantos estilos e géneros nacionais, produziu novidade e atingiu grande aprovagdo mesmo em
um meio tao tradicional como o francés. Para Mattheson, Telemann era mais francés do que
0s proprios franceses, porém sua aprovacdo se deveu a sua capacidade de exercitar a
emulacdo em seu sentido mais estrito: tomar de varios modelos e devolver uma reformulacao

prépria do que foi imitado.

Se o compositor fez sua viagem a Paris para aprender ou ensinar é algo que ndo se pode

afirmar. Eu acredito mais no Gltimo propoésito do que no primeiro.

Ob jener seine Pariser-Reise zum lernen oder lehren angestellet gehabt, stehet im Zweifel. Ich

glaube mehr zum letzten, als erstem Zweck (Mattheson, 1739).
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