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RESUMO - ABSTRACT - RESUME

Este trabalho versa sobre a importancia do tipo e timbre vocais como despertadores de
afetos quando aplicados a determinadas personagens da Opera da segunda metade do
século XIX. Para chegar a essa conclusdo, detive-me sobre a Teoria dos Afetos,
influenciada pela Retdrica, que deixou de incluir em seus arrazoados, ao longo de quase
dois séculos, consideragdes sobre o tipo e o timbre vocal como despertadores de emogdes.
Para sanar tal lacuna para com o elemento mais importante de um espetéculo lirico, a voz,
com o seu tipo e timbre, tratei de elaborar pensamentos que convergissem para discussoes
com a finalidade de provar que, além de existir um quarto elemento musical, o timbre,
instrumental e vocal, ele tem extrema importancia no despertar dos afetos. Desse modo,
uma pesquisa vai demonstrar na grande maioria das suas respostas que o timbre se adequa
a determinadas personagens para, com isso, despertar afetos os mais variados nos
meldémanos.

This work deals with the importance of vocal type and timbre as alarm clocks of affections
when applied to certain opera characters of the second half of the 19th century. To reach
this conclusion, | focused on the Theory of Affections, influenced by Rhetoric, which
ceased to include in its reasoning, over almost two centuries, considerations about the type
and vocal timbre as alarm clocks of emotions. To remedy this gap with the most important
element of a lyrical spectacle, the voice with its type and timbre, | tried to elaborate
thoughts that converged for discussions in order to prove that, in addition to there being a
fourth musical element, the timbre, instrumental and vocal, it has extreme importance in
awakening affections. Thus, a research will demonstrate in a great majority of its answers
that the timbre is suitable for certain characters in order to, with this, awaken the most
varied affections in the melmans.

Cette ceuvre traite de I’importance du type vocal et du timbre comme réveils d’affections
lorsqu’elles sont appliquées a certains personnages d’opéra de la seconde moiti¢ du XIXe
siecle. Pour arriver a cette conclusion, je me suis concentré sur la théorie des affections,
influencée par la rhétorique, qui a cessé d’inclure dans son raisonnement, pendant prés de
deux siecles, des considérations sur le type et le timbre vocal comme réveils d’émotions.
Pour remédier a cette lacune avec 1’élément le plus important d’un spectacle lyrique, la
voixX avec son type et son timbre, j’ai essay¢ d’élaborer des pensées qui convergent pour
des discussions afin de prouver qu’en plus d’un quatrieme élément musical, le timbre,
instrumental et vocal, il a une importance extréme dans 1’éveil des affections. Ainsi, une
recherche démontrera dans la grande majorité de ses réponses que le timbre convient a
certains personnages afin, avec cela, d’éveiller les affections les plus variées chez les
melmans.

Palavras-chave: retorica-teoria dos afetos - tipo e timbre vocais - personagens de Opera-
segunda metade século XIX
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INTRODUCAO

Este trabalho foi elaborado, desenvolvido e inspirado nas técnicas de escrita musical,
a idée fixe de Berlioz e o Leitmotiv wagneriano.! Desse modo, as ideias que compdem o
escopo desta tese serdo constantemente adiantadas e reprisadas para que o leitor a sinta
também como uma obra espelhada na composi¢cdo musical, quase como uma forma-
sonata.? Para isso, sempre que uma ideia for de interesse capital ao desenvolvimento da
minha tese principal, assina-la-ei em advertindo que sera comentada “mais adiante” ¢
mesmo ja tendo sido comentada farei o registro de que ja a teremos visto. De modo mais
sutil, muitas outras ideias serdo reprisadas e levemente modificadas na sua acepcao
original, mas sem perder o seu contexto, bem a guisa da técnica da varia¢do existente na
musica.

Desenvolvo neste trabalho, como temas principais, consideracfes e arrazoados sobre
a retorica e sua influéncia na criacdo da Teoria dos Afetos e como, a partir desta, a
masica vocal, através dos tipos e timbres e também de suas modula¢Ges podem suscitar e
despertar emocgdes. A estrutura deste trabalho desenvolvia-a pensando de forma
arquitetural, como uma casa. VVejamos, pois, como se dara essa construcao.

A retdrica, ou ars bene dicendi, teve inicio proximamente ao século V/IV a.C. De tdo
longeva histdria, essa arte encanta pelo que ela dispde aos palestrantes com téo delicados
primados, desde as se¢fes que organizam o discurso, assim como 0s elementos técnicos
que o compde, ou as figuras retoricas. Desde sua criacdo, a retérica nunca deixou de ter
sua importancia nas conversagdes, mas, como era seu papel, muito serviu a jurisconsultos
e prelados que ora esbaforidos e cheios de veeméncia, ora tranquilos, postavam-se numa

tribuna ou num palpito para comunicarem, a uma plateia de jari, aqueles, e a uma

! Hector Berlioz (1803-1869) e Richard Wagner (1813-1883). Para o compositor francés, a idée fixe
consistia num tema ou numa série de temas que eram distribuidos ao longo da composi¢do musical como
forma de Ihe dar unidade, além de conferir dramaticidade. Wagner ampliou o seu significado e o Leitmotiv,
ou o motivo condutor, diz de motivos musicais que intentam representar objetos, personagens e fatos
passados ou presentes de suas vidas.

2 Forma musical criada no século XVIII cujo primeiro movimento de uma sinfonia, concerto ou obra de
camara possuia dois temas que contrastam entre si. Ao contrario do monotematismo do concerto grosso
barroco, na forma-sonata os temas se desenvolvem e aparecem de variadas formas, modificados ou
variados. A forma-sonata, aparentemente, ndo se coadunaria com as ideias de Berlioz e Wagner, que
tecnicamente se distanciam daquela forma classica. Entretanto, mesclo as duas formas de modo a
apresentar um texto litero-musical, onde as ideias surgem e reaparecem (idée fixe e Leitmotiv) e variam
(forma-sonata) de acordo com o contexto nos quais se apresentem.
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assembleia de crentes piedosos, estes, suas mensagens de acusacdo ou inocéncia, pecado
ou salvagdo. Para tanto, utilizaram-se dos mecanismos, ou melhor, das se¢bes que
fomentam a apresentagdo de um dado tema, seu desenvolvimento e fechamento — as
secOes retdricas — através das mais sutis das figuras retoricas. Uma suspiratio, por
exemplo, poderia ser motivo de grande comocdo publica se ela fosse empregada numa
frase dramatica, de grande apelo emocional, cuja narrativa versasse sobre a inocéncia de
um acusado ou sobre os ultimos momentos de Cristo na cruz, morrendo por conta dos
nossos pecados. Juizes e prelados, cada qual com sua retorica, digo assim!

Comunicacdo, eis a palavra que define a retérica como meio de imprimir imagens,
suscitar ideias e fazer pensar. Essa arte, uma das linhas auxiliares da Filosofia, foi
“redescoberta” na Renascenga italiana como apoio ao chamado discurso musical. Os
estudos iniciais da interacdo entre a musica e a retorica se deram na Italia quinhentista,
mas foi na Alemanha onde eles foram melhormente desenvolvidos, encontrando campo
fértil para o prosseguimento daquilo que veio a se chamar Teoria dos Afetos.

O discurso retorico € composto de varias secdes, desde as definidas por Aristoteles
(2004; 2012) aquelas “revisadas” por Cicero (s.d.; 1954; 2010) e Quintiliano (2015;
2016). A retdrica forneceu ndo apenas as se¢des para a inteligibilidade e persuasdo do
discurso, mas também as bases técnicas compostas de figuras — as figuras retoricas —
estudadas por Fontanier (1977), Perelman e Olbrechts-Tyteca (1970), Laurin (2012),
Dissmore (2017) e Cassiodoro (490-581), que suas Institutiones (2018) traz na Primeira
Parte deste livro passagens elogiosas aos historiadores cristdos por sua oratoria e na
Segunda Parte se detém a comentar sobre as sete artes liberais, dedicando extensos
arrazoados sobre a retorica. Sob a organizacdo de Mosca (2001), alguns autores dao
novas cores a ars bene dicendi, das quais procurei extrair topicos as minhas
consideragdes sobre essa arte e como ela veio a influir no discurso musical, mormente a
partir do século XVI com a importancia da palavra musicada no despertar dos afetos.

O discurso musical que, de inicio, estava a servico da masica vocal, a chamada
musica reservata, foi ampliado a musica instrumental no Barroco. Encontro em dois
autores, Mattheson (1739) e Burmeister (1993), cuja obra Musical Poetics (versao
inglesa) é de 1599, sdlidas consideragdes que me fizeram discutir como os efeitos dos
elementos musicais, sob a influéncia dos elementos retoricos em franca tentativa de
imitacdo de coisas e fenbmenos da natureza, vieram a expressar ou despertar afetos ou
emocBes no ouvinte. Neste trabalho usarei tanto o termo afeto como emocBes ou

sentimentos com o mesmo sentido. A partir da fusdo de autores versados na retorica com
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os tedricos da musica e os dos afetos, como Descartes (2001; 2012), discuto como veio a
ser sedimentada no século XVI a chamada musica emocional ou a musica retdrica.
Descartes exp0s o papel que desempenha a expressividade na masica como promotora de
emoc0des. Ou seja, os afetos sdo despertados a partir daquilo que se compreende como 0
momento catartico da musica.

Com base nas secbes e nos elementos ou figuras retoricas, nasceu na Italia
renascentista a ideia de amalgama-los a musica, ou antes mesmo, trazé-los para a
composicdo musical para torna-la mais “compreensivel” e emocional. Nasceu, entdo,
aquilo gque se convencionou chamar de Teoria dos Afetos, conjunto de regras que visavam
a organizacdo da escrita musical a partir do século XVI até meados do século XVIII,
quando muito de sua forca explicita evanesceu. Embora muitos dos seus primados
permanecessem como uma ‘“norma descompromissada” utilizada pelos compositores
classicos e romanticos, eles foram rigorosamente observados por compositores de parte do
século XVI e todo o XVII e algo no século seguinte. A Teoria dos Afetos cuidou, através
dos seus tedricos, das frases musicais, dos tempos e figuras de tempo®, dos compassos, das
tonalidades, dos efeitos técnicos musicais comparados as figuras retoricas e, sobretudo, da
compreensibilidade do discurso musical baseado nas se¢des retoricas, ou a organizacao do
todo musical. E mais, o que tudo isso poderia suscitar de emogdes o ouvinte! A Teoria dos
Afetos, no entanto, ndo cuidou de explicar qual ou quais afetos seriam despertados a partir
da entonacdo dos timbres vocais aliados aos tipos vocais.

O escopo deste trabalho como contribuicdo a Teoria dos Afetos € o estudo da
conexdo entre os tipos/timbres vocais e suas entonagfes com determinadas personagens
da dpera da segunda metade do século X1X e como isso vem a despertar afetos. Ao longo
dos meus arrazoados tentarei também demonstrar, como também apor a essa teoria, dados
que possam servir de apoio ao estudo dos timbres e dos tipos vocais como despertadores
de afetos. Por exemplo, qual a conex@ teria uma voz grave com determinada
personagem e o que ela causa em comogao?

Uma das questdes fundamentais deste trabalho, em consonéancia e colabora¢édo com a
Teoria dos Afetos, diz respeito ndo apenas como os tipos e os timbres vocais poderiam
vir a despertar determinados afetos nos ouvintes — assim observados quando partes de

uma personagem de Opera, naturalmente movidas pelo artista — mas também como as

3 Refiro-me aqui a tempo como a marcacdo de tempo, se compasso binario, ternario ou quaternario e seus
compostos; por figuras de tempo refiro-me as figuras que comp8em os tempos, ou seja, a breve, minima,
seminimas, colcheia, semicolcheias, fusas e semifusas.
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entonacgdes, muito bem observadas por Cicero em El Orador (2010), podem passar por
criveis as personagens em cena. O despertar das emocdes €, de modo cabal, 0 que a voz
pode determinar a uma personagem de Opera por meio de uma inten¢do, um tom de voz
ou outro recurso tecnico-vocal que a torne verossimil, mas também com aquilo que
pronuncia, ou canta. Esse € o grande jogo cénico da voz e ao qual, em suma, me volto
neste trabalho.

Além disso, chamo a atengdo para a importancia e a sutileza do subtipo vocal, pois
reconheco que dentro de um tipo vocal existem subdenominacdes que melhor se adequam
a certas personagens. Isso é de suma importancia para que, na cena, a personagem nao
perca a sua credibilidade, imaginando que o humor do mel6émano-ouvinte pode se
deteriorar e agastado, seguindo a tradigéo secular, vaiar, apupar e promover pateadas caso
0 ou a intérprete ndo corresponda ao tipo e, principalmente, ao subtipo especial que
confere verossimilhanca a personagem. Por exemplo, para Lady Macbeth, na dpera
Macbeth (1847), de Giuseppe Verdi (1813-1901), se o soprano (tipo) ndo foi um
dramético (subtipo) ou de cor vocal assemelhada a este como um mezzosoprano lirico,
nada feito: a cantora estard fadada a ndo imprimir verossimilhanca a personagem
verdiana, pois fugira ao contexto técnico-vocal necessario a sua encarnagao. Isto é ponto
pacifico, pois se trata de uma questdo de técnica de escrita vocal, mas para além dela esta
o inefavel papel do som da voz aliada a personalidade da personagem, até mesmo a sua
idade e caracteristicas fisicas que, gracas a maquiagem e ao figurino, transformam um
homem de porte ereto num curvado e corcunda Rigoletto, personagem principal da opera
homdénima (1851) de Verdi.

Nomeei cada capitulo como Atos, seguida essa nomeacdo de Primeiro, Segundo,
Terceiro, Quarto e Quinto Movimentos. Assim quis fazé-lo para dar ainda mais
legitimidade ao conteudo que, como indiquei, sera desenvolvido tendo como base a idée
fixe, o Leitmotiv e algo da forma-sonata.

No Ato | cuido em desenvolver um breve relato sobre a historia da retorica,
salientando 0s seus mais eminentes tedricos nos seus primeiros tempos: Aristoteles
(2004; 2012), Cicero (s.d.; 1954; 2010) e Quintiliano (2015; 2016). Embora este trabalho
ndo se volte exclusivamente para a retorica, reconheco que dela absorvo ideias de autores
como Cassiodoro (2018) ou Santo Agostinho (354-430) na sua monumental obra A
Cidade de Deus, Volumes | e 1l (c. 412-426), edicdo de 2012, para construir minha tese
principal. A retdrica, aqui, é o alicerce para a minha tese. Desse modo, procurarei dar

énfase as ideias da retorica inicial em beneficio do discurso musical que, por sua vez,
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favoreco entremeado de comentarios a guisa de comparacao com os postulados retéricos,
mormente fazendo-os em relacdo as proposicOes de Aristoteles. No entanto, ao discorrer
sobre o pensamento de Quintiliano das fases do discurso retorico, exemplificarei com
obras e/ou passagens musicais que se coadunam com cada uma delas.

No Ato Il tratarei da Seconda Pratica, contraposto tedrico a Prima Pratica que
versava sobre o contraponto?, enquanto aquela punha a musica no caminho da descoberta
dos affetti, os afetos. A expressdo Seconda Pratica foi dada pelo compositor italiano
Claudio Monteverdi (1567-1643) em resposta as acusacOes feitas a sua musica por um
certo tedrico chamado Artusi. Desenvolverei neste Ato um estudo sobre algumas figuras
retdricas e sua aplicabilidade a mdsica: a musica expressiva ou retorica. Valho-me de
algumas conceituagBes sobre a musica mimética apenas para diferencid-la da mdsica
expressiva, a que interessa ao meu estudo. Para dar sustentacdo tedrica ao uso das figuras
retoricas, descrevo como 0s quatro temperamentos gregos e como a musica do movere,
delectare e stupefacere podem ter ligacdo com os afetos e como estes sdo vistos por
Aristételes, Quintiliano e Descartes.

No Ato Il volto-me para a Teoria dos Afetos — juntamente com o Ato Il, a Teoria
dos Afetos representa as paredes brotadas do alicerce — na musica reservata e a obra mais
representativa dessa teoria, Der Volkommene Capellmeister [O Mestre de Capela
Perfeito] (1739), de Johann Mattheson (1681-1764). Anoto neste Ato a insuficiéncia de
informacBes nesse autor, ndo apenas a respeito da importancia do timbre como quarto
elemento da musica — ritmo, melodia, harmonia e timbre —, mormente a do timbre vocal
como dos tipos vocais e seus subtipos na representacdo de personagens operisticos. A
auséncia de tais consideragfes na obra de Mattheson criou uma lacuna ao estudo da
verossimilhanga entre o tipo/timbre vocal e a caracterizacdo da personagem operistica.
Recorro também & endoculturacdo, termo utilizado por Mello (1982), ou padréo cultural
para fazer a ligagao de padrdes culturais aos “gestos” vocais, entre os quais os aprendidos
a partir dos tons da voz ou mesmo dos tipos vocais que caracterizam e despertam afetos.
Trata-se do que chamo de senso comum, norma de conduta social que se expande as
crencas, atitudes, etc. Para deixar mais clara a minha ideia sobre o tema, finalizo o Ato
com um item, quase a guisa de apéndice, sobre 0s tipos vocais, seus subtipos e as

possibilidades “coloristicas” dos timbres.

4 Em sintese, trata-se da técnica de escrita musical na qual duas ou mais vozes diferentes se harmonizam no
conjunto, simultaneamente.
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Volto-me no Ato IV para os afetos e a teorizacdo do tipo/timbre vocal como
caracterizadora da personagem de Opera na segunda metade do século XIX, a cumeeira
da casa, ou a tese principal deste trabalho. Desenvolvo aqui 0 pensamento de que é
necessario juntar aos dispersos postulados da Teoria dos Afetos mais um item que passo a
designar como o timbre/tipo vocal como definidor da composicdo de personagens da
Opera no tempo histérico aqui estipulado.

No Ato V apresento uma pesquisa quali-quantitativa de opinido na qual foram
desenvolvidas questdes que intentam relacionar os tipos/timbres com a personalidade e o
carater das personagens de Opera. Tentarei provar que certos tipos vocais estariam
melhormente relacionados com certas personagens operisticas. E este Ato, de fato, aquele
que elucida e propde a Teoria dos Afetos a inclusdo no seu escopo do quarto elemento da
mausica, o timbre, como instigador da manifestacdo dos afetos nos ouvintes. Desse modo,
este trabalho vem tentar sanar essa falha propondo que o quarto elemento, o timbre vocal,

seja considerado também um propagador e despertados dos afetos.
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ATO I: PRIMEIRO MOVIMENTO

A retorica: fatos histdricos, sua utilizacdo e principais expoentes

A retorica, afirmo, é a mée da Teoria dos Afetos. Percorrendo o caminho pelo qual
aquela trilhou até surgir como arte, para uns, ciéncia, para outros, adjutora da musica.
No entanto, até que fossem retirados dos seus postulados o norte a causa da musica, por
que, entdo, a conexao entre os tipos e timbres vocais com a expressao dos afetos néo foi
levada em consideragdo quando as duas artes se juntaram, a retérica e a musica? A
retorica, como afirmarei em tempo habil, € uma arte a partir da premissa de que ela
possui uma “estética” propria de sonoridade comparavel, de certo modo, a musica. Bem
adiante e no decorrer deste trabalho, exporei em consideragdes mais aprofundadas os
conceitos pertinentes aos motivos da juncdo da retorica com a musica naquilo que veio a
ser chamado de Teoria dos Afetos. Mas, por outro lado, anoto que 0 que mais interessa
ao longo deste trabalho é discutir a sua aplicabilidade a causa do tipo e timbre vocais na
masica lirica como motivadores ou despertadores de emocao.

A retdrica nasceu como uma “arte judicial” e para esta se conformou nos primeiros
séculos de sua criacdo, ou desenvolvimento, até ser utilizada por prelados nas primeiras
eras do Cristianismo. Vendo o que ela faculta em oportunidades na expressdo de um
bom texto — sua legibilidade e compreensibilidade —, entendemos ao ler noticias nas
redes sociais e muitos dos diarios impressos e revistas outras, que a arte retorica é
desconhecida pela grande maioria dos articulistas arvorados a qualidade de
comunicadores. Eis que a retdrica se aplica tanto ao discurso oral, assim como ao
escrito.

Seja em assembleias, tribunais e pulpitos, a retérica ganhou corpo na Antiguidade
Classica, sendo reconhecidos os seus primordios aproximadamente no ano 467 a.C. em
Siracusa, na ilha da Sicilia. Empédocles (c. 494 a.C.-?) foi, segundo Laurin (2012), o
primeiro expoente a dar as primeiras licbes de retorica, ou eloquéncia. Da-se aos
siracusanos o crédito de possuirem natural qualidade da arte de bem falar com
desenvoltura. Faltava-lhes, no entanto, 0 método ou a organizagéo do discurso.

Tal disciplina ou arte consiste na formulacdo de pensamentos bem concatenados a

partir da apresentacdo de um tema (ou argumento) desenvolvido e apresentado no
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discurso com a funcdo de, através da persuasdo, convencer o juiz e/ou a audiéncia de
algum fato. Péricles (495/492-429 a.C.) é considerado o intermediador entre o que se
concebe como o periodo da eloquéncia espontanea do discurso, a dos siracusianos e o
da eloquéncia erudita, ou seja, o discurso dialético que se transforma em discurso
filosofico. Mais especificamente, o “passado” e o “presente” da arte retdrica, ou o antes
e 0 depois de Péricles. Para Manuel Alexandre Junior, na Introducdo da Retdrica de
Aristoteles (2012, p. XIV), “a retorica brotou da [...] genial capacidade [dos gregos]
para a expressdo oral e inspirou-se no doce sabor da palavra usada com fins
persuasivos.” Péricles foi um grande orador e Atenas tomou conhecimento de si, desta
feita sob a sua oratoria, pois, antes, a tradicdo ateniense de orgulho de seus habitantes
era pelos feitos heroicos dos seus chefes militares e politicos, que mantinham os
cidad&os unidos em torno da cidade-estado. Para Manuel Alexandre Junior, a retorica é
uma heranca deixada por habeis oradores da qual os gregos se aproveitaram para ajudar
0s outros: o discurso deveria convencer através de argumentos emocionais. Ela passou,
entdo, a fazer parte do orgulho do povo heleno.

Comparando as épocas antes e p0Os-Péricles, o que se descortina do passado é a
tradicdo da poética e do drama tragico de Arquiloco (680-645 a.C.), Safo (?-?), Alceu
(c. 630-c. 580), Pindaro (518 a.C.-438 a.C) e Esquilo ( c.525/524 a.C. — 456/455 a.C.)
e as epopeias homeéricas, Iliada e Odisseia. Depois de Péricles, nota-se a importancia da
figura do orador que passa a governar com a palavra e, por isso, provocar grande
influéncia sobre os cidaddos. Ja ndo apenas a palavra poética comandava as emocdes e
passava por verossimilhante, mas agora o fazia a palavra persuasiva por sua natureza e
funcdo primeiramente judicial e, a posteriori, nos discursos de cunho religioso e moral.

Sofistas como Protagoras (481-411 a.C.), Gérgias (?-?) e Prodicus (465-395 a.C.)
passaram a ensinar os homens tendo por base as virtudes de como manterem um bom
discurso nas assembleias. Era comum ao cidaddo do século V a.C. ter o direito de
assento, um dia no ano, na assembleia publica do governo de Atenas, tida como uma
cidade-estado de sistema democratico. Desse modo, nesses encontros, a arte retorica
ajudava a moldar ndo apenas as palavras, mas todo o discurso, provocando uma justa
interacdo entre o palestrante e o publico com base na iluminacdo e liberdade de
pensamento. Dos trés retdricos acima, o destaque se da principalmente a Gorgias, que
reconhecia a forca persuasiva da emoc¢do quando usada no discurso retorico. Ha nos
sofistas, no entanto, uma caracteristica que muito incomodou Platdo: a maneira como

encetavam seus discursos com o objetivo de ganharem a causa a qualquer preco. Para


https://pt.wikipedia.org/wiki/Circa
https://pt.wikipedia.org/wiki/525_a.C.
https://pt.wikipedia.org/wiki/456_a.C.
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isso, usavam da defesa de um argumento a partir de diversos pontos de vista, adequando
o discurso a determinada situacdo que lhes fosse comoda. De acordo com Manuel
Alexandre Junior (2012, p. XVII), isso se encaminhava para “a magia da palavra
expressiva e bem cuidada, vendo [Godrgias] no orador um psicagogo, um guia de almas
mediante uma espécie de encantamento.” Gorgias valorizou o estilo e a composi¢ao do
discurso retérico, ou seja, a disposicdo das figuras retoricas no discurso (elocutio) e a
submissdo da prosa ao cddigo retérico como um discurso erudito. No passado, Cérax e
Tisias, sicilianos como Gorgias, valorizaram as partes do discurso ou a ordem da
apresentacdo dos argumentos (dispositio). Gorgias, por sua vez, abriu a prosa ao estilo,
tornando-a “objeto estético”.

Platdo criticou os sofistas por ndo levarem os alunos de retdrica a verdade através
dos jogos retdricos — alunos que lhes pagavam por suas aulas —, e considerava que essa
arte devia se basear na aplicacdo meritdria da palavra, ndo apenas nos tribunais, mas em
outras reunides. Segundo ele, a verdadeira retérica € necessariamente filoséfica e
psicagdgica, ensina pelo bem, pois visaria a consignacao e a asseveracdo da verdade.
Platdo se opds aos sofistas, melhormente representados por Gorgias, afirmando que a
retorica ndo era uma arte, mas uma habilidade com poderes pedagdgicos proprios.
Citando Leo Strauss, James H. Nichols Jr., na Introducdo do Fedro (2012, p. 64), diz
que “os sofistas acreditavam ou tendiam a acreditar na onipoténcia do discurso”, ou
seja, tudo se podia e tudo se conseguia através de um bom arranjo de palavras. Vé-se, de
outro modo, que mesmo o discurso sendo onipotente, nem sempre as palavras
conduzem a um bom termo, ou, quando menos, podem levar ao erro. Estdo ai a histéria
e os lideres politicos para comprovarem o bom ou mau uso da palavra no discurso
retorico!

Como filésofo moral, Platdo cuidava para que o argumento, sendo persuasivo, ndo
fosse levado por armadilhas dialéticas ou jogos de palavras que confundissem mais que
esclarecessem a verdade, pois, para ele, os estudantes deveriam ser levados a verdade.
De acordo com o0s seus arrazoados, da-se através do raciocinio e das argumentacdes
guiadas pelo bem — se usados pelos filésofos —, que as almas seriam melhormente
conduzidas no seu transito, passando a retorica, assim, a fazer parte de um ramo da
Filosofia.

Para Reis (2016, p. 29), “a retérica em geral ¢ uma arte de conduzir as almas
através de discursos — uma psykhagogia [...] — e teria entdo papel fundamental na

educacdo do desejo, por assim dizer, e na conducdo do animo pela razdo na busca da
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verdade.” Vé-se, entdo, que Platdo ndo pensava na retérica como mero conjunto de
palavras e técnicas de pura persuasdo judicial, antes a creditava como um conjunto de
palavras e técnicas cujas a¢Oes se davam no espirito do ouvinte com a finalidade de, em
0 convencendo de algo, que isso estivesse pautado na verdade dos fatos expostos. Platdo
se interessava ndo no convencimento disto ou daquilo, mas em demonstrar que a boa
retdrica carece da investigacdo sobre a natureza da alma. Segundo Reis (idem, p. 30),
existe um “sentido de compreender tudo o que ela ¢ capaz de fazer e sofrer, deixando
claro que ndo a concebe como puramente passiva.” Isso faz da alma um ente em
movimento, inquieta que é e, desse modo, as boas palavras dentro de uma argumentacao
servem para enaltecer os bons habitos e as boas virtudes, fortificando-a. Vemos aqui o
carater educativo e filosofico aplicado a retdrica. Veremos mais adiante que essa arte
ndo serd apenas isso, pois para ela foram dados novos significados que ndo apenas o
psicagdgico.

Para Platdo, a retdrica deveria ser um rigoroso método de argumentacdo dialética
pautada pela verdade, importando para isso que também o método e principalmente os
meios do discurso fossem honestos®. Platdo delimita um liame bastante eficaz ao propor
uma base filosofica para a retdrica, base essa que se observa no Fedro (2012), obra na
qual o autor cuida do tema do amor, voltando-se em sua esséncia as questdes puramente
retéricas. Em Gargias (2010), ao contrario do que fez em Fedro, o filésofo contra-ataca
as posicoes performaticas do sofista Gorgias, assim como sua natureza teatral e artificial
de tratar a retorica como meio persuasivo de maneira paradoxal. Ou seja, 0 que serve
para um individuo, numa mesma e dada situacdo, ndo serviria para outro. Por exemplo,
a virtude de um cativo que, para Platdo e seus conterraneos, diferia da virtude do senhor.

Na Introdugédo ao Fedro, James H. Nichols Jr. (2012), ao discorrer sobre as
diferengas entre essa obra e Gorgias, define a segunda como politica ao discutir a
retorica acerca da justica. Ja no Fedro, o mesmo autor (idem, p. 63) encontra o
favorecimento da ordem, do equilibrio e da harmonia “sobretudo ao dirigir corretamente
0 amor erotico da alma (que, no melhor dos casos, ¢ uma loucura divina) para o belo.”
Ambas as obras platénicas se complementam nos seus temas com uma finalidade: obter,
por meio do melhor entendimento dos dialogos, a compreensdo da retérica como

finalidade dialética voltada para a verdade.

> Devo admitir que, a guisa de esclarecimento do porqué da jungdo da retdrica a “argumentagéo dialética”,
a dialética consiste num dialogo no qual dois ou mais debatedores discorrem sobre um tema sob vérios
pontos de vista, mas com a finalidade de chegarem a uma concordancia, ou descobrirem a verdade do
tema em discusséo.
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Gerou-se entdo um conflito entre os fildsofos e os retdricos no que concernem a
atribuicdo e a finalidade dessa disciplina ou arte. Enquanto doutrina ou disciplina do
discurso, a retorica quase veio a desaparecer, mas no momento em que sua estrutura foi
contemplada a luz de sua funcéo filosofica, ressurgiu renovada, afirmando-se em sua
importancia. Aristételes, por sua vez, dar-lhe-a um novo status.

Para 0s gregos, a retorica era um método de educacao e Aristoteles a assumia como
a articulacdo intima entre o assunto (a matéria) e a forma (o discurso), de modo que veio
a se tornar uma arte, a arte do A0yog, logos, o fundamento ou conhecimento. Opde-se
esse conceito, pois, a uma consideracdo sofistica na qual a aparéncia tende a dominar a
realidade, antes a verdade. Alias, parece essa consideracdo ser uma tentativa muito
antiga de propor uma falsa verdade como meio de dominagéo: fazer acreditar a todos
que o que é visto é o verdadeiro, quando sabemos que nem sempre é assim. No entanto,
0 poder da retdrica pode tornar pelo menos verossimil algo perfeitamente falso. Eis aqui
onde se manifestava o temor de Platdo e Aristoteles quando a retorica era usada pelos
sofistas. O que passa por verossimilhante passaria, pois, por verdadeiro. Desse modo,
pelo discurso sofistico, o logos interior do homem é substituido pelo logos exterior com
base na aparéncia, pois esta descuida da verdade profunda das coisas. A retorica, entdo,
apela para a verossimilhanca, ndo exigindo de si a verdade objetiva de seus meios de
expressdo, mas provocando no observador um fato com aparéncia de realidade.
Aristételes, de todo modo, perenizou a retérica como conhecimento, de modo que
viesse a produzir um fato ou resultado gerado ndo pela aparéncia, mas pela verdade do
que foi apregoado. Entendo essa verdade como aquilo que o Estagirita preconiza como
o carater ilibado do orador. Disso posso deduzir que este se paute na corre¢do dos fatos.

Aristoteles assume a retdrica de maneira mais pragmatica, ndo se distanciando, por
outro lado, daquilo que propde (e expde) Platdo em Fedro. No entanto, para aquele, a
retorica passa a ser uma téxne, téchne (arte). Essa arte, de um modo esquematico e até
programatico de alocucdo, ensina e prepara o orador para o discurso persuasivo, a partir
de um argumento. Aristoteles apresenta, entdo, o discurso com comego, a defesa da tese
(ou argumento), os meios de expressdo, 0s meios de contraposicdo (antitese) e 0s
arrazoados finais. A retdrica, vé-se, € Svvautg, dynamis, ou seja, detém a potencialidade
de passagem de um estado a outro que se inicia num principio inato e se da através da
téune: apreende-se pela verdade contida nas palavras e como estas sao utilizadas (os
meios retoricos). Por fim, a retdrica pode ser uma &moTiun, episteme, o0 conjunto

metodologicamente construido do conhecimento de determinados assuntos numa
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determinada época. Desse modo constituida, a retorica ndo deve ser vista como filosofia
— assim pretende Aristoteles —, mas como a téchne que pretende se utilizar e “ver os
meios de persuasio de que dispomos para cada caso” (CASSIN apud JUNIOR, 2012, p.
XXI1V), ou seja, para cada tipo de discurso, 0S meios técnicos necessarios.

A proposito da questao posta se a retdrica € uma arte, Carvalho (2013) assenta que,
na divisdo dos quatro livros sobre os Quatro Discursos feita por Andronico de Rodes
(sobre quem voltarei a comentar oportunamente), ndo tendo onde colocar a Retorica e a
Poética, o autor as rotulou como técnicas (ou poiéticas). Segundo Carvalho, Andrénico
de Rodes, para assentar os manuscritos aristotélicos em ordem, agrupou-os de acordo
com a divisdo das Ciéncias Introdutérias, Teoréticas, Praticas e Técnicas (Poéticas). As
outras obras da teoria do discurso foram alojadas no conjunto das obras Introdutdrias, a
Ldgica e a Dialética. No entanto, € o proprio Aristoteles que assinala, logo no inicio da
Retorica, que a arte de bem falar ndo corresponde a nenhuma ciéncia em particular. Ora,
se a Filosofia é uma ciéncia e a retdrica ndo corresponde a nenhuma ciéncia, a ars bene
dicendi ndo é, portanto, filosofia, mas outra coisa, uma arte, como anotada por
Cassiodoro (2018): Idgica aplicada a retorica através da arte do bem falar. Assim, por
mais que se aproxime da filosofia e use de alguns de seus meios, a retorica ndo deixa de
ser uma téchne, a ars bene dicendi. Por ser um meio de expressdo do orador, ela
distingue um e outro como sendo mau ou bom no seu discurso, mesmo que ela deixe
por algum tempo de ser apenas retdrica e saia dos limites da sua dynamis: ou seja, vai ai
0 que se julga do orador e, a priori, ndo exatamente o conteldo do seu discurso,
entendendo-se que este deve espelhar o carater do orador. Se bom ou mau seu discurso
refletird seu carater. No entanto, Aristoteles avancou além da simples arte do bem falar
e prenunciou algo que veio a se chamar, dois milénios e alguns séculos depois, de
Psicologia. Mas este € outro tema.

Enquanto obra do discurso persuasivo, a Retdrica se tornou a mais importante
porgue ndo apenas aclara o significado dessa arte, ou seja, o seu real significado e a sua
aplicacdo pratica para o discurso oral, assim como também favoreceu a seus sucessores
uma melhor forma de reexamina-la, até mesmo reelabora-la. Por meio de Andrénico de
Rodes e das geragdes sucessivas de estudiosos, a obra de Aristételes foi sendo traduzida
e estudada, e mais, viria a influenciar geracfes de pensadores até os nossos dias, sendo,
junto com as de Platdo e Socrates, um dos mais formidaveis pilares do pensamento

ocidental de todos os tempos.
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Sendo a retérica uma forma de comunicacdo especifica, ou seja, aquela que tem fins
persuasivos, encontramos em Aristoteles o defensor de sua neutralidade no campo
dialético, deixando a cargo do orador a responsabilidade do uso ou ndo das técnicas
persuasivas. Aristoteles vai de encontro ao pensamento de Platdo que as queria
eticamente comprometidas com o tema ou assunto posto em questdo pelo orador. Vé-se,
pois, que Aristoteles amplia o seu significado e mais, a sua pratica. Alids, o Estagirita
amplia quase sempre o discurso de Platdo como assim me referi no caso da mimesis em
“Do Guarani a Il Guarany: a trajetoria da mimesis da representacdo” (2007).

A retorica cobre, para Aristoteles (2012), trés areas de atuacdo através da teoria da
argumentacao, seu eixo principal, a teoria da elocucdo e a teoria da composi¢do do
discurso. Vemos que nas trés teorias existe uma conexdo logica entre a dialética e a
I6gica, 0 que torna coerente 0 pensamento exposto pelo orador de acordo com o assunto
ou argumento. Assim, se o orador afirma que o céu ¢ azul, dira em seguida que nao sdo
apenas as particulas ou a poeira cdsmica que estdo espalhadas na atmosfera e nas
camadas superiores que favorecem o azulado do céu, mas a distancia que tornaria tudo
mais azul, inclusive na terra as montanhas cobertas de florestas que parecem azuis a
distdncia. Ademais, a distancia entre o ponto de observacdo e o infinito é uma das
causas de ver o céu azul. E para arrematar suas argumentacdes, o orador afirmara que é
sobretudo gracas a luz solar que vemos as cores, pois como nos falta o sol a note, o céu
€ negro e 0s objetos perdem as cores, e mais, seus matizes. Parecerdo seus arrazoados
verossimilhantes, principalmente os primeiros pontos levantados, antes verdadeiros as
almas dos assistentes e € isso, de inicio, 0 que interessa a retérica.

Para Laurin (2012), a ret6rica — contrariamente ao que € postulado na dialética e na
I6gica —, por ndo ser verdade absoluta, tem por base premissas provaveis com
conclusBes também provaveis, por isso sujeitas a confrontagdes. E, pois, uma verdade
plausivel, ndo uma “verdade absoluta” aquilo que vem a ser o escopo de um
determinado discurso retorico.

Aristételes analisou na Retorica as diferentes se¢des de um discurso que deveriam
conduzi-lo a uma apreciacdo l6gica por parte da assembleia de ouvintes. Tais se¢des
sdo, a posteriori, de suma importancia quando transpostas para a musica sob a
influéncia da Teoria dos Afetos, embora com menor extensdo a musica reservata, que
ndo carecia de sec¢Oes distintas como as de um concerto grosso barroco, por exemplo,
com seus movimentos em allegro, andante e o final allegro ou presto. A musica

reservata era, na sua ampla maioria, composta de musicas com palavras, 0os motetti e
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madrigali, além de canzonetti. De certa maneira, o discurso musical foi se inspirando no
discurso oral desde a época da codificacdo dos sons em notas musicais.

E preciso avancar séculos depois de Aristoteles para entender um fato histdrico que
viria a dar nome e fama a retérica. Tal fato trara vir a tona todo o esplendor da Cultura
Greco-Romana: a invasdo da Grécia, no ano de 168 a.C., pelos romanos. Encantados
com todos os aspectos da cultura grega, os romanos adotaram usos e costumes dos
helenos. A retdrica, inclusive, passou a fazer parte da grande assembleia (senatus) na
qual o poder da fala tinha enorme repercussao. Cicero (103-43 a.C.), o famoso jurista e
orador romano, foi também um dos grandes tratadistas da retdrica, influindo na
distincdo das diversas etapas — fases ou se¢bes — do discurso. Ora, Aristételes ja havia
dissertado sobre essas etapas na Retdrica, seis ao todo, ao desenvolver um rico
arrazoado sobre elas. Cicero, como veremos, decodificou esses arrazoados, mantendo-
0s em apenas cinco fases, reduzindo, portanto, aquele conjunto proposto por Aristoteles.
Cicero foi um dos grandes estudiosos que deram continuidade e arejaram a retérica
aristotélica.

Uma obra de fundamental importancia para o estudo da retdrica surgiu no século |
a.C. de autoria de Quintiliano (35-100 d.C.), Institutio Oratoria [Instituicdo Oratoria].
Nesta obra o autor teorizou sobre os passos que deveriam dar os jovens na boa educacao
na arte de falar, pois o vir bonus dicendi peritus — 0 homem bom habilitado na arte de
falar — se tornara um homem moralmente correto e um cidaddo honesto ndo apenas
pelas suas nobres atitudes, mas pelo modo como se expressa. Quintiliano trata na
Institutio Oratoria das questfes pedagdgicas do discurso, a0 mesmo tempo em que
corrobora as suas se¢Bes de acordo com as postuladas por Cicero, ou as cinco fases do
discurso. Gragas a Cicero e a Quintiliano, da-se a partir da Renascenca a “redescoberta”
da retorica aristotélica, quando ela passou a despertar grande interesse por parte dos
musicos, para dai ser criada aqulea que viria a ser a Teoria dos Afetos.

Em 1416, Poggio Bracciolini encontrou a Institutio Oratoria na Abadia de Saint
Gall, na Suica, reavivando ainda mais o interesse dos seus contemporaneos pela
Antiguidade Classica Grega e o0 que dela foi absorvido pelos antigos romanos. Tal
descoberta e interesse tém em comum o pensamento do Quatrocentos de que 0s homens
deveriam ser educados na filosofia, na literatura, no conhecimento da arte e das ciéncias
e também na retorica. Criou-se a partir dessa educacdo humanista, o protétipo do
homem renascentista. A (re)descoberta de tdo altas aspiragfes fez dele um misto de
cientista, filésofo, artista e retdrico, capaz de discutir todos os temas e propor a
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sociedade novas posturas éticas, estéticas, filosoficas e comportamentais sob as novas
luzes do pensamento artistico-filosofico. Patrocinados pelas ricas familias, gracas ao
progresso econdmico de alguns estados italianos, como eram concebidos politicamente
as provincias italianas de entdo, muitos artistas e filésofos despontaram na Peninsula e
movidos pelo vivo interesse na Cultura Classica Greco-Romana, com seus exemplos,
centraram-se no aspecto moral da educacdo. S&o os humanistas que vao a cata de obras
que ha séculos adormeciam inertes nas estantes das bibliotecas dos mosteiros, abadias e
palacios, ja que elas poderiam despertar na sociedade outros interesses que nao aqueles
desejados pelos poderes dominantes. A ars bene dicendi passou, entdo, a fazer parte da
educacdo dos jovens das classes abastadas, quase repetindo aquilo que os sofistas
propuseram aos cidaddos atenienses, segundo Laurin (2012), ensinados a manter um
discurso adequado, nas assembleias publicas, as pessoas adequadas. A Renascenca Viu
surgir a partir da “redescoberta” da arte retorica algo mais extraordinario: a sua
conjuncdo com a mausica. Esse vivo interesse se deu haja vista que os compositores
encontraram paralelos entre o discurso retorico e o discurso musical, antes mesmo, o
gue a musica cantada, os madrigali, tinham a ver com a logica da fala elegante e bem
concatenada propria daquele periodo. O discurso musical seria o reflexo, pois, de um
discurso oral, no minimo. Isto foi se confirmando cada vez mais quando os musicos
deram mais e mais importancia a retérica como promotora do bom discurso,

principalmente a partir do século XV1. Isso veremos amilde a partir do proximo Ato.

A Retorica de Aristoteles

Daquilo que ja citei de Aristoteles, ainda € muito pouco para sua importancia ao
estudo da retorica. Embora este trabalho, como ja afirmeli, tenha a retdrica na sua base,
ndo é de retdrica que ele versara na sua completude, mas no desdobramento daquilo que
ela legou a humanidade: a arte de bem falar aplicada a musica vocal, o escopo deste
trabalho. Volto-me, a partir dai, tem-se o interesse que ela causou nos compositores
renascentistas e o que disso viria a gerar como a Teoria dos Afetos. Desse modo,
avancarei um pouco mais no tema, esmiucando-lhe os pormenores que espargirdo luz
sobre essa teoria, consequentemente sobre a masica vocal, principalmente sobre o que

nos dird o tipo vocal em associa¢do com o seu timbre.
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Por muito tempo depois da morte de Aristoteles, os seus tratados filoséficos
estavam jogados a sorte do desaparecimento, mas para o0 gaudio das geracGes seguintes,
paginas e paginas da sua obra estavam preservadas em preciosos manuscritos. Gragas
aos poésteros foram sendo copiados, compilados e traduzidos por estudiosos cientes do
imensuravel valor do pensamento do Estagirita. Caso isso ndo tivesse acontecido, suas
obras praticamente estariam perdidas para sempre, mas por conta de Andronico de
Rodes, no século | a.C., a obra aristotélica nos chegou intacta nos dias que correm em
preciosa compilacao.

Dos quatro tratados sobre a elaboracdo do discurso, a Poética e a Retorica — a
Dialética e Ldgica sdo os outros dois — é a Retorica aquele que cuida do discurso
argumentativo com fins persuasivos, enquanto o primeiro cuida da evocagdo
imaginativa voltada ao discurso poético e literario. Afirma Manuel Alexandre Junior
(2012, p. XVII) na Introducdo a Retdrica que “o que define a retorica aristotélica é
precisamente a oposicdo entre essas duas téyvar [técnicas, ou artes] autbnomas, entre
estes dois sistemas tdo claramente demarcados, um retérico e outro poético.” Para
Alexandre Janior, aceitar e reconhecer a oposi¢do entre os dois postulados é se
reconhecer enquadrado na retérica aristotélica. Ha, para este autor, no entanto, aqueles
que reconhecem e aceitam a fusdo da retérica com a poética, transformando a ars bene
dicendi numa arte poética, acomodando-se, pois, a0 movimento da Segunda Sofistica
como uma nova neorretorica. Para Carvalho (2013), alguns textos sacros possuem essa
caracteristica mista, tanto poética como retérica, e sdo, por isso, constituidos como um
género intermediario, o Kerigma. Seria possivel, entdo, congregar no discurso retorico
as palavras poéticas em beneficio de uma ars bene dicendi eivada de lirismo, nédo
apenas de argumentos técnicos e persuasivos? Acredito que sim e tomo como base, a
partir dessa assertiva, a fusdo da palavra poética com a palavra retérica. Salientando a
palavra poética que, sob os postulados retéricos, ao se lhe acrescer o som musical, algo
de extraordinario acontece: a musica e a poesia se tornam interdependentes, 0 que vem a
favorecer tanto o sentido duma como da outra, ou seja, 0 beneficio que causam ao
sentido expressivo da composicdo musical. Trata-se, pois, daquilo que ja cuidava
(expressava) a musica reservata no Quinhentos e que passou a vigorar nos séculos
afora.

A Retorica (2012) é composta de trés livros. Logo no inicio do Primeiro,
Aristoteles alerta que a retorica € a outra face da dialética e que ela ndo constitui ou

corresponde a nenhuma ciéncia em particular. A retorica € para o Estagirita uma arte de
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bem falar na qual todas as pessoas participam com seus argumentos, defendendo-se ou
acusando. Nesse ato deliberado, as pessoas o fazem de modo espontaneo ou através de
uma prética que resulta numa determinada habilidade, tornando-se, assim, um héabito.
Aristoteles chama a atencdo para o fato de que, seja por habito, por forca de estudo ou
espontaneamente, as pessoas logram melhormente éxito se estudarem e, nesse estudo
devem se centrar na argumentacdo do discurso como elemento fulcral da persuaséo.
Aristételes, assim, avangou nos estudos da retdrica, a0 mesmo tempo em que criticava
0s estudiosos anteriores. Para ele, uns centravam o discurso na pratica judicial em
prejuizo dos demais géneros do discurso (como o poético, o cientifico, etc); outros mais
estimulavam a expressao das emocGes do que a defesa dos argumentos légicos e um
terceiro grupo, o daqueles que davam extremada importancia a formalidade do discurso.
Neste, para Aristoteles, deveria existir um equilibrio de modo que a alocugédo passasse
no minimo por verossimil, ndo importando a qual género de retdrica ela servisse. Trata-
se, pois, da defesa de Aristoteles aos discursos dos géneros deliberativo e epiditico, ja
em voga em sua epoca.

Aristoteles argumenta que o método artistico (a retérica no sentido estrito) tem
referéncia nas provas de persuasdo e que a persuasdo é uma forma de demonstracao.
Para ele (2012, p. 9), “a demonstragdo retorica é o entimema® e que este €, geralmente
falando, a mais decisiva de todas as provas por persuasdo.” Veé-se que a persuasao é
uma arte dentro de outra, ou seja, uma técnica dentro de outra. No seu todo, o
argumento a respeito de um tema deve ser o ponto de partida na defesa da verdade,
embora nem sempre seja possivel persuadir com ela certos auditérios, mesmo que
existisse a ciéncia mais exata. A persuaséo vai, entdo, para dois caminhos: o da verdade
e o do combate ao ataque a verdade. Para Aristoteles, se alguém combate a verdade
cujos argumentos estdo sendo expostos em defesa dela, o orador deve estar preparado
para refutar os argumentos contrarios. Caso ndo consiga refutar tais argumentos, a

justica sai prejudicada e isso € digno de censura.

6 Silogismo retérico que consiste numa forma dedutiva de argumentacdo que encontra no paradigma a sua
forma de indugdo. Para Cassiodoro, o entimema se torna eficaz na acdo (declamacdo), declamatio,
quando divide o discurso retérico em cinco parte, ou na conclusio, quando divide em seis as partes do
discurso. Cassiodoro (2018, p. 163) diz que “convicibile est quod evidente ratione convincit”’, ou o
entimema conclusivo é o que prova algo de evidente. Ou seja, 0 retor deve ser decisivo nas suas falas
finais de modo a ndo apenas calar o oponente, como persuadir, pela forca da argumentacdo, toda a
assembleia.
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Para Carvalho (2013, p. 30), que considera os Quatro Discursos aristotélicos como
ciéncias’, inclusa neles a Retdrica, “o discurso retdrico tem por objeto o verossimil [...]
que supde, para além da mera suposi¢do imaginativa, a anuéncia da vontade.” Continua
o autor, a mesma pagina, afirmando que “se a poesia teria como resultado uma
impressdo, o discurso retdrico deve produzir uma decisdo.” Para que se chegue a uma
decisdo é necessario, pois, que se persuada através de argumentos e meios (as figuras
retéricas) convincentes aquilo que se pretende como verossimil. Aristoteles acredita
que, como o0 homem tem uma inclinacdo natural para a verdade, ele sabera discernir
entre a verdade e o plausivel, ou seja, o0 verdadeiro e o verossimil. Este, no discurso
retérico, tem o papel de apaziguar as querelas, propondo que a a¢do chegue a um bom
termo, acéo que se traduz na defesa de um argumento através da maxima persuasao, ou
de um dado objeto com o minimo de argumentos, de acordo com Carvalho (2013). No
discurso retorico langa-se o orador (retor, pritwp) em busca de artificios proprios as
alocucbes em jogos bem elaborados de pausas, mudancas de tom da voz, repeticdo de
termos, etc., a0 mesmo tempo que o discurso deve estar organizado em sec¢des bem
definidas: uma preparacdo ou antecipacdo do que estd por vir no discurso; a
apresentacdo do argumento ou tema; seu desenvolvimento e defesa, a “recapitulagdo”
ou a “lembranca” do tema e, por fim, a finalizacdo com “chave de ouro”. Se ndo fora
essa uma norma ao discurso oral, diria que ndo ha nada mais musical do que ela!

De modo muito claro e didatico, Carvalho faz uma breve, mas importante
explanacéo a respeito do discurso retdrico em sua obra Aristoteles em nova perspectiva
(2013). O autor se debruca em sua obra a comparar o discurso poético com o retdrico,
mostrando claramente que este se da ndo pela imposicdo ou por ordens determinadas,
mas pela persuasdo, de modo que as almas dos assistentes numa plateia sejam
convencidas a atuar de uma forma ou de outra numa dada circunstancia, através mesmo
de um convencimento imediato, até superficial. Ou seja, aprovando ou desaprovando 0s
argumentos do orador. Por exemplo, o0 advogado pode pretender que o corpo de jurados,
como era a funcdo da primitiva retorica, absolva alguém. Para isto, lanca médo de
palavras e expressdes claras ou mesmo dubias com o claro intuito de momenténea e até

externamente ao discurso convencer o corpo de jurados — como se fossem pegos de

7 Né&o é demais lembrar que Cassiodoro (2018) trata a retérica como a ars bene dicendi ou uma ciéncia do
bem falar, ndo uma ciéncia em si, como a Filosofia. Entendo que essa “ciéncia” a qual ele se refere diz
respeito ao conjunto de normas que regem essa arte. Tomo, pois, o termo “ciéncia” como conjunto de
conhecimentos que ndo necessariamente sdo provados cientificamente, por exemplo, o caso das
entonacGes no uso retorico.
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surpresa por uma expressao mais forte e convincente. Como afirma Carvalho (2013), no
fundo as pessoas ja tinham internamente uma determinada ideia (ou propenséo pelo pré-
julgamento) que vinha ao encontro das palavras proferidas pelo advogado como
discorrido acima e, assim, vao se deixando levar pela emocéo, liberando seu voto de
acordo com o desejo do predicador. No caso oposto, pode haver uma predisposicao dos
assistentes (ou de alguns da assembleia) a refutacdo dos argumentos. Para Carvalho (id.,
p. 80), “a credibilidade do discurso retérico consiste em sua faculdade de fazer o
ouvinte querer alguma coisa (ou rejeitar alguma coisa).” Para isto existem a
argumentacao e a persuasao.

Na mdsica, sendo inspirada uma obra no modelo do discurso retorico, o ouvinte, tal
como o membro assistente de uma assembleia, pode ter a predisposi¢cdo para acatar o
seu contetdo ou rejeita-lo a partir de duas caracteristicas: a forma e/ou o conteudo.
Aguela contém os temas e o seu desenvolvimento. Quanto ao conteudo formal, caso
venha a ser equilibrado, ou seja, com comego, meio e fim, isso ser4 motivo para a sua
aceitacdo. Caso oposto, um contetido desestruturado se prestara a rejeicdo dos ouvintes.
Por exemplo, um concerto para piano de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791),
como o 25, em dé maior, K 503 (1786) € uma obra que, mesmo nao sendo retdrica na
sua intencdo, é retdrica na sua base porque segue um discurso musical l6gico de
compreensdo em toda a estrutura da obra (forma e contetdo), textura e timbres.
Reconhecem-se nele com precisdo e clareza 0s seus temas, as variages e as demais
secBes ou movimentos. Por outro lado, de Leopold Kozeluch (1747-1818), a Sinfonia
concertante em mi bemol maior para trompete, piano, bandolim e contrabaixo parece
uma salada de frutas malfeita por conta do nimero excessivo de solistas. Ou seja, ndo
existe uma unidade timbristica na obra que prenda o ouvinte e este é surpreendido ora
com o solo do bandolim e quando se espera o piano, eis que entra em solo o contrabaixo
e depois desse 0 trompete e volta o piano. Nenhuma ordem logica de timbres: um
instrumento de sopro (trompete), um de percussdo (piano), um de cordas dedilhadas
(bandolim) e outro de cordas friccionadas (contrabaixo). Uma barafunda timbrica que
ndo apresenta, por isso, unidade na obra, nem unidade timbristica, muito menos, por
isso, de contetdo. Como resumo, uma obra de mau discurso musical timbrico. Ainda
nesses exemplos musicais suscitados pelo discurso retorico, 0 que vai huma obra em
melodias “estranhas” ao cantarolar — sim, 0 ser humano tende a cantar e a imitar as
melodias, as que Ihe agradam —, as dissonancias podem ser comparadas a um discurso

mal ajambrado do retor, sendo, por isso, motivo de rejei¢do do ouvinte.
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Para Aristoteles, o caminho mais ordenado para que se discurse com qualidade,
como consta na Retdrica, ou as partes do discurso, sdo:
1 . Uma introdugdo ou proémio® — prooimion, mpooipov, espécie de introducdo a
introducdo do tema — consistindo do inicio do discurso;
2 . Uma confutacdo ou refutacdo das principais objecdes lancadas a tese e, segundo
Aristoteles (2012, p. 221), “um dos recursos ¢ usar os mesmos elementos com que se
pode refutar uma suspeita capciosa”;
3 . Uma narracdo dos fatos ou assunto principal composta de duas subsecfes: uma
componente exterior a técnica, pois o orador ndo toma parte dos fatos narrados e outra
uma componente técnica;
4 . Uma prova e demonstracdo dos fatos narrados através de argumentos em apoio a tese
principal lancada na introducéo;
5 . Uma interrogacdo, secdo a qual Aristoteles elenca quatro modos de interrogar
durante o discurso, mas que o préprio filésofo cuida de alertar que quando sdo feitas
perguntas ambiguas, o interrogado ndo seja sucinto nos seus entimemas, mas até mesmo
prolixo e detalhista nas explicacoes;
6 . Por fim, uma conclusdo ou epilogo que deve reforcar aquilo que foi exposto na
introducdo, de modo a deixar o ouvinte predisposto a acatar a tese proposta. Nessa parte
final do discurso, ndo se descarta o quanto de reacdes emocionais venham a emergir da
plateia em defesa dos argumentos que, entdo, serdo resumidos como num trailer daquilo
anteriormente exposto. Aristoteles conclama nessa fase o orador para que provogue no
ouvinte comportamentos emocionais 0s mais variados, como 4dio, inveja, indignacao,
compaixao, etc. Estdo, nisso, lancadas as bases do estudo dos afetos que incidirdo néo
apenas na musica reservata, mas no conjunto de pensamentos que redundam na Teoria
dos Afetos aplicada a musica. Desse modo, ao final de uma obra musical, o ouvinte
deve ter um “resumo” amplo de alguma emogdo, ou seja, abarca-la ou entendé-la a
partir de um Gnico sentimento.

Aristoteles, no entanto, em promulgando seis fases para o discurso, elas serdo
reduzidas a posteriori a apenas cinco, seja pela fusdo de duas, ou mesmo pela

eliminacdo de uma delas. Isso se dara em Cicero, como ja afirmei, na sua obra De

8 Aristdteles (2012) distingue as formas de usar o proémio, como a do discurso deliberativo, baseado no
género judiciario, que ndo precisa usar o proémio, pois 0 assunto ja é de conhecimento da audiéncia, a
ndo ser que se trate de falar sobre o préprio orador ou opositores. Aqui, ataca-se ou refuta-se, amplifica-se
ou minimiza-se 0 assunto, sendo o proémio de grande valia. O discurso epiditico deve fazer o ouvinte
pensar, no proémio, que é elogiado, ou a sua familia.
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Oratore, e em Quintiliano na Institutio Oratoria. Como veremos, de fato ndo carece o
discurso mais do que cinco fases para que possa ser claro, objetivo e persuasivo. Ou
seja, que ele possua, no seu totum, um exordium, um medio e um finis, ou comeco, meio
e fim ldgicos e concatenados, além das secOes de ligacdes entre elas.

A obra musical, mormente aquela dominada pela estrutura da forma-sonata a partir
do século XVIII, tem intima relagdo com a estrutura do discurso oral composto a partir
um exordium, um medio e um finis, quando o tema (tese) é apresentado, contraposto a
um segundo tema (espécie de antitese), em seguida ambos séo desenvolvidos (medio),
recapitulados e por fim levados a sua concluséo (finis).

Como a persuaséo é o veio por onde corre e se embrenha o discurso retdrico, cabe
aqui discorrer sobre os trés meios artisticos ou técnicos que a favorecem. O primeiro
meio deriva do carater do orador pelo #0og, ethos (habito, costume, carater), ou como
preconiza Aristoteles (2012, p. 13), “persuade-se pelo carater quando o discurso é
proferido de tal maneira que deixa a impressdo de o orador ser digno de fé. Pois
acreditamos mais e bem mais depressa em pessoas honestas, em todas as coisas em
geral.” Salienta o Estagirita que a confianga no orador deve se dar como resultado do
seu discurso, ndo da opinido prévia sobre o seu carater. Neste caso, ndo importa quem
seja ele, mas, de todo modo, “o carater [que] € o principal meio de persuasdo” (idem,
p.13). E no discurso oral, podemos antever mesmo quem € o orador pelo e como ele
fala!

O segundo meio artistico é aquele derivado da emocdo despertada pelo retor nos
ouvintes através do mdfog, pathos (paixao, sentimento). Para Aristoteles (id., p. 13),
“persuade-se pela disposi¢do dos ouvintes, quando estes sdo levados a sentir emogéo
por meio do discurso, pois 0s juizos que emitimos variam conforme sentimos tristeza ou
alegria, amor ou 6dio.” Aqui, Aristoteles antecipa algo que ele fara no final da Retdrica
ao se referir aos afetos, estes que sdo um dos interesses da Teoria dos Afetos: sem o
pathos, ou seja, sem a emocdo ndo havera a catarse. Portanto, como fim Gltimo de uma
obra de arte (a compreensdo da “moral da historia”), a compreensdo do ouvinte que é
desvelada pela emocéo.

Por fim, o terceiro meio artistico deriva de argumentos verdadeiros ou provaveis, 0
Abyog, logos, (fundamento, conhecimento), pois “pelo discurso, mostramos a verdade
ou o que parece verdade, a partir do que ¢ persuasivo em cada caso particular”, segundo
Aristételes (id., p. 14). O verossimilhante é, no discurso retorico, o provavel fim a que

se deve chegar a intencdo do orador através da persuasao, esta que tende a comover de
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acordo com a disposi¢éo do ouvinte, antes pelo modo como o orador propde suas teses.
Posso até mesmo afirmar que o logos é o meio técnico no qual a inteligéncia ou o
raciocinio apontam o norte racional do discurso retorico.

A musica necessita, de fato, de pelo menos dois desses trés meios artisticos
propostos pelo Estagirita a retorica, em detrimento dos outros, para se fazer “crivel”
através do seu “discurso”. O 10gos é necessario para a estruturagdo “argumentativa” da
obra a partir de sua estruturacdo técnica. Eis aqui o compositor pensando racionalmente
a partir de métodos e técnicas de escrita. Doutro modo, mas auxiliando o fundamento, o
pathos vem a ser a esséncia da musica. Sem esse elemento ou meio, a musica jazeria
inerte sem produzir o minimo de emocao, esta que € uma das suas finalidades primevas.

A Retdrica possui um planejamento nos seus trés Livros que serve de norte ao
estudo das espécies de discurso: a primeira espécie, que serviu nos primordios as causas
judiciais, é a judicial ou forense. Nesta espécie, apresentam-se trés topicos especificos
sobre a cultura judicial, assim divididos: delitos e transgressao consciente das leis;
agentes e vitimas de injustica e sobre a justica e a injustica; um topico sobre a natureza e
0 catalogo dos prazeres (quinze tipos de prazeres ao todo, que ndo devem ser
confundidos com os afetos®); um topico sobre graus de injustica e um topico final sobre
meios inartisticos ou ndo-técnicos de persuasdo. Na segunda espécie de retorica, a
deliberativa, sdo apresentados como topicos éticos a definicdo de felicidade, honra e
virtude, etc.; no tépico aplicado a comparacdo de bens, apresenta Aristdteles o orador
como o demonstrador de que uma coisa € mais ou menos importante, ou é mais ou
menos vantajosa, demonstrando a possibilidade ou impossibilidade dessa coisa; por fim
0s topicos sobre as constituicdes politicas com relacdo aos quatro regimes: 0
democratico, o oligarquico, o aristocratico e 0 monarquico. A terceira espécie de
retorica € a epiditica: trata da virtude e da nobreza, discutidas assim como conceito do
belo, do honesto, do nobre e dos seus contrarios.

No que se refere aos subitens discorridos nas varias partes da Retdrica, ou as
normas que auxiliam na construgdo do discurso, posso afirma-los como didéticos, pois
sdo concernentes com a logica interna da alocucéo, que, em algum momento da historia,

vao ao encontro de alguns aspectos da Teoria dos Afetos. Destaco-0s como aqueles que

9 Aristoteles (2012, p. 56) afirma que “o prazer é um certo movimento da alma e um regresso total e
sensivel ao seu estado natural, e que a dor é o contrario.” Anota o Estagirita que a tendéncia natural do
prazer se refere as coisas agradaveis e 0 que isso destrdi provoca 0 movimento contrario, a dor. Entre os
quinze tipos de prazeres, cito-0s sem suas variantes, como a lembranca, a esperanga, a ira, 0 amor, a
vinganca, a vitoria, 0s jogos de combate e disputa, os jogos de forca, a honra, amar, ser amado, aprender,
admirar, fazer o bem, receber o bem.
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muito se aproximam do discurso musical. O primeiro deles esta no Livro Il e os dois
ultimos no Livro 11l da Retorica. Neste livro, primeiro saliento o papel das emogdes no
discurso como um relevante meio de persuasdo ou “argumentacgdo psicologica”, como
assim se refere Alexandre Janior (2012). Para isso, concorrem para o discurso a
introducdo de determinadas figuras retoricas que se tornam, de certo modo, o enfeite
que vira a conferir o grau de verossimilhanca ao discurso, sendo ela 0 motivo desejado
pelo retor através da emocdo. Neste caso, Aristoteles estimula as emogdes com o fito de
desviar os ouvintes da deliberacéo racional. J& no Livro Il saliento o ritmo, assim o faz
Aristoteles, como o segundo subitem a ser considerado, o catalisador do discurso em o
favorecendo com uma estrutura ritmica, sem que seja, de outro modo, um discurso
métrico, mas sobremaneira estruturado com ritmo préprio para o seu tema e suas
palavras. O discurso ritmico ¢ para Alexandre Junior (2012, p. XXXVII) “mais
agradavel porque organiza as palavras de acordo com uma estrutura [, pois] cada género
literario tem o seu ritmo.” Essa preocupacdo com o ritmo também ¢ encontrada tanto em
Cicero como em Quintiliano. Trata-se o ritmo de um dos elementos da musica dos mais
notaveis postos a discussdo na Teoria dos Afetos e que tem intima relacdo com o
discurso retdrico: este se fard com ritmo apropriado aquilo que se fala e, no concurso
das emogdes, entra em jogo o uso das figuras retéricas das quais, algumas, discorrerei
amiltde no Ato Il. O terceiro aspecto diz das se¢fes do discurso, ou a organizacédo logica
do discurso, imprescindivel para a sua compreensdo. Como anotei antes, creio que o
logos é o moderador desse terceiro aspecto, pois, em organizando 0 pensamento,
organiza em consequéncia todo o aparato técnico da alocucdo, ndo permitindo que o
orador se perca nas emogoes.

A obra de Aristdteles é fundamental para a consolidagdo da retérica como ars bene
dicendi na histdria dos povos ocidentais, largueada para todos os povos!®. Gracas a
clareza e didatismo com que foi planejada, a Retorica se tornou uma espécie de manual-
padrédo para aqueles estudiosos dos tempos seguintes, seja ainda no periodo helenistico,
seja no Império Romano e a posteriori. Dela, certamente, muitos beberam em sua fonte,
como Cicero e Quintiliano. Os discipulos do Estagirita, e podem ser contados entre eles
0s seguidores diretos ou os que deram continuidade ao seu trabalho, aprofundaram-lhe o
escopo nessa teoria, alargando o seu sentido como um dos mais importantes ramos do

saber e do conhecimento humanos. A retdrica se tornou um dos caminhos pelos quais o

10 Fonseca (In Mosca, 2001) e Ferreira (idem, ibidem) dissertam sobre a retorica na india Cléssica.
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homem culto prodigalizava seu conhecimento através da ars bene dicendi, promovendo
0 bom debate, promulgando a lei da defesa e do contraditério dentro de regras claras da
elevada discusséo.

| . Primeiro proémio a Teoria dos Afetos: Cicero

A difusdo da retdrica, ou doutrina retérica, se deu por todo o mundo ocidental
acompanhando os passos da dominacdo romana. Onde quer que fossem os &ulicos e
seus séquitos de pensadores, l& seriam disseminados os postulados da ars bene dicendi
como forma de educacdo e arte da boa fala judicial. No século anterior ao inicio da Era
Cristd, Cicero, famoso jurista, escritor, filosofo e orador romano, escreveu obras
fundamentais que viriam a ser motivo de interesse e inspiracdo para varios estudiosos,
um dos quais Quintiliano, que muito o cita em sua Institutio Oratoria.

A obra mais significativa de Cicero sobre o tema é De oratore ad Q. fratrem??,
escrita em 46 a.C., assim como Brutus, obra também de cunho retérico. De oratore se
estende por argumentos que provocam o leitor de modo mais incisivo, até mesmo um
pouco mais do que os escritos pelo Estagirita. Eles tratam das fases do discurso e como
as figuras retoricas podem e devem ser usadas em beneficio da persuaséo.

De Oratore ad Q. fratrem esta dividido em trés livros, dos quais o Primeiro trata
dos elementos da arte, ou 0s dons naturais, a técnica e a pratica da oracao, assim como

das secdes do discurso. Cicero mantém as cinco se¢fes como forma de melhor

H1Segunda edigdo de 1706 reproduzida pela Harvard University Houghton Library sem data de reedico.
Na Rhetorica ad Herennium (1954), obra do final dos anos 80 a. C., Cicero confirma os trés tipos de
discurso, judicial, deliberativo e epiditico, enumerando seis se¢des do discurso, como sendo: 1 .
Exordium, o exordio, o inicio do discurso; assim como postula Aristdteles, o ouvinte deve ser preparado
para 0 assunto; 2 . Narratio, 0s assuntos que tenham ocorrido ou devem ter ocorrido; 3 . Divisio, quais 0s
assuntos, tornados claros pelo orador, quais sdo afirmados ou contestados; 4 . Confirmatio, a apresentacao
dos argumentos assim com as corroboragoes; 5 . Refutatio, a destrui¢do dos argumentos do adversario; 6 .
Conclusio, o final do discurso. Ha no Livro Il de Rhetorica ad Herennium, no entanto, uma contradigdo
quanto ao numero de se¢des do discurso, pois Cicero as enumera como sendo em cinco: “in
expositionem, rationem, confirmationem rationis, exornationem, conclusionem” (p. 184). Vé-se,
oportunamente, que a diviso foi eliminada e incorporada a confirmatio e refutatio, tornando De Oratore
ad Q. fratrem a obra-padrdo para o estudo da retdrica. Cicero escreveu outra obra no mesmo ano de De
Oratore, quase uma compilacdo sua, Orator. Em El Orador (2010), tradugdo em espanhol de Orator,
Cicero oferece outra distribuicdo das se¢des do discurso, elaborando apenas quatro mais importantes e
citando en passant a memoria ao final da elocutio. S&o elas: a inventio, a dispositio, a elocutio e a actio
(que ele combina com o movimento). O autor admoesta Brutus (a quem ele dedicara a obra) de modo
bastante pertinente que no discurso se leve em consideracdo trés coisas: 0 que dizer, em que ordem e
como dizer. Isto serve sobremaneira a masica através da Teoria dos Afetos.
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direcionar o orador a um discurso escorreito e sem volteios desnecessarios. Aqui ele se
distancia de Aristoteles quanto ao nimero de se¢des e isso parece ser bom no sentido de
que o discurso aconteca de modo mais direto com comeco (e um tema a ser
apresentado), desenvolvimento do tema, meio e fim.

No Segundo Livro, Marco Antonio fala sobre trés das se¢es do discurso: inventio,
dispositio e memoria, enquanto Crasso discursa sobre a elocutio e actio. A eloquentia
(eloquéncia) do discurso é explicada por Aristételes a luz dos seus trés e amplamente
comentado séculos depois por Cassidoro (2018).

Cicero discursa sobre as secOes retoricas afirmando que cinco sdo as partes
admitidas na eloquéncia (o discurso): invencdo, disposicdo, exortacdo, memdria e acdo
ou pronunciacio!?. Cicero dispde em De Orador ad Q. fratrem seis personagens:
Marco Licinio Crasso, Marco Anténio, Publio Suplicio Rufo, Quinto Mdcio Cévola,
Quinto Lutacio e Julio César Estrabdo, que discutirdo em didlogos filosoficos
imaginarios os tépicos ou as se¢des do discurso da arte retérica a guisa dos dialogos
platénicos de A Republica, por exemplo.

1. Inventio € a apresentacdo do tema sendo, efetivamente, o material a ser utilizado
pelo orador em seu discurso;

2 . Dispositio é a ordenacdo interna da apresentacdao do argumento;

3 . Elocutio € o estilo ou 0 modo de expressdo na adequacdo da forma em relacdo ao
conteddo, assim como o uso dos elementos ou figuras retdricas que serdo usadas no
discurso com a funcdo de causar comogcéo e despertar os afetos no ouvinte; E talvez,
uma das se¢fes mais emocionais do discurso;

4 . Memoria ¢, para Mosca (2001, p. 29), “a retengdo do material a ser transmitido,
considerando-se sobretudo o discurso oral, em que um orador transmite mensagem a um
auditorio”;

5 . Actio é a forma como o discurso é conduzido por uma elocugdo emocional, como o
uso dos gestos, o tom da voz, expressdes faciais, etc. Trata-se, pois, da secdo mais
emocional a ser explorada pelo retor.

A seguir, exponho um quadro comparativo entre as se¢@es retdricas propostas por

Cicero em comparacdo com aquelas de Aristoteles. Tomo, de Cicero, suas duas obras

2 “Denique quinque faciunt quasei membra eloquentiz, invenire quid dicas, inventa disponere, deinde
ornare verbis, post memorie mandare, tum ad extremum agere ac pronunciare: rem sane non recondita”
(Cicero, p. 113). Traducéo livre no corpo do texto.
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capitais em referéncia a retdrica, embora me volte mais para De Oratore ad Q. fratrem

por considera-la a mais completa.

Cicero Cicero Aristoteles
Rhetorica ad Herennium®® | De Oratore Retdrica
Exordium Inventio Prooiminon
Narratio Dispositio Confutacdo
Divisio Elocutio Narracao
Confirmatio Memoria Demonstragédo
Refutatio Actio Interrogacéo
Conclusio | s Epilogo
Quadro 1

Em De Oratore ad Q. fratrem trata ainda Cicero dos afetos ou sentimentos,
conclamando aqueles “que tenham adquirido a for¢a de poder, mover o &nimo dos que 0
ouvem a sua vontade”'* que os afetos devem estupefazer o publico, do modo seguinte:
conciliare (como atrair o publico), probare (como persuadir com argumentos) e movere
(como emocionar a assisténcia). Este Gltimo tera reflexo naquilo que os renascentistas
pensaram a respeito da mdusica, sentindo-a como a arte que pode movere ou COMOVer;
delectare ou agradar e stupefacere, estupefazer (como discorrerei no Ato 2) e, assim,
conduzirem-na a expressividade que compora o cerne de toda a Teoria dos Afetos. Sem
conciliare, movere e delectare nem o discurso oral nem o musical seriam a arte que séo:
um convence e a outra traz muito das lembrangas esquecidas retidas na memoria,
lembrando paisagens, pessoas, sabores, cheiros, outros sons em liberando a emocéo
represada, enfim.

No Terceiro Livro sdo expostas as qualidades da linguagem que devem ser
cultivadas por todo orador. Crasso as denomina como latinitas, ou a qualidade de falar
bem o latim, lingua nobre e culta, e a perspicuitas, ou a clareza na qual se deve dar o
discurso. Enfatiza, por outro lado, que a melhor qualidade do orador é a ornamentacao,
ornatos, composta de neologismos, metaforas e arcaismos que devem ser reunidos com

ordem e ritmo. Estas duas Ultimas caracteristicas chamam a aten¢do porque, além de

13 Outra importante obra de Cicero sobre retérica.
14 “cum aliqua statuendi potestare audiant, ad suum arbitrium movere possit.” Traducio livre no corpo do
texto.
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habilitarem a compreensdo do discurso, refletem-se na boa “elocugdo” actstica das
palavras, frases e do discurso como um todo, motivo de apropriagéo pelos compositores.

Discorrendo em forma dialética em De oratore ad Q. fratrem, Cicero fala através
da personagem Crasso em conversa com Cota e Suplicio, demonstrando quédo logico
deve ser o discurso persuasivo. Dividido o discurso em cinco fases, o orador deve em
primeiro lugar encontrar o que dizer para, em seguida, arranjar e dispor o termo do
discurso ndo apenas segundo uma ordem determinada, mas também com discernimento,
segundo sua importancia; enfim, vestir e ornar o discurso, guarda-lo na memoria e atuar
com dignidade e graca. Continua Cicero através de Crasso a ensinar como falar
corretamente usando dos ornamentos (as figuras retoricas), estes que sdo dos recursos
mais importantes num discurso retérico, preceituando que nele, o orador fale de modo
puro e correto, com clareza e limpidez de conceitos, além de manté-lo durante todo o
tempo de maneira decorosa, conhecendo tudo o que afirma. A respeito dos ornamentos,
Cicero os nomeia em grande profusdo em Rhetorica ad Herennium (1954), dos quais
farei comentarios sobre alguns no préximo Ato em os relacionando com a mdsica, com
os devidos esclarecimentos.

Sobre os ornamentos, vale umas curtas palavras antes de me concentra sobre alguns
deles no Ato seguinte: tanto no discurso oral quanto no discurso musical, eles
promovem tanto a vida das palavras em si, como colorem o tom da voz e, por fim,
promovem o que mais se espera deles: o desabrochar das emocdes ou afetos. Sem o0s
ornamentos ou figuras retdricas, qualquer discurso seria plano e sem a sonoridade que
se espera das palavras e do tom da voz.

Crasso, ou o proprio Cicero em De oratore ad Q. fratrem, alerta para a organizacao
do pensamento que deve ser claro e ordenado para que as palavras saiam adequadas e
com estilo. A pratica da escrita facilita a fluéncia da elocucéo, pois quando se escreve, a
propria disposi¢édo e o arranjo das palavras sao realizados segundo um ritmo e cadéncia
proprios da oratéria, ndo da poesia. Disposicédo e arranjo das palavras sdo a perspicuitas.
Vemos, entdo, que prevalece o ritmo como um dos componentes essenciais ao discurso
retorico, como apontado por Aristételes. Alias, o ritmo do discurso é bastante discutido
por Cicero em El orador (2010), principalmente nos itens “Elementos produtores de
ritmo”, “Prosa periddica” e “Base natural da prosa ritmica.” Vemos aqui o autor
preocupado com o ritmo, se rapido, pausado, métrico, mas também o que dele advém
em relagcdo ao andamento da fala, ou seja, se mais rapida, mais lenta, moderada. Assim

subtendo de suas palavras a necessidade de dar ritmo ao discurso e tanto quanto isso,
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também o andamento justo. Ligando o ritmo da fala ao musical, diria que ritmo é uma

coisa e 0 andamento é a sua emocionalidade.

I . Segundo proémio a Teoria dos Afetos: Quintiliano

Foi proficua e importantissima a colaboragdo ndo apenas dos discipulos de
Aristoteles na divulgacdo de sua obra, como a dos estudiosos que foram surgindo ao
longo do tempo e se debrucaram sobre ela. Afora as consideracfes de ordem técnica da
arrumacgdo das partes que compdem os Quatro Discursos, como segue a Poética,
Retorica, Dialética e Logica, contestada por Carvalho (2013), vé-se o empenho de
Adrdnico em ordenar o pensamento do Estagirita também quanto a arte de bem falar.

Superado o tempo de esplendor da Cultura Classica Grega e frente ao seu declinio
gragas as investidas militares dos romanos, foi na absor¢do dos aspectos mais relevantes
e do modus vivendi intelectual e artistico dos helenos que Cicero, orador e jurista
romano de nomeada, veio a ser um daqueles discipulos ex tempore de Aristoteles.
Cicero foi um dos grandes oradores que escreveram trabalhos filosoficos e tedricos
sobre retérica como meio de propagar o refinamento do discurso, ndo apenas para dar
simples continuidade as ideias do Estagirita. Ele distinguiu com maior clareza as fases
do discurso, “aclarando” aquelas propostas na Retorica de Aristoteles, norte salutar para
o0 desenvolvimento dos estudos sobre a arte de bem falar. Cicero entregou aos posteros
uma linha de pensamento que possibilitou ao orador ter um sentido de narrativa oral
com sentido mais claro, menos por meio de curvas e contracurvas discursais mais
complexas, como me parecem ainda serem as etapas propostas por Aristételes. 1sso ndo
significa, por outro lado, que Aristdteles nos legou um tratado confuso sobre as etapas
do discurso, mas que aclaradas e reordenadas como foram por Cicero.

O primeiro grande orador e professor de retdrica da Era Cristd a se mostrar como
outro dos grandes discipulos tardios do Estagirita, assim como também o foi Cicero,
apresentou-se-nos Quintiliano. Marcus Fabius Quintilianus nasceu na Hispania
Tarraconensis, atual Calahorra. Teve no pai, advogado, a influéncia do ideal do vir
bonus loquendi peritus, ou o homem bom habilitado na arte de falar. Escreveu e
organizou a Institutio Oratoria em quatro tomos contendo doze livros. Do Tomo I,

salientam-se os livros IV, V e VI, nos quais o0 autor discorre com pericia € mindcias as
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partes do discurso, seguindo uma ordem logica com o fito de conseguir a vitéria no
julgamento. Vé-se, portanto, que se trata da retérica com fins judiciais e que interessam
a todos os que zelam pela oratoria. As se¢des do discurso e 0 seu ordenamento proposto
por Quintiliano servem sobremaneira a Teoria dos Afetos, como veremos.

Para Quintiliano, as se¢des do discurso sdo em mesmo numero das nomeadas por
Cicero em De Oratore ad Q. fratrem, mas ndo exatamente na mesma ordenacédo deste.

1 . Quintiliano mantém o prooimion contido em Aristoteles, nomeando-o0 como a
exordium: uma preparacdo ao discurso, ou melhor, preparacdo a apresentacdo do tema
do discurso, de modo que o publico ndo seja pego de surpresa com o tema;

2 . A narratio, ou a exposic¢do dos fatos;

3. A confirmatio, ou a verificacdo dos fatos;

4 . A refutatio ou refutacdo dos contra-argumentos;

5. A peroratio ou peroracdo, ou 0 arremate do discurso.

No Proémio do Livro V, Quintiliano (2015, p. 171) afirma que das cinco fases ou
etapas do discurso, “alguma outra pode ndo ser necessaria a causa”, embora ele afirme
qgue ndo existe discussao a esse respeito. A divisdo do discurso, como proposta por
Aristoteles, mereceu de Quintiliano novas e renovadas consideracGes e embora o autor
romano mantivesse o escopo principal das proposicdes aristotélicas para o discurso,
veio a se afastar do seu modelo, atualizando-o ou, no minimo, enxugando o0 excesso de
secdes. I1sso nos da uma boa ideia de como a retorica tinha tomado corpo no primeiro
século d. C. ao ponto de passar mesmo por “reformas”, o que me parece, a principio,
salutar para a proposicao até mesmo de sua renovacao.

A seguir, exponho um quadro comparativo entre as secfes retdricas propostas por

Quintiliano em relacdo aquelas ordenadas por Cicero e Aristdteles.

Quintiliano Cicero Cicero Avristoteles
Institutio Oratoria | De Oratore | Rhetorica ad Herennium | Retorica
Exordium Inventio Exordium Prooiminon
Narratio Dispositio Narratio Confutacéo
Confirmatio Elocutio Divisio Narragéo
Refutatio Memoria Confirmatio Demonstragéo
Peroratio Actio Refutatio Interrogacao
----------------------------- Conclusio Epilogo

Quadro 2
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Entendo o papel relevante de Quintiliano como inspirador da musica reservata no
Quinhentos, a0 mesmo tempo que os tedricos renascentistas davam 0s primeiros passos
para a criagdo da Teoria dos Afetos. A seguir, analiso pormenorizadamente as se¢des do
discurso retdrico segundo a tese de Quintiliano, ligando-as a exemplos musicais. Faco-o
por entender o papel preponderante que os luminares do Quinhentos tiveram nos
estudos retoricos-musicais, como os de Mattheson (1739) no final do Barroco. Dissertar
sobre as se¢Bes a luz das ordenadas por Quintiliano, acompanhando-as de exemplos
musicais, fardo o leitor entender o papel preponderante da retérica como inspiradora do
discurso musical.

A exordium é a se¢do que dé inicio do discurso, chamado pelos gregos de proem,
palavra derivada de pooiwov, prooimion, com o sentido de predmbulo, que gerou em
latim o termo proaemium. O proem, de fato, tinha o sentido de preltdio que os tocadores
de lira realizavam antes dos concursos e intentavam ganhar a graca do publico com uma
exibicdo inicial extra. Para Aristételes (2012, p. 215), o proem “¢ o inicio do discurso,
que corresponde na poesia ao prélogo e na musica de aulos ao preladio.” O termo latino
mais apropriado relativo ao grego, entretanto, é exordium, que deriva de exordiri,
significando tramar, tecer ou comecar, embora ambos 0s termos prooimion e exordium
possuam a mesma acepcao com o sentido de prefacio e introducdo. Quintiliano (2015, p.
17) esclarece de modo direto o significado de prooimion, em o distinguindo de sua
acepcdo ¢ uso latinos, afirmando “que em latim se chama principium (‘principio’) ou
exordium (‘exérdio’). Com alguma maior razdo os greg0S parecem ter denominado
pooiiov [‘prooimion’], porque para nds significa apenas o comeco, enquanto eles
revelam com bastante clareza que essa € a parte a ser dita antes de ingressar o
assunto.”® Para Quintiliano, é importante que o publico esteja preparado no sentido de
que esteja bem disposto, atento e pronto para receber as instrucdes aquilo que sera
exposto. Desse modo, Quintiliano (id., p. 19) indica que “o motivo do principio ndo ¢é
outro sendo que preparemos 0 ouvinte para que nos seja mais favoravel nas demais
partes.” Agindo assim, 0 orador consegue a atencdo do juiz e da assisténcia. Como o

palestrante ndo deve perder de vista 0 seu objetivo durante todo o discurso, &

15 Como acontece em cada uma das exposicOes das secOes do discurso, Quintiliano tece comentarios
sobre varios autores que apresentam versdes e visdes diferentes para cada uma delas, com detalhes
técnicos que considero, para este trabalho, dispensaveis, embora importante para o estudo aprofundado da
retorica. Sao revistos pensamentos a favor e contrarios aquilo que postula o autor, portanto mais adequado
para uma tese propria a retérica.


https://en.wiktionary.org/wiki/%CF%80%CF%81%CE%BF%CE%BF%CE%AF%CE%BC%CE%B9%CE%BF%CE%BD
https://en.wiktionary.org/wiki/%CF%80%CF%81%CE%BF%CE%BF%CE%AF%CE%BC%CE%B9%CE%BF%CE%BD

40

extremamente importante que a sua exposicdo no exordium fixe nos assistentes o
assunto que sera abordado.

Para Laurin (2012), a preparacdo que € se d& na exordium informa o publico do
objetivo do discurso e o mantém interessado e receptivo ao que sera dito. Para a autora,
muitas vezes, o publico ja recebe parte do “assunto em andamento” na exordium, o que
se compara, nesse tipo de exposicdo, a certos poemas latinos que ja expdem o tema
antecipadamente, in medias res, no meio do assunto. Esse artificio envolve
emocionalmente o publico de imediato no tema a ser tratado, pois cuida de ser uma
antecipacdo em alguma parte daquilo que podera acontecer no climax do discurso.

Em termos musicais, encontramos bons exemplos nas pecas cuja introducao
apresenta o tema de modo isolado, pronto, ou de outro modo, uma introducéo ao tema,
seja na forma de acordes ou da variacdo do proprio tema. Bem traduzida essa questdo
musical, trata-se da introducdo assemelhada a uma preparacao aquilo que sera exposto e
sobretudo desenvolvido a partir do tema propriamente dito. Isto pode ser observado nos
dois compassos iniciais (com uma anacruse'®) na Sonata para flauta e cravo em si
menor, BWV 1030, de Johann Sebastian Bach (1685-1750), quando o tema, no primeiro
minuto, é de imediato apresentado. Outra peca de Bach, a Sonata para flauta e baixo
continuo em mi menor BWV 1034, j& inicia como se estivéssemos, por longos nove
compassos, no meio do discurso musical in media res. Tanto é assim que no primeiro
tempo do nono compasso € concluida a cadenzal’, levando-nos, por previssimo atimo
de tempo, ao engano de que 0 movimento Adagio ma non tanto esta terminando, quando
de fato a frase continua no seu desenvolvimento.

Um exemplo de artificio similar encontrado na Sonata BWV 1034 acima citada se
encontra no inicio do primeiro movimento, Vivace-Allegro, do Concerto grosso em fa
maior, op. 6/2, de Arcangelo Corelli (1653-1713). A sensa¢do, por breves compassos, é
a de que o tema ja foi exposto e estamos, de inicio, jogados no seu desenvolvimento.
Parece que algo ja foi dito, mas ndo devidamente explicitado, necessitando que o tema
apareca em seguida para acalmar os animos e, assim, p6r-nos em contato com sua
proposta. H& ainda um outro artificio musical a guisa de exordium — ndo exatamente o

tema apresentado —, mas uma variacdo do tema ou uma sequéncia de acordes, como no

16 Nota musical que antecede o primeiro tempo forte de um compasso.
7 Trata-se da resolucdo harménica que conclui uma frase musical, neste caso na tonica da peca (ou
movimento).
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caso do Allegro inicial do Concerto No. 4 in F menor, Op. 8, RV 297 "L'inverno [O
Inverno], de Antnio Lucio Vivaldi (1678-1741).

Para ndo ficarmos apenas nas obras musicais barrocas, recorro ao exemplo de uma
peca romantica: o inicio do primeiro movimento, Allegro non troppo, do Concerto para
piano e orquestra em si bemol maior, op. 83 (1878-81), de Johannes Brahms (1833-
1897). O tema surge na trompa solo sob arpejos do piano para em seguida ser
desenvolvido, comme il faut, sendo reapresentado no tutti orquestral de maneira
exuberante. Esse momento da obra se assemelha ao exordium retorico, literalmente: a
introducdo ao tema como uma preparacdo para gque ela se faca necessaria, de modo que
o ouvinte fique ciente para aquilo que tratard a obra (o discurso musical).

Na exordium, assim como nas explicacbes das se¢des do discurso retorico
postuladas por Quintiliano, encontra-se acolhida sua formulacdo que foi vertida em
beneficio do discurso retérico musical. Trata-se antes, no discurso oral, de um
mecanismo eficaz de comunicacgdo para iluminar os diversos sentimentos expostos no
discurso. Assim, quando aplicado a mdusica, serve para expor e despertar sentimentos
nos ouvintes.

A narratio é a secdo do discurso retérico que expde os fatos. Na Retorica (2012, p.
223), Aristdteles alerta para o fato de que existe na narracdo dos discursos epiditicos
uma descontinuidade, mas que ela ¢é articulada em segdes, “pois é for¢oso percorrer os
fatos de que o contetido do discurso trata.” O discurso, entdo, ¢ constituido por uma
componente exterior a técnica (o orador ndo € responsavel pelos fatos narrados) e por
outra componente técnica, consistindo na demonstracdo de que a agdo se realizou. O
Estagirita admoesta ainda que o orador deve narrar tudo para 0 seu proprio valor, ou
seja, “narrar o que sabe”, certamente na linha estratégica de narrar apenas o que
interessa. Para Quintiliano (2015, p. 59), “é absolutamente natural e deve ser feito com
méaxima frequéncia, que, depois de devidamente preparado o juiz [na exordium], através
do que ficou exposto [...], se indique o assunto sobre o qual se ird discorrer; isto € a
narracdo [haec est narratio]. A exposicdo dos fatos consiste na exposi¢do persuasiva
daquilo que foi feito ou deveria ter sido feito: € um discurso instruindo o publico da real
natureza do caso em disputa.

Ora, como o discurso retorico estivesse a principio voltado para os advogados e
juristas, ha de se considerar que essa disputa dissesse respeito a defesa (ou acusacao) de
alguém, mas que nela se embute o argumento de tal defesa (ou o contra-argumento de

acusacdo). O argumento, para Quintiliano (2016, p. 391), em citando os escritores da


Concerto%20No.%204%20in%20F%20menor,%20%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22e%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22nor,%20Op.%208,%20RV%20297%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22,%20%22%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22L'inverno%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22%22%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22%20%5bO%20Inverno%5d,%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22%20de%20%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22Antonio%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22%20Lucio%20%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22Vivaldi%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22%20(1678-1741)%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22.%20HYPERLINK%20%22https:/en.wikipedia.org/wiki/The_Four_Seasons_(Vivaldi)%22%20
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Escola Isocrateana’®, deve ser lucido, breve e plausivel, sendo provavel, pois “o objetivo
de qualquer discurso consiste em conseguir que ao juiz parecam verdadeiras e honestas
as propostas apresentadas.” Nesta afirmacao, ndo podera deixar de ser incluida a plateia,
pois para ela também sdo enderecadas as mensagens do discurso retorico. Quintiliano
ainda apde a essa afirmacao, a maneira de Aristoteles, uma observacao de carater moral
sobre o orador: se bom, certamente dird com mais frequéncia apenas o que é verdadeiro.

Na mdsica, a narratio é a seccdo da exposicdo do tema ou temas. Dir-se-ia que 0
compositor pde as claras o tema tdo logo possa ser memorizado de pronto pelo ouvinte.
Um exemplo de lucidez, brevidade e plausibilidade quintilianas na apresentacdo de um
tema musical, pode-se ouvir no inicio do Allegro inicial do Concerto N. 1, em mi maior,
RV 269, “A Primavera”, de Vivaldi. Certamente esse ¢ um dos temas musicais mais
populares de todos os tempos, haja vista a sua plausibilidade e brevidade em termos de
melodia.

A confirmatio consiste na pos-exposi¢do dos fatos/temas na narratio na fase de
verificagdo, ou desenvolvimento. Trata-se do acréscimo de material que d& seguimento
a apresentacdo dos fatos. Quintiliano (ibid., p. 131) afirma que “na ordem natural da
causa, a confirmag¢do vem depois da narra¢ao”, ou a “ordine ipso narratione sequitor
confirmatio”. Para Laurin (2012), que denomina a confirmatio como probatio, o
argumento anteriormente exposto devera ser expandido. Na Retdrica (2012), Aristételes
demonstra que no discurso duas sdo as maneiras de desenvolver o(s) assunto(s)
exposto(s) na narratio: no discurso epiditico, a sua ampliacdo deve ser empregada para
que se provem o(s) fato(s) como belo(s) e util(eis), portanto digno(s) de crédito; no
discurso deliberativo, “poder-se-a4 discutir se 0 que se recomenda ndo tera
consequéncias, ou que ocorrerd, mas que ndo sera justo nem vantajoso nem de tamanha
importancia” (ibid., p. 228). O Estagirita assevera que a exemplificagdo ¢ o meio mais
apropriado para o discurso deliberativo e no discurso judiciario ela € a demonstracdo de
que fatos passados podem influenciar tanto na defesa como na acusagdo de um
individuo. Isso pode ser transposto a causa do discurso musical se a exemplificagdo for
substituida pelo desenvolvimento do material ou tema apresentado na narratio. Ou seja,
nesta se¢do existe um tema ou argumento e o que se segue na confirmatio/probatio®® é o

seu consequente desenvolvimento que tem a ver como o “fato passado” (o tema).

18 Escritores discipulos de Isdcrates (436 a.C.- 338 a.C. ou 336 a.C.), orador e retérico ateniense. E
considerado o pai da Retorica e foi o primeiro a incluir a ars bene dicendi no curriculo escolar de Atenas.
19 Refiro-me a probatio como a terceira parte do discurso segundo Aristoteles.
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Na musica € natural que o tema seja prolongado por meio de variacdes para que nao
morra no nascedouro. Tais variacdes? se ddo de diversas formas, vindo a colorir o
discurso musical numa série de antecedentes e consequentes, perguntas e respostas,
aumento e diminuicdo dos valores (notas) musicais, inversdes e modificacfes, entre
outros artificios propicios ao desenvolvimento do discurso musical. Da-se ao tema,
principalmente a partir do século XVIIlI com a estruturacdo da forma-sonata, maior
importancia quanto a sua técnica de desenvolvimento. O que na musica barroca — num
concerto grosso?* — eram 0os movimentos musicais tratados monotematicamente, ja no
Setecentos aparece 0 movimento como bitematico, mormente o primeiro com um
segundo tema se contrapondo ou complementando o primeiro. Para isso, foi necessario
recorrer a muitos artificios para que ambos se desenvolvessem e até mesmo se
cruzassem. Um exemplo de desenvolvimento do tema numa obra barroca pode ser
apreciado no Preludio da Suite para violoncelo em sol maior, BWV 1007 de Bach.
Numa obra cléssica, um tema dos mais conhecidos é o do Allegro inicial da Sinfonia N.
40 em sol menor KV 550, de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791).

A refutatio (refutacdo) cuida, no discurso oratério, em que sejam as acusacOes € as
visBes opostas ao(s) argumento(s) ou tema(s) principal(is). Quintiliano define com
precisdo como se da a refutacdo judicial, alertando que a emogdo deve ser mais contida.
Na mdasica, o surgimento de um segundo tema contrastante ao primeiro tem intima
relacdo com a dubitatio, ou seja, a contraposi¢do do segundo tema ao primeiro. Como
me referi no paragrafo anterior ao monotematismo do movimento de um concerto
grosso no Barroco, referi-me também ao bitematismo de um movimento, geralmente o
primeiro, de uma peca em forma-sonata do Classicismo. No passado, tal oposigdo
temética era tida com um tema em carater masculino em contraposicdo a outro tema,
desta feita em carater feminino. Ou seja, um mais assertivo contra um mais doce. N&do
por uma questdo de sexismo ou qué tais, refutei esse conceito em Apreciacdo Musical
(2017, p. 294-5 ) no qual afirmo que “tais consideragdes ja estdo ultrapassadas, pois se o
primeiro tema deve ser vigoroso, em momento algum acreditar-se-4 que o vigor do
primeiro tema se refira apenas ao sexo masculino, como também a ternura e languidez

do segundo tema, em contraste com o primeiro, refira-se apenas ao sexo feminino!” A

20 Apresento-as no Capitulo 9 do meu livro Apreciacdo Musical: apontamentos e discussdes (2017).

21 Forma musical composta de trés movimentos contrastantes entre si, geralmente um Allegro, um Adagio
ou Andante e um Allegro final ou Presto. Tendo por base as cordas, porventura no concerto grosso nao
estavam dispensados instrumentos de madeira ou metal e até percussdo. Como caracteristica principal,
existia um solista, 0 concertino que estava a frente do tutti orquestral, o ripieno.
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verdade é que, de fato, na forma-sonata os temas tém que se contrapor sem, no entanto,
perderem a conex&o entre si.

Como afirma Quintiliano (2015, p. 325) em relagdo ao advogado defensor, o que
faco em transferindo e aplicando a retdrica judicial a causa da mdsica: numa obra o
segundo tema contraposto ao primeiro deveria ‘“negar, defender, transferir a
competéncia, rejeitar, requerer, apaziguar, minorar’ as ideias propostas pelo tema
principal. Um exemplo literalmente cléssico é o dos temas do Allegro inicial da Sinfonia
N. 40 em sol menor KV 550, de Mozart. O tema inicial é alegre e doce ao mesmo tempo.
E repetido duas vezes e seguido por uma pequena turbuléncia nas cordas. Logo depois é
apresentado o segundo tema pelas cordas e madeiras, de carater galante, minorando e
apaziguando (como duas das proposic¢oes quintilianas da refutacdo), pois, a alegria do
primeiro.

A peroratio ou peroragdo € a conclusdao do discurso. Nessa secdo existem duas
formas ou tipos de arremate: o primeiro é a repeticdo, ou seja, 0 argumento e 0 que se
segue é sucintamente repetido para fixar bem na memdria da plateia do que trata o caso
exposto; o segundo é a enumeracdo ou a juntada dos fatos, aquilo que foi a memoria ou
confirmatio (o epilogo em Aristoteles) em Cicero. Ambas as formas de arremate tém o
mesmo propdsito, pois para Quintiliano (2015, p. 407) elas “reforgam a memoria do juiz
e de uma s6 vez pde diante dos olhos a causa inteira e, ainda que tenha tido menor
repercussdo pelos detalhes, o conjunto adquire muito mais forca,” Para o autor, “o
objeto da peroragdo reside ou nos fatos ou nas emogdes.” A peroragdo, para alguns
autores, era chamada de cumulum (auge) ou concluisionem (conclusdo). Aristételes
(2012, p. 234) chama esta se¢ao de epilogo, composta de quatro elementos para “tornar
0 ouvinte favoravel a causa do orador e desfavoravel a do adversario; amplificar ou
minimizar; dispor o ouvinte a um comportamento emocional; recapitular.” Chama a
atencdo a importancia que Aristételes da aos afetos nessa se¢do de recapitulacdo dos
fatos e 0 que eles podem provocar nos ouvintes?,

Na musica, nem sempre o tema € recordado de forma literal ao final de um
movimento de uma sinfonia ou concerto, por exemplo, mas pode porventura aparecer
modificado (variado) ao final do primeiro movimento — geralmente chamado
movimento em forma-sonata — nessas formas musicais e em outras. Fago, a seguir,

breves consideracfes do discurso retérico musical numa fuga, como exemplo a Fuga N.

22 Aristoteles enumera as emocdes no Livro Il da Retérica. Voltarei ao tema no Ato II.
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1 em d6 maior do Volume | do Cravo bem temperado, de Bach. Como de resto todas as
fugas e por imposicdo de regras académicas da composi¢do musical, o tema surge de
imediato, sem a necesséria interpelacdo da exordium. N&o existem nas fugas um
proémio ou secdo retorica similar, pois faz-se mister que o tema ou argumento seja
exposto de imediato na narratio sob 0 nome de sujeito. Exposto o tema (sujeito),
seguem-se outras se¢Oes musicais bem similares as do discurso retérico de acordo com
Quintiliano: na confirmato existe a apresentacdo do material musical a partir do tema,
seguindo com a refutatio na qual um segundo tema, com o nome técnico musical de
contrassujeito, se contrapde e complementa o primeiro; nesta secdo, aparecem duas
outras, a da transicdo e a da voz livre. Na peroratio, exatamente na se¢do musical da
fuga chamada stretto, o tema que aparece na narratio reaparece (comprimido ou
sintetizado), a guisa de memoria, mais uma vez para finalizar a peca na coda (cauda,
onde esta inserido o stretto), ou a parte final da fuga, o epilogo. Eis, pois, o verdadeiro
discurso retdrico transposto a uma peca musical como discurso retérico musical.

A retorica passou, a partir de Quintiliano, por uma mudanca de foco: nos primeiros
séculos do Cristianismo era aplicada em declamac6es cerimoniais. Como religido oficial
do Império Romano a partir do século IV, o Cristianismo viu decrescer o papel da
retérica como arte do bem falar no sentido aristotélico da expressdo, como o que
aconteceu com 0 Seu uso nos sermdes panegiricos e nas oragdes funebres. No geral, foi
usada para as argumentacfes de ordem religiosa, como as de Santo Agostinho (354-
430), Santo Isidoro de Sevilha (560-636) e, séculos depois, por Sdo Bernardo de
Claraval (1090-1153). Ainda vigorou o gosto pela retérica no Renascimento, mas com o
racionalismo de René Descartes (1596-1650) ela entra em declinio, quase
desaparecendo nos séculos seguintes, sendo retomados 0s estudos dessa arte no século
XX.

Na altura deste trabalho, o que me parece encantador, se esta € a expressdo mais
exata, é que a palavra mais uma vez comanda a musica. No caso especifico da retorica,
ndo apenas a palavra isolada, mas mesmo o conjunto de um discurso que vem, a partir
da ars bene dicendi, orientar o sentido da escrita e do discurso musical. Foi o que
fizeram os compositores e estudiosos desde a Renascenca, muito contribuindo para que
o privilégio dos afetos, sentimentos e emocdes se tornasse a causa primeira da masica.

Langer (1980, p. 158) afirma que “tudo o que possa entrar no simbolismo vital da
musica pertence a musica”. Entdo, ndo é a retdrica, pois, parte da musica quando a

comanda ndo apenas na forma, mas também no contetdo? Na forma, afirmo que uma
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sinfonia classica, por exemplo, possui um discurso mais organizado, pois que a sinfonia
nasce da abertura de Operas, cantatas e oratdrios a partir do Seiscentos, mas passa a ser
uma forma auténoma no século seguinte. E entdo que ela se apresenta, a partir de
Joseph Haydn (1732-1809), como uma forma pronta, pejada de secdes retdricas
musicais, em especial no seu movimento forma-sonata. Depois da palavra comandando
a forma, aquela passa a ser contetdo da propria musica e isto esta expresso nas milhares
e milhares de obras, desde os motetos e madrigais, antes, das obras do canto gregoriano,
indo até a dpera e outras formas musicais de porte mais restrito, como a cancao artistica,
mas ndo de menor importancia, como o Lied, forma vocal surgida com efeito no inicio
do século XIX. Eis que a palavra se insere na mdsica, sendo dela parte inseparavel.
Essa, uma grande “magia” da retorica, o seu grande legado a arte, em especial a musica.

N&o posso me negar em assentir que a palavra retérica comanda o conteudo
musical, como podemos, de Bach, apreciar em dezenas de composic¢des, sejam as com
texto sacro ou profano ou as obras orquestrais. Nas obras cantadas, o texto poético é o
condutor da emocdo musical; nas composi¢cdes orquestrais, a palavra poética desaparece
e vem a luz a retérica como organizadora do discurso musical com base nas suas secoes
e figuras. Esse o tal poder da retdrica aplicada a musica. Nao ha para Bach o momento
em que a palavra seja descuidada do seu sentido afetivo musical, pois 0 seu respeito
para com ela deriva das considera¢des adquiridas na absorcdo da leitura dos teéricos dos
afetos, principalmente Johann Mattheson, com Der Vollkommene Capelmeister (1739).
N&o apenas Bach, mas uma miriade de compositores se debrucou sobre a influéncia da
palavra na masica e isto foi salutar na criacdo de obras de escol, cujo fundamento basico
foi o despertar dos afetos.

A arte do bem falar se tornou o pilar que sustentou muito do que foi escrito em
masica com palavra, na produgdo ou provocagdo de emogdes no ouvinte. Nessa trilha, a
retorica ndo apenas serviu de base para despertar nos compositores o apreco pela
palavra, mas também pela organizacdo das se¢des de uma obra musical que deveria ser
ordenada tal qual um discurso oral. Mas mais do que isso, ela sugeriu algo que ficou em
suspense por séculos, embora 0s compositores tivessem disso ciéncia: tanto quanto no
discurso oral, no discurso musical vocal o tipo vocal, o timbre ou o tom da voz possui
efervescente grau de persuasdo a ponto de despertar as emocdes. No entanto, as
teorizacOes que poderiam aproximar esse proceder nao foram inseridas no contexto da
Teoria dos Afetos, que proponho aqui fazé-lo. Veremos a seguir como ainda a retérica

vai influenciar a masica nas suas variadas formas e nas suas secoes.
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ATO II: SEGUNDO MOVIMENTO

A Seconda Pratica

A retérica chegou a Renascenca italiana como uma arte redescoberta pelos
intelectuais daquele tempo, os poetas, artistas e eruditos. Dela, nesse periodo, extrairam
os postulados daquela que viria a ser a Teoria dos Afetos, ou conjunto de arrazoados
dispersos por alguns tedricos em pelo menos duzentos anos que tratava da jungdo da
retorica com a masica. Aquela inspirando esta. Estava, em pleno Quinhentos, inaugurada
uma nova forma de composicdo, a Seconda Pratica, expressa na musica reservata, a
musica emocional ou retorica. Na escrita ordenada sob os signos da exordium, medio e
finis e com o auxilio das figuras retoricas, a Seconda Pratica inspirou diversos
compositores do periodo, como Claudio Monteverdi e tantos outros.

Os compositores da segunda metade do século XVI concederam a musica o status de
linguagem. O debate sobre essa teoria teve inicio na Italia quinhentista, tendo ele se
espalhado posteriormente pela Alemanha. Mais do que discutir a possibilidade de a
masica vir a ser uma lingua, discutiu-se se essa poderia ser moldada pelos fundamentos
do discurso oral, de modo a dar sentido I6gico ao discurso musical. A Seconda Pratica
ora vigente aquela época, ao contrario da Prima Pratica que se caracterizava pela
hierarquia do contraponto, almejava produzir uma musica que encantasse, enternecesse e
suscitasse paixdes — conciliare, movere e delectare —, ela propria veiculo dessas paixdes.
Assim como o0s antigos gregos fizeram no teatro com a tragédia, os compositores
renascentistas tentaram na musica reviver o pathos eletrizante das elocucfes, entonagdes
e da interpretacdo das falas. Desse modo, a mdsica passaria a ter um sentido 16gico com
comeco, meio e fim e mais, com a possibilidade de transmitir e expressar as emocodes de
maneira mais direta. A musica seria, pois, em termos gerais, uma consequéncia de uma
organizacdo do discurso retorica ao se assemelhar com a fala, passando a ser um discurso
retorico musical, posso dizer assim. Estava criada a musica retérica!

Os madrigais e motetos, além das canzonette, eram 0s meios mais imediatos de por
em pratica os preceitos retoricos aplicados & musica. No entanto, com o nascimento de
uma nova forma musical vocal em finais do século XVI, a Opera, nela é que os

compositores vao empregar todos 0s recursos tecnicos-musicais expressivos com vistas a
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comocgdo das plateias. Ndo era ainda a dpera dos séculos XVIII e XIX como a
conhecemos, mas intermezzi ou feste teatrale, pecas nas quais se entremeavam danca,
canto e declamacgdo. S0 a partir do século XVII os motetos e madrigais, que compunham
0 conjunto de obras conhecidas como musica retorica, por isso obras muito caras aos
ouvidos dos melémanos do século anterior, foram perdendo forca no processo da
evolugdo da Opera como forma musical mais completa. Buelow trata com bastante
atencdo e detalha em A History of Barroque Music (2004) como se deu a passagem da
mausica intimista das camere, as pequenas salas dos palacios, para a musica emocional da
Opera nos teatros, que pouco a pouco vado sendo inaugurados. As mudancas de gosto e o
espanto e a curiosidade surgidos a partir de entdo tornaram o ouvinte cada vez mais afeito
as lagrimas puablicas, como numa audiéncia de La Favola d’Orfeo [A Lenda de Orfeu]
(1607), de Monteverdi, por exemplo. Tal foi a efusividade dos italianos em relacéo a essa
nova forma mausico-teatral, a 6pera, que Veneza ao final do século XVII ja contava com
dezessete teatros!

Trata a Seconda Pratica de estudos tedricos encetados pelos compositores e
estudiosos de alta relevancia da Renascenca italiana. Com o foco na expressdo dos afetos,
tais estudos demonstraram sobretudo o interesse dos luminares dessa teoria que buscava
uma resposta, a0 mesmo tempo que uma solucdo para a pergunta: a musica expressa
sentimentos? A parte a corrente que defende a mudsica mimética, a Seconda Pratica tem
também por base a harmonia e a juncdo da palavra poética com a musica para suscitar,
através do camino affettuoso, a expressdo dos afetos, a musica afetiva ou musica
expressiva?®. Mesmo que a mdsica ndo viesse a representar nada através da mimesis,
como exporei mais adiante, ela deveria possuir coeréncia interna do mesmo modo que a
de um discurso falado. Assim, na forma, a musica seguiu um caminho como se fora um
discurso; no conteudo, musica expressivamente compreensivel, portanto uma quase-
linguagem.

A Seconda Pratica foi uma sucessdo de apanhados tedricos que muito influenciaram
0s compositores da segunda metade do século XVI, pois previa que as figuras retdricas
do discurso falado se tornassem, na sequéncia, equivaléncias aquilo que passou a se
chamar de figuras retéricas musicais. Conhecer tais figuras é de fundamental importancia

para bem conhecer a musica barroca. E importante alertar que nem todas as figuras

2 Note o leitor que a musica mimética trata de representar coisas, objetos ou fenémenos da natureza,
enquanto a masica expressiva cuida apenas de expressar os afetos, ou sentimentos, sem necessariamente
desejar ser representacdo. Sendo musica representativa ou mimeética, ela ndo deixa de ser mdsica
expressiva.
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retoricas, de uma lista formidavel de denominacdes, tém uma funcgéo logica se aplicadas a
composicdo musical, como veremos adiante algumas que a possuem. Por exemplo, a
tmesis, tufjoig, se usada no sentido de phrasal verb, ou a suspiratio que sé teria melhor
funcdo retdrica se levada a efeito através da interpretacdo, ou performance. Aliés, a
suspiratio é tdo delicada enquanto figura retdrica oral que, na mdsica instrumental ela
pode ser expressada através de pausas ou sincopas?*. Enquanto o estudo da mimesis como
representacdo busca, em Ultima instancia, suscitar imagens através da musica, a musica

retorica ou afetiva busca o despertar de sentimentos, emoc¢des. Em sintese, os afetos.

As figuras retdricas e a sua aplicagdo a musica

A retérica, enquanto arte do discurso, quando aplicada a mdsica ou mais
especificamente ao discurso musical, passou a fazer parte do interesse dos compositores
dos séculos XV e XVI, mormente do ultimo. Os compositores italianos tinham alto grau
de intimidade com a retdrica e suas pesquisas sonoras levaram a aproximacdo das duas
formas de comunicacao.

E na Alemanha que surge o estudo sistematizado da oratdria e sobretudo o uso das
figuras retdricas aplicadas a musica. Laurin (2012) afirma que era tamanha a intimidade e
a espontaneidade com que lidavam os compositores italianos com a retorica e suas
figuras, que uns, como Claudio Monteverdi e Girolamo Frescobaldi (1583-1643) ndo se
ocupavam apenas em teorizar sobre elas e sobre suas influéncias na composi¢do. Tinha
pouca importancia para eles e outros mais apenas postularem a respeito das figuras
retoricas enquanto promotoras da expressao de afetos, assim como a macro-organizagao
da dispositio como um todo norteador do discurso musical: eles compunham tendo por
base também suas postulacOes teoricas. Tal postura ndo significava, no entanto, desprezo
por aquilo que vinha na retdrica, mas o sentido de espontaneidade como com ela eles
lidavam: a retorica ja estava em sua musica de modo tdo natural que, de seus postulados,
eles ndo s6 cuidavam abertamente, mas deles se aproveitavam para a pratica da masica.

A Institutio Oratoria de Quintiliano manteve as cinco fases da composicao retorica

das quais Cicero ja as havia denominado: inventio, dispositio, elocutio, actio e memoria.

24 Deslocamento do acento do tempo para antes ou depois dele.
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Para que o discurso seguisse a forma retdrica no que tange a expressao dos afetos,
necessario se fez recorrer as duas se¢fes que mais diretamente influenciam nesse quesito:
a actio e a elocutio. Naquela, observa-se como as ideias sdo desenvolvidas e as coisas sdo
ditas de modo eloquente, influenciando no contetdo emocional gracas as figuras retoricas
disponiveis ao compositor, ou seja, determinadas figuras serdo, em momentos-chave do
discurso, emocional e melhormente empregadas mais que outras, produzindo o efeito
esperado pelo compositor. Na elocutio, de outro modo, pede-se corregédo, clareza,
concisao, adequacéo e elegancia, ligando-se tudo isso as figuras retoricas em beneficio da
ornamentacdo do discurso. Na mdsica, primeiramente, organiza-se o discurso a partir das
secOes retoricas, mas também acorde com os afetos nele propostos.

Mosca (2001) relata que a lista das figuras retéricas chega proximamente a duzentas
e cinquenta e alguns autores as dividem em varias categorias, como Fontanier (1977), que
as categoriza em figuras de palavras propriamente ditas e figuras de palavras
absolutamente independentes de palavras. A partir do primeiro tipo ele enumera quatro
subdivisdes, afirmando que a partir dai muitas outras subdivisfes advirdo. Para ser mais
claro, o autor resume em cinco as principais figuras, que sdo: 1 . figuras de diccéo; 2 .
figuras de construcdo; 3 . figuras de elocucdo; 4 . figuras de estilo e 5 . figuras de
pensamento. Fontanier afirma que a Academia distingue, antes, as figuras de gramatica
daquelas retdricas, ou seja, as figuras de palavras das de pensamento. Ele informa que
essa distingdo vem de antigos gramaticos ou retéricos, notando que sua obra foi impressa
pela primeira vez em 1830.

Perelman e Olbrechts-Tyteca (1970) listam as figuras retéricas em namero de trés: 1.
Figuras de caracterizacdo; 2 . figuras de presenca e 3. figuras de comunhdo. Para esses
autores (idem, p. 226), “seguindo a tendéncia da retdrica de se limitar aos problemas de
estilo e de expressdo, as figuras foram de mais a mais consideradas como objetos de
ornamentos, contribuindo para restituir o estilo artificial e florido.”? Para eles, no
entanto, certos autores como Quintiliano privilegiam as figuras como benfazejas do
discurso. De outro modo, considerando os esforgos e os estudos de Fontanier (1977) e
Perelman e Olbrechts-Tyteca (1970), prefiro me ater & categorizacdo de Laurin (2012),

como farei abaixo, pois me parecem mais ligadas a causa da musica, especialmente a

25 «“Suite a la tendence de la rhétorique a se limiter aux ploblémes de sytle et d’expression, les figues furent
de plus en plus consideres comme de simple ornements, contribuant a rendre le style artificiel et fleuri.”
Traducéo livre no corpo do texto.
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Teoria dos Afetos. De tais figuras, reportar-me-ei a apenas algumas como forma de
exemplificar sua perfeita conexao com a frase e a expressédo musical.

Considero importante citar algumas figuras retoricas, ligando-as a exemplos musicais
como forma de mais sedimentara tese, que ja vem de tempos antigos, de que a retorica
influenciou a composic¢do musical. Brumeister (1993) e Mattheson (1739) ja o disseram,
além de muitos outros tedricos. No entanto, quero ajuntar esses exemplos de figuras
retéricas a causa dos tipos vocais como despertadores de emoc¢do. Uma figura retorica
bem usada por um cantor ou cantora fard mais e melhor efeito do que outro cantor ou
cantora. Assim se comporta o tipo vocal. Assim promove o despertar de afetos um timbre
que agrade o ouvinte.

Sdo trés os tipos principais de figuras retoricas que ornamentam o discurso, para
Laurin (2012): as figuras de repeticdo, as figuras de contradicdo e as figuras de siléncio.
Usadas de forma comedida, as figuras poderdo provocar no discurso o interesse
necessario “solicitado” pela audiéncia e, com isso, seu aplauso. Compreendeu-se, pois,
por parte da plateia de melémanos, o que intentavam a elocutio e quando antes a
dispositio: ou seja, 0 compositor teria atingido o seu objetivo de bem expressar um ou
outro afeto e, por isso, 0 quanto ganha a musica retérica. Ndo custa afirmar que,
intencionalmente, 0os compositores pretendem provocar e despertar afetos nos ouvintes
utilizando-se inclusive da retorica e suas figuras.

Muitas das figuras retoricas do discurso oral se tornardo parte do discurso musical
que foram incorporadas pela Teoria dos Afetos. Isso veremos a seguir onde apresento
aquelas que considero as mais importantes para o discurso musical. Naturalmente que se
trata de uma pequena mostra apenas como forma de demonstracdo de como a retérica

trabalha em perfeita conjuncdo com a masica.

As figuras de repeticao

Dentre essas figuras, destaco a anafora, dvagopd, ou em traducdo mais livre, “levar
para atras”. Consiste na repeticdo de uma palavra ou expressdo do inicio de uma frase,
como um modo de promover a énfase aquilo que é dito. Por exemplo, no trecho do
poema London, de William Blake (1757-1827), a expressdo em cada se faz repetir no

seguinte fragmento: “em cada choro de cada homem, em cada choro de medo do infante,
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em cada voz, em cada proibigéo (...).”? Ou no trecho de O Romanceiro da Inconfidéncia,
de Cecilia Meireles (1901-1964): “— sois madeira que se corte, — sois vinte degraus de
escada, — sois um pedago de corda... — sois povo pelas janelas (...).” Uma das fungdes
da anéafora é dar énfase a ideias e fazer referéncia a coisas ou fendbmenos, etc., além de
tornar a frase agradavel e facil de repetir e decorar. Um exemplo musical assemelhando a
anéfora se encontra nos compassos iniciais do primeiro Allegro do Concerto N. 1 em mi
maior, op. 8, RV 269, “A Primavera”, de Vivaldi (ANEXO 3) na repeti¢do do tema varias
vezes Nno seguinte esquema: duas vezes iguais e uma com pequena variacao, seguido de
mais duas vezes iguais e outra com pequena variacdo. A repeticdo incessante das frases
musicais teria essa conotacdo anaforica.

A anadiplosis, avadimlwotg, duplicacdo, é a repeticdo da ultima palavra de uma
sentenca anterior. Tal palavra é usada no fim de uma frase e repetida no inicio da outra do
seguinte modo: “subi ao verde monte, verde monte cheio de flores, flores téo belas, belas
como as estrelas, estrelas que cintilam.” A anadiplosis se assemelha a anafora, mas de
modo oposto, assim: esta repete um termo em se apropriando do Ultimo termo de uma
frase para repeti-lo no inicio da proxima frase e assim segue. A anafora repete sempre, na
frase seguinte, o primeiro termo da frase anterior. Musicalmente pode-se encontrar na
aria Zeffiretti che sussurrate RV 749.31 (ANEXO 4) [Brisinhas que sussurram], de
Vivaldi, um exemplo de anadiplosis nas seguidas repeticdes de um pequeno grupo de
células ritmico-melddicas, principalmente na abertura instrumental e nos comentarios
feitos pelo violino a guisa de eco. Neste caso o violino repete o final da frase vocal e
assim segue.

Outra figura de repeticdo, poliptoton, ToAbvntwtog, € a repeticdo de palavras com a
mesma raiz com fins de efeitos retdricos quando as palavras variam, mas que mantém o
mesmo (ou aparente) significado. Por exemplo, a raiz latina dic pode ser aplicada para
dictum (dizer), dictionis (di¢do) e dictum (dito, palavra). Desse modo, usando as palavras
latinas numa construcdo em portugués, a frase poderia ser moldada nos seguintes termos
em usando a raiz di portuguesa: “um dito ndo é causa de dic¢do, é dizer diatribes bem
ditas, necessariamente”. De modo mais similar, usando a raiz am do substantivo amor: “o
amor s6 € amoroso quando, amando, ama-se sem amarras”. Observa-se na introducéo do
Adagio da Sonata em ré menor, op. 1, N. 12, RV 63, “La Folia”, de Antonio Lucio
Vivaldi (1678-1741) (ANEXO 5), a constancia de uma mesma nota musical (ré) em trés

% <In every cry of every man, in every infant's cry of fear, In every voice, in every ban (...).” Tradugio livre
no corpo do texto. Aqui no original e na traducéo, uso do italico para chamar a atengdo para a anafora.
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tempos num mesmo compasso, imitadas por outra nota diferente da primeira (do
sustenido, mi e f&) no compasso seguinte, formando uma frase musical como se formasse
uma palavra com seis silabas. Essa obstinacdo se d& nos doze primeiros compassos
formando “palavras musicais” como a poliptoton, de dois em dois compassos, assim:
compasso 1: re, trés repeticoes;

compasso 2: dé sustenido, trés repeticdes: forma-se aqui a primeira “palavra musical”
com seis silabas, tendo a nota ré como a sua raiz;

compasso 3: re, trés repeticoes;

compasso 4: mi, trés repeticbes: forma-se aqui a segunda palavra com seis silabas,
diferente da primeira, mas permanecendo a “raiz” na nota r¢;

compasso 5: fa, trés repeticdes;

compasso 6: mi, trés repeticdes: forma-se uma nova “palavra musical”, com seis silabas,
embora palavra diferente daquelas cuja “raiz” é a nota ré;

compasso 7: ré, trés repeticoes;

compasso 8: do sustenido, tempo Unico de minima pontuada: volta a “palavra musical”
com a “raiz” na nota ré;

compasso 9: ré, trés repeticoes;

compasso 10: dd sustenido, trés repetigdes: a mesma “palavra musical” é repetida,
variada;

compasso 11: ré, trés repeticoes;

compasso 12: mi, trés repeticdes: outra “palavra sonora” para finalizar a sequéncia de
poliptoton.

A figura oposta a poliptoton é a antanaclasis, dvtavikiacig, ou equivoco, que, para
Del Senor (1823, p. 82) “¢ a repetigdo de um mesmo vocdbulo em diferentes
significados”?. Como no exemplo “Apague a luz e entdo apague a luz”?, diz Otelo antes
de matar Desdemona. O sentido da antanaclasis é reforcar pensamentos diversos usando
da mesma palavra ou expressdao. Apague € usado literalmente em apague a luz para
“apagar”, matar uma pessoa, no caso a personagem Desdemona, a luz que iluminava a
vida de Otelo. Podemos encontrar numa mesma frase musical repetida em outras alturas
dentro da tonalidade da pe¢a ou mesmo em outras tonalidades. Observa-se com muita
frequéncia essa caracteristica na masica barroca quando a ideia de eco ou repeti¢do € uma

forma de ndo apenas fixar o tema musical na memoria do ouvinte, mas com a intencdo de

27.Es la repeticion de un mismo vocébulo en distintas significaciones”. Tradugéo livre no corpo do texto.
28 “Put out the candle, and then put out the light”. Tradug¢do livre no corpo do texto.
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causar comocao. Observamos essa figura retdrica nas duas semicolcheias seguidas de
uma colcheia (como se fossem uma palavra) que fazem parte da raiz do tema do Allegro
inicial do Concerto de Brandemburgo N. 3, em sol maior, BWV 1048, de Bach (ANEXO
6). As duas notas mais rapidas seguidas de uma levemente mais longa séo repetidas em
diversas alturas e tonalidades durante quase todo o movimento como se fosse um longo
monologo teatral utilizando-se da antanaclasis.

Outra figura de repeticdo € o climax, kATua&, forma de arranjo de palavras, frases ou
mesmo oracdo que sdo repetidas com o sentido de reforco para aumentar a sua
importancia como forma de persuasdo. O climax se da quando a palavra ou frase é
repetida cada vez com mais e mais energia e em tom cada vez mais alto. Um exemplo
que pode ser compreendido se for imaginado com essa mudanca de dindmica (do som
piano ao fortissimo, como na musica) pode ser a seguinte frase: “teu olhar me causa
ternura; quando tu me olhas sinto amor; olhe-me sempre e eu te direi: sou apaixonado por
ti!” O Allegro inicial do Concerto N. 4, em fa menor, op. 8, RV 297, “O Inverno”, de
Vivaldi (ANEXO 7) é um exemplo de climax. O movimento inicia num crescendo que
pouco a pouco explode no tema com a significancia de climax, retornando depois o clima
inicial de suspense, crescendo, para novamente atingir o climax mais uma vez na
reexposicao do tema. A figura retdrica contraria ao climax é o anticlimax, cujo tom da
voz vai baixando a medida que as frases sdo ditas com a possibilidade de que haja mesmo
uma inversdo nas suas proposicdes, como pode se fazer usando as sentencas aplicadas ao
climax: “olhe-me sempre e eu te direi: sou apaixonado por ti; quando tu me olhas sinto
amor; teu olhar me causa ternura.” Musicalmente, o finale do Allegro inicial do Concerto
N. 1 em mi maior, op. 8, RV 269, “A Primavera”, de Vivaldi é um anticlimax, um recurso

provocador de comogéo.

As figuras de siléncio

As figuras de siléncio sdo usadas para criar ndo apenas tensdo ou suspense no
discurso, contudo mais do que isso, ajudam a despertar a atencao por parte do publico em
algum ponto chave da alocucdo. Uma das figuras retoricas mais conhecidas € a abruptio,
que significa uma pausa inesperada no meio do discurso. Ndo implica, por outro lado,

mudanga de assunto, mas verdadeiramente uma pausa que venha a surpreender o0s
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ouvintes. Em transposicdo a musica, um exemplo significativo se encontra no Allegro
inicial do Concerto per La Sollenita della S. Lingua di S.Antonio di Padova em re
maggiore, RV 212, de Vivaldi. A partir do quarto tempo do quarto compasso e dos dois
primeiros do quinto, trés pausas separam o saltitante discurso musical que vinha em
desabalada alegria.

A aposiopesis, arnocidnnoig, consiste na quebra do discurso musical no meio da
sentenga a maneira da abruptio, mas pode tambem, mais do que essa figura, finalizar uma
frase deixando que a plateia imagine qual o seu final. No discurso escrito, a aposiopesis
pode se manifestar como reticéncias para sinalizar a sua nao finalizacdo, deixando em
aberto o sentido de conclusdo na conta da imaginagcdo do ouvinte, o que poderia vir
depois dos trés pontinhos. Um exemplo claro de aposiopesis musical estd no final do
primeiro movimento Allegro assai, interrompido bruscamente, muito embora na ténica
do movimento, para dar inicio ao segundo movimento, Largo (quando entram em solo as
duas flautas doces), do Concerto para 2 violinos, 2 flautas doces, 2 oboés, fagote e
cordas em ré menor, RV 566, de Vivaldi. E uma das formas mais impactantes do discurso
musical: interrompe-se bruscamente aquilo que vinha sendo desenvolvido para que se
crie uma tensdo aquilo que se continuaria a ser “dito”.

A suspiratio é uma figura emocional que consiste numa pausa curta que interrompe a
frase por meio de um suspiro. Dramética no seu efeito, ela pode muito bem fazer parte da
memoria, como a se¢do proposta por Cicero em De Oratore ad Q. fratrem (1706), Gltima
secdo do discurso retdrico. A suspiratio pode ser representada musicalmente através da
apoggiatura? ou até notas breves seguidas de notas mais longas, como nas notas
pontuadas (nas cordas) do Allegro inicial do Concerto em ré maior, N. 3, op. 10, RV 428,
Il Gardelino, de Vivaldi. Anteriormente ja& me manifestei a respeito da suspiratio por ser
ela muito sutil, carecendo, pois, de uma justa interpretacdo por parte do instrumentista ou
cantor para que ela se faca notar como verdadeiramente um suspiro. E suspiros temo-los
em variadas situacOes: tedio, aborrecimento, paix&o, tristeza, etc. Interpretd-los requer
sobretudo maturidade do artista para entendé-los como elementos graficos na partitura
ou, melhor ainda quando ndo explicitados, entendé-los como necessidade de uma frase
musical.

A elipsis, EMlewyg, significa literalmente omissdo. Consiste na omissdo de uma ou

duas palavras no meio da frase, mas que esta ndo perde o sentido por conta disso. No

29 Notacdo ou figura musical na qual uma nota muito breve, ou até um pequeno grupo de notas breves que
se antecipam no tempo justo a uma nota de tempo um pouco maior e mais importante.
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poema 154 do Cancioneiro de Fernando Pessoa, datado de 18 de setembro de 1933,
encontramos a presenca da elipse no quinto e sexto versos da segunda estrofe: “Temos,
todos que vivemos,/ uma vida que é vivida/ E outra vida que é pensada,/ E a Unica vida
que temos/ E essa que é dividida/ Entre a verdadeira e a errada.”%® Versos que se
completos com a palavra vida, a tonica deles, ficariam assim: “E a unica vida que temos/
E essa vida que é dividida/ Entre a vida verdadeira e a vida errada.” O poeta omite vida
nos dois versos finais com o intuito de mais chamar a atencdo para o peso do seu
significado, pois o curto poema gira em torno dela. A elipsis musical pode ser encontrada
nas variacGes, quando as notas a partir do tema sdo suprimidas logo na primeira variacao.
Um exemplo de elipsis musical pode ser ouvido nos compassos 3 a 6 no inicio das
Variag6es Goldberg, BWV 988, de Bach. Ap0s a apresentacdo do tema nos dois primeiros
compassos, ele vai sendo modificado a medida que avancam as variacoes.

A tmesis € uma figura retorica que apresenta duas caracteristicas: a primeira consiste
na interrupcdo abrupta de uma frase, a insercdo de outras sem muita relagdo com o que
estava sendo dito e a posterior continuagdo do pensamento; a segunda que pode estar
relacionada nas construcdes frasicas de linguas cujos verbos podem ter seus radicais ou
prefixos separados, como no inglés no caso dos phrasal verbs, ou no aleméo. No inglés, a
frase “I turn off the lamp before going to bed at night” pode ser modificada gracas ao
phrasal verb turn off para: “I turn the lamp off before going to bed at night.” Em alemao
da-se algo similar, s6 que o prefixo ¢ deslocado como em “die Rose geht im Garten an”
[a rosa pega no jardim], cujo verbo angehen [pegar, em relacdo as plantas] esta variado
na terceira pessoa e tem o seu prefixo an posposto ao objeto direto [im Garten, no
jardim]. Em ambos os exemplos, essa quebra da palavra, no caso especifico dos verbos,
tem caracteristicas de tmesis. Vale para a mausica, principalmente, a primeira
caracteristica, sendo a segunda a mais voltada para o discurso oral e a literatura. Um
exemplo de tmesis musical com a primeira caracteristica pode ser encontrada nas arias da
capo, ou aria ABA, como um todo, na qual a parte B contrasta com A, como na aria Cara
sposa [Querida esposa] (ANEXO 8), da dpera Rinaldo (1711), de Georg Friedrich Handel
(1685-1759). Influenciado pela Teoria dos Afetos, o compositor segue a risca 0
significado das palavras poéticas, aplicando-lhes a musica que Ihes é adequada em afeto
reafirmando aquilo dito por Monteverdi (apud Laurin, 2012) de que a “signora

dell’armonia e [’orazione”, ou a “oracdo ¢ a senhora da harmonia”, ou que as palavras
9 9

% Qs itéalicos sdo de minha autoria para chamar a atengdo a palavra “vida”.
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conduzem a musica. A se¢do A contém as palavras “Cara sposa, amante cara. Dove sei?
Deh, ritorna a pianti miei”” [Querida esposa, amante querida, onde estas? Por Deus, pelos
meus prantos, retorna]. A linha melddica, marcada em largo [alargado] é doce e
apaixonada, pejada de suplica. A segunda parte, B, o Allegro, contrasta ndo apenas em
andamento, mas em tonalidade, seguindo exatamente o clima proposto pelas palavras
“Del vostro Erebo sull’ara, colla face del mio sdegno io vi sfido, o spiriti rei” [Sobre o
altar do Erebo, com a minha face de ira, eu vos desafio, ¢ espiritos da escuriddo]. Assim
como muda o clima de A para B, retorna o clima anterior em A’, aquele de suplicante
calma. Muitas vezes um compositor lanca méo desse artificio até mesmo como forma de

inducéo a um relaxamento ou excitacdo necessaria ao ouvinte.

As figuras de contradicao

Para tornar o discurso mais agradavel e interessante, as figuras de contradicdo
parecem indicar que a inventio ganhou rumo contrario aquele proposto. Mas trata-se
mesmo de um artificio que garante mais dinamismo no estilo do discurso, ou seja, 0
orador muda de rumo de modo proposital e depois retorna a linha principal do seu
discurso, ou seja, volta ao tema. No primeiro movimento do Concerto para piano e
orquestra N. 1, em si bemol menor, op. 23 (1884) de Piotr Ilyitch Tchaikovsky (1840-
1893), existe um claro uso da inventio quando, no segundo movimento da obra,
Andantino semplice, subitamente entra no discurso musical um tema inusitado, uma
cancdo cantada em tom jocoso pelo compositor e seus irmdos quando queriam zombar de
certa cantora que tinha conhecido. Em seguida o tema desparecesse, ndo mais retornando
a baila.

A figura retdrica chamada antitheton, avtifetov, tem o sentido oposto a inventio.
Cuida em criar numa palavra ou frase uma negacdo a frase ou palavra anterior,
provocando no ouvinte uma sensacdo de pensamentos contraditorios, mas logo
apascentados pelo bom senso do ouvinte em entender que a sentenca ou a palavra
proferida trata mesmo de causar impacto emocional. Na verdade, o discurso devera seguir
na defesa daquilo apresentado na inventio. Na primeira estrofe, versos 3 e 4 do Soneto do
maior amor, de Vinicius de Moraes, encontra-se a anthiteton: “Maior amor nem mais

estranho existe/ Que 0 meu, que ndo sossega a coisa amada/E quando a sente alegre, fica


https://en.wiktionary.org/wiki/%E1%BC%80%CE%BD%CF%84%CE%AF%CE%B8%CE%B5%CF%84%CE%BF%CE%BD
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triste/ E se a vé descontente, da risada.” A anthiteon pode ser encontrada ndo apenas em
temas musicais opostos, mas em sequéncias harmonicas contrastantes ou passagens que
aparentemente destoam da sequéncia melddica caracteristica da obra. Um bom exemplo
se encontra na Sonata para cravo em la menor, K 3, L 378, (ANEXO 9) de Domenico
Scarlatti (1685-1757) que apresenta uma sequéncia descendente em semitons que surge
como do nada, sem que se a espere, criando uma agradavel surpresa. Uma série de
acordes, ou mesmo um acorde que contrasta com um anterior, sequéncias ritmicas
contrastantes e mesmo a quebra de timbres, principalmente instrumentos de sons
“opostos”, como um violino cujo solo tem continuidade num oboé podem ser exemplos
de anthiteon musical. Algumas passagens do Concerto para violino e oboé em dé menor
BWV 1060, de Bach, encaixam-se nessa categoria retdrica, principalmente quando um
instrumento “responde” ao outro: da-se nesse momento uma quebra timbrica, mesmo que
em breves momentos e que pode ser tomada com o sentido de oposicdo timbrica®!,
igualando-se assim a anthiteon.

A anthitesis, € a juncdo de anti, avrti, contrario e tesis, 6¢o1g, com o sentido geral de
0pOosi¢do ou mesmo por pensamentos que aparentemente se contradizem com 0 uso de
palavras ou frases, como em “enquanto a trai¢do solapava assim 0 sossego, a felicidade, a
vida e a honra dessa familia” na Parte IV da Terceira Parte de O Guarani, de José de
Alencar. Vé-se que traicdo se opde a sossego, felicidade e honra. Outro exemplo esta no
Romance XXVII ou do Animoso Alferes de O Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia
Meireles: “— que sua alma excede/escrivaes, carrascos,/ juizes, chanceleres,/ frades,
brigadeiros,/ maldicdes e preces” ou na sequéncia da estrofe seguinte do mesmo poema:
“Venham, venham, matem: ganhara quem perde.” As aberturas barrocas® tém algo da
anthitesis, pois a mudanca de clima psicologico da parte B em relagdo a parte A ¢
flagrante.

A figura non sequitor se caracteriza por uma declaracdo que muitas vezes ndo esta
ligada ao contexto da frase, causando forte comocéo, tanto despertando afetos como raiva
ou ternura, até mesmo alegria. No Capitulo VI de Quincas Borba, de Machado de Assis,
encontramos uma frase que se tornou célebre e que traduz a ideia de non sequitor: “o

homem s6 comemora e ama o que lhe é aprazivel ou vantajoso, e pelo motivo racional de

31 Note que levo em consideracéo o timbre como o quarto elemento musical e, como o timbre e o tipo vocal
sdo também o tema deste trabalho, j& 0 elevo a categoria de integrante dos elementos estudados pela Teoria
dos Afetos.

32 Pecas instrumentais que serviam para introduzir uma dpera, cantata ou oratorio e consistia em trés
secOes: ABA’, onde A era contrastada por B e, voltando a secdo A, encerrava-se a pega com pequenas
variagBes em relagdo a parte A inicial.
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gue nenhuma pessoa canoniza uma acdo que virtualmente a destroi. Ao vencido, 6dio ou
compaixdo; ao vencedor, as batatas.” Uma das formas musicais mais interessantes que
reflete a figura retorica non sequitor — que tem certa semelhanca com a tmesis — é a do
concerto grosso, mormente nas mudancas de clima entre um adagio e um subito attacca
allegro, caso que acontece com frequéncia nos primeiros movimentos dessa forma
musical, como no Concerto em ré maior, op. 6, N. 4, de Arcangelo Corelli no Adagio-
Allegro inicial (ANEXO 10). A solenidade e introspeccao dos trés compassos do Adagio
é quebrada subitamente pelo Allegro bulicoso e vivaz.

Muitas sdo as figuras retdricas do discurso oral que podem ser incorporadas a masica
como figuras retoricas musicais, afinal ele precisa de muitos recursos técnicos para se
fazer crivel. A musica também necessita de seus proprios recursos e ainda pede outros de
empréstimo como os da retorica. Boa parte das figuras retdricas foram utilizadas no
Barroco dentro dos postulados da Teoria dos Afetos. Por outro lado, a sua utilizacdo nédo
cessou findo esse periodo e vamos encontra-las em pleno uso no Classicismo, assim
como no Romantismo. Se de modo mais consciente e mais incisivo, como no Barroco, 0s
compositores dos séculos XVIII e XIX as utilizaram, certamente que ndo, mas posso

afirmar que a Teoria dos Afetos permaneceu viva na inten¢do dos compositores.

Os afetos em Avristoteles, Quintiliano e Descartes

No Livro Il da Retdrica, Aristdteles enumera e comenta a respeito dos afetos,
alertando que a retorica tem por finalidade a criagdo de um juizo — naturalmente quando
se trata de uma acdo judicial — e que o orador exponha seus argumentos de forma
demonstrativa, sendo eles dignos de crédito. O orador, acusador ou defensor, organizaria
o discurso ao menos na forma, ou seja, seguiria as regras da fala retorica, se¢do por secao,
figura por figura. E de extrema importancia que a agio persuasiva, principalmente nas
deliberacdes, possua certa ou total capacidade de convencimento, ou persuasao. Que o
retor prepare o juiz com sabedoria, ou seja, 0 modo como ele apresenta e expde suas
disposicdes para os ouvintes. Assim, pede-se do orador (retor) que pelo menos para
algumas das pessoas da audiéncia, seus espiritos sejam preparados — e persuadidos — em
relacdo aquilo que discursa. Para isso, 0 Estagirita nos apresenta como sendo em trés as

causas que tornam os oradores persuasivos: a prudéncia, a virtude e a benevoléncia.
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Desse modo, os oradores podem mentir nas coisas que dizem ou aconselham por essas
causas ou por algumas delas. O orador pode, por falta de prudéncia, emitir opinies
erradas ou por malicia dar opinido correta, mas ndo diz o que pensa. Mesmo sendo
prudente e honesto, o orador pode ndo ser benevolente. Aristoteles (2012, p. 84) afirma
que afora essas causas ndo existem outras além delas para que o discurso seja persuasivo
o bastante, de modo que “aquele que aparenta possuir todas essas qualidades inspire
confianga nos que o ouvem.” Munindo o orador com esses ensinamentos, Aristdteles
passa a enumerar uma série de afetos que contribuem para o discurso, na intencdo de que
este possa ser percebido como verdadeiro.

Aristoteles é o primeiro a enumerar e a apresentar os afetos como um dos meios
persuasivos do discurso e que deverdo estar presentes no seu epilogo. Para ele, muito
conta na persuasdo, principalmente nas deliberacdes, a maneira como o orador se
comporta e se mostra a audiéncia (os ouvintes) para nela produzir determinado estado de
animo. Para o Estagirita, os fatos ndo se apresentam de igual modo para todos da plateia,
pois existem 0s que ja estdo envolvidos em determinadas emocdes que, de um jeito ou de
outro, poderdo ndo se sentir atingidos pelo que expde (e como expde) o orador. Ou seja,
haveria entdo uma predisposi¢do dos ouvintes a um ou a outro estado de espirito, mas
cabe ao orador igualar todos os estados de espiritos de acordo com a sua conveniéncia
persuasiva, ou seja, a0 menos através da forma. Para melhor explicar isso, Aristoteles (id,
p. 85) se vale das emogdes que “sdo as causas que fazem alterar os seres humanos e
introduzem mudancas nos seus juizos, na medida em que elas comportam dor e prazer.”
O filésofo alerta, pois, que as emocdes sdo Unicas e as possuem 0S ouvintes em graus
variados como também ndo possuem varias delas ao mesmo tempo, 0 que certamente é
um trunfo do qual o orador devera tirar partido.

Na Retorica (2012), Aristoteles enumera treze afetos ou emocgdes (ma67, que
habitualmente se traduz por “paixdes”), a saber: a ira, a calma, a amizade e a inimizade, o
temor e a confianca, a vergonha e a desvergonha, a amabilidade, a piedade, a indignacéo,
a inveja e a emulacdo. Dissertando e exemplificando cada um dos afetos, o Estagirita
apresenta pontos que pareceriam conflitantes a uma primeira observagdo, mas que sdo
desnudados a luz de sélidos argumentos. Por exemplo, o fato de que a ira estaria ligada
ao prazer faz dele algo que se almeja conseguir. O filésofo vai construindo seus
arrazoados apregoando as possibilidades de como cada um dos afetos sdo desenvolvidos,
como o caso da possibilidade ampla da amabilidade, que tanto pode se dar em forma de

caridade desinteressada ou como uma troca de favores. Ao final de suas consideragdes
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sobre os afetos, Aristoteles afirma como eles nascem e se dissolvem e como podem ser
aproveitados como “provas” no discurso retorico, ou seja, Como meios persuasivos para
causar comogdo. Mas de per se eles ndo seriam levados em consideracdo se nao
produzissem contetdos que pudessem exemplificar as mais variadas situacdes. Explico:
ira ou calma, por exemplo, séo afetos proprios de cada pessoa, ou em quase todas sendo
portanto afetos comuns. Mas 0 que conta para o discurso retérico é que os afetos possam
produzir, dentro da oragcdo argumentativa, determinadas comocdes pertinentes ao caso
entdo exposto pelo orador, dando-se isso por aproximacdo com os fatos narrados. O
orador é quem cuida de, ao discursar e usando dos meios retoricos para persuadir,
despertar por isso as emocdes na audiéncia. Por exemplo, falando de um desvelado amor
de mée para com um filho ingrato, o retor pode levar a plateia as lagrimas, a0 mesmo
tempo em que falando do filho, levar todos ao sentimento da ira. Os afetos, assim, nao
seriam meras abstracOes gerais e formais para causar comocgao, mas estariam ligados aos
fatos concretos narrados pelo orador, seja num caso no qual o temor seja melhor
empregado do que a piedade, por exemplo, ou a confianga mais do que o temor.

Os afetos ndo sdo armas exclusivas do orador, mas componentes da alma ou
personalidade de cada pessoa da audiéncia. O orador langa sua “isca afetiva” como base
nos movimentos da retérica, 0 ouvinte a assimila, ou ndo. Existe neste um grau de
sensatez que o faz acatar ou rechacar uma proposta persuasiva do orador, achando-a
verdadeira ou ndo, verossimil ou inverossimil. Esta é a sua liberdade de interpretacdo e é
assim que ele acolhe o discurso do orador: aceitando determinada emocdo para outra
rejeitar.

Em Acerca del alma, Aristételes (2004), ao longo de trés livros, cuida em expor o
problema da alma, desde os conceitos de alguns fil6sofos, entre eles Platdo, Anaxagoras,
Tales e Diogenes, até questdes de ordem tanto psicoldgica quanto racional. Trata-se de
uma tese na qual o autor da vazao muitas vezes ao empirismo para expor a alma ora como
imortal, ora negando-lhe essa qualidade, como acontece no Livro Ill. O seu tratado, no
entanto, é eloquente ao ponto de dissertar sobre os cinco sentidos a fim de explicar a
“organicidade funcional” da alma, ou seja, como ela ¢ afetada pelo mundo fisico nas suas
impressoes.

Aristoteles (2004, pp. 14 e 15) diz que “a alma, na maior parte dos casos, ndo parece

experimentar nem fazer coisa alguma sem o corpo; por exemplo, encolerizar-se, ter valor,
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desejar e em geral, sentir.”®® Ou seja, o Estagirita arrisca-se em afirmar que as emogdes
afetam ndo apenas a alma, mas o corpo. Por isso, ele lista algumas emogdes — entre outras
anteriormente por ele omitidas — que afetam o corpo a partir da sua ndo dissociagdo com
a alma, tais como o valor, dogura, temor, compaixao, audécia, alegria, amor e odio, pois
“todas as modificacdes da alma ao perecer apenas t€m lugar em companhia do corpo (id.,
p. 15).7%* Tais afetos servem para ndo apenas emoldurar uma dada situacdo, mas para
transformar a alma, algo com vida propria capaz de se envolver com 0 seu corpo e com
ele se alegrar, ou sofrer. Eis aqui, mais uma vez, um dos momentos maximos da filosofia
aristotélica e que diz muito propriamente a este trabalho: o valor dos afetos ndo apenas
nas expressdes humanas, mas também naquilo que o ser humano cria e desfruta da sua
criacdo, como a musica — e 0 modo como isto afeta a alma provocando afetos.

Extremamente importante € ler em Acerca del alma o autor considerando que aquilo
que afeta a alma, afeta o corpo, como antes relatei. Desse modo, mesmo que ela possa ter
afeccBes proprias, ou mesmo que ndo tenha nada que Ihe pertenca exclusivamente, ela
ndo sentird sozinha alguma emocdo, pois 0 corpo também estard a ela solidario: eis
Avristoteles filosofo interessado pela Ciéncia, como de fato foil®

Gostaria de enfatizar que no caso especifico da musica, os afetos, enquanto motores
que animam os sentidos, ou mais e melhor, a audi¢cdo que em consequéncia afeta a alma
desde seu elemento primevo, o ritmo, até a harmonia, a melodia e o timbre, sdo todos
motivadores para causar comocao. E antes para a alma que a musica é criada. O corpo, no
binbmio corpo-alma, é uma segunda coisa, pois mesmo que o ritmo seja espacial e o
afete, ainda ndo é ele o primeiro a se animar, mas a alma. Tudo o que entra na emogéo,
afeta inicialmente a alma, seja para o mal ou para o bem.

A importancia fundamental da enumeragdo dos afetos por parte de Aristdteles se da
porque ele concede ao orador a possibilidade de lidar com eles do modo como lhe
convém a persuasdo do seu discurso. Na musica isso sera tdo ou melhormente
aproveitado por meio da técnica de composicdo que venha a explorar 0 maximo das
possibilidades dos instrumentos que, sob determinados efeitos técnicos, produzirdo o
despertar da comocdo do ouvinte. Isso pareceria irrelevante se ndo levassemos em

consideracdo que o discurso musical, de acordo com a Teoria dos Afetos, se inspira no

33 “El alma, en la mayor parte de los casos, no parece experimentar ni hacer cosa alguna sim el cuerpo; por
ejemplo, encolerizarse, tener valor, desear, y em general sentir.” Tradug¢ao livre no corpo do texto.

34 “Todas las modificaciones del alma al perecer s6lo tienen lugar en companhia del curpo.” Tradugao livre
no corpo do texto.

35 Carvalho (2013, p. 95) diz que “Aristoteles, ao entrar na Academia, ja trazia extensos conhecimentos de
anatomia e fisiologia adquiridos no ambiente doméstico.”
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discurso oral. Isso levaria 0 compositor a seguir 0s passos deste discurso inteligivel com
comeco, desenvolvimento, meio e fim, transposto para a obra musical como uma
consequente “chave” para abrir as emogdes do ouvinte.

Aristoteles (2012, p. 235) incita o orador a usar das emo¢Bes como meio persuasivo
no epilogo do discurso, pois “convém provocar no ouvinte comportamentos emocionais”,
enumerando alguns como a compaixdo, a indignacdo, a ira, o 6dio, a inveja, entre outras
emocdes, informando ao leitor que ja as relacionou no seu todo em topicos anteriores
(precisamente no Livro Il). Essa é uma estratégia que alcanca bons resultados no
discurso, pois, de tudo o que terd sido nele dito, restard ao ouvinte o tanto de apelo
emocional em favor de uma causa. O que chama a atencdo nessa estratégia de provocar
emocdes na audiéncia é o uso das figuras retoricas no epilogo do discurso, ou seja, 0
momento quando deve ser atingido o climax dos arrazoados. Na musica isso se da na
coda, compassos antes do Gltimo acorde ou nota de um movimento de uma peca ou da
peca em si. O compositor, como o orador, usa dos recursos maximos do emocionalismo
para que o ouvinte retenha no seu intimo algo de inefavel que despertara seus afetos. Por
exemplo, numa aria de bravura, quando o tenor expde todas as suas qualidades técnicas e
emite as notas com soberba precisdo, nada mais eletriza a plateia do que um agudo dado
“a plenos pulmoes”. Isto estd escrito pelo compositor, mas faz parte da persuasiao e da
provocacao dos afetos. Isto € masica!

Assim como Aristételes, Quintiliano promove a exposicdo das emog¢des como forma
de persuasdo, discorrendo sobre elas no Livro VI ao tratar das partes do discurso. Para
ele, é necessario que o orador provoque 0 maximo de emogdes tanto na plateia quanto no
juiz, este o alvo de seus arrazoados emocionais, pois dele emanara a sentenca. Ele alerta o
orador de que a sua tarefa e esfor¢o séo no sentido de se manter atento ao modo como usa
das emocdes no veio persuasivo do seu discurso. Para ele, as emogdes sdo ensinadas
desde a antiguidade e sdo de duas espécies, segundo 0s gregos: ndfoc, pathos, que se
traduz por emocao, paixdo ou sentimento e a segunda espécie, o €0oc, ethos, que se traduz
por hébito, costume, caréater.*® Vejo que, de forma similar, Quintiliano concorda com
Aristoteles quanto as duas formas de emocao, e que j& demonstrei no Ato precedente em
relacdo ao filosofo grego. Essa conexdo € bastante salutar, pois podemos observar a
concordancia do autor romano com 0s postulados aristotélicos, ao ponto de estabelecer,

como o filésofo grego o faz, que as emocgbes sejam exploradas na ultima parte do

% Quintiliano ndo trata do logos, Adyog, na triade de espécies, distanciando-se de Aristoteles.
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discurso. Para o Estagirita, no epilogo; para Quintiliano, na peroratio, outra designacao
para epilogo, quando se d& o fecho de todos os arrazoados.

Quintiliano, sem citar nominalmente quais autores, a eles se reporta para explicar que
existem entre pathos e ethos diferencas substanciais de conteudo, ou de intensidade. Para
ele, pathos se configura como emocdes fortes e ethos, as brandas; aquele, emocgbes
passageiras e este, permanentes. Ao mesmo tempo, Quintiliano acede a proposicéo de que
tanto pathos como ethos sejam da mesma natureza, embora aquele de natureza mais
ampla, como o amor, e este, de natureza mais restrita, como a afeicdo (caritas). Assim, no
epilogo ou peroratio, o pathos incentiva, provoca e o ethos abranda, o0 que viria a
configurar o climax do discurso retorico. Qual ndo é a emocdo, na mdsica, quando a
coda, ou o equivalente epilogo (peroratio) na madsica promove a mais viva emo¢do no
ouvinte!

Interessante € observar que no decorrer de suas explicacdes, Quintiliano vai aos
poucos clareando seu pensamento quanto as duas espécies de emocédo. Para as emogoes
que ele considera as passageiras, vemo-las no odio, ira, medo e assemelhadas, pois ndo
sera possivel a pessoa sentir uma dessas ou algumas por muito tempo. De modo inverso,
as emocOes permanentes sdo as de doce expressdo, como o0 amor, a bondade e
assemelhadas.

Ao longo de algumas paginas, Quintiliano discorre sobre pathos e ethos dando-Ihes,
pois, as configuracdes emocionais proprias ao discurso. No entanto, chama a atencao o
fato de que Quintiliano ja antecipa um rol de emoc@es no Livro V, notificando-as como
“tendéncias de espirito”, tais como a avareza, a ira, a misericordia, a crueldade, o rigor e
algumas outras semelhantes. De modo muito enfatico, nesse mesmo Livro V (2009, p.
231), ele diz onde é possivel que os argumentos sejam obtidos, como aquilo o0 que a
pessoa ambiciona ou pelo uso de palavras ditas no passado (cujo reflexos se dardo no
presente), que se acresca “a emocao, a qual [muitos] atribuem o significado de agitagao
passageira do espirito, como a ira e o medo.” Essas “tendéncias dos espiritos” estardo
melhormente nominadas na peroratio. O autor vai, a partir das explicagcdes das duas
espécies de emocdo, ethos e pathos, a elas apondo as emocdes que considera as mais
apropriadas para as brandas, ao ethos, e as fortes, ao pathos. Para o ethos cabem o amor,
o carinho e emocdes assemelhadas, “pois, se €0o¢ designam costumes, sempre que 0S
imitamos € preciso adequar a eles nossas palavras” (idem, p. 451). Quintiliano, entdo, liga
0 ethos ao orador cortés ¢ de bom carater. De modo inverso, afirma (id., ibid.) que “quem

parece mau enguanto esta falando, de algum modo fala mal, pois ndo parece dizer coisas
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justas” para justificar que o ethos aparece por si mesmo pelo modo como se comporta o
orador. Quintiliano concorda com Aristoteles sobre o discurso que, sendo bom ou mau,
venha a refletir a alma do retor.

Em uma comparacéo entre comédia e tragédia, Quintiliano afirma a ligacao do ethos
com a primeira, enquanto o pathos teria ligacdo com a segunda, justo por conta das
emocdes fortes, como a ira, 0o 6dio, 0 medo, a inveja e a compaixao. Ora, na Poética
(1993), Aristételes, ao fazer mencdo as duas espécies de poesia (a tragica e a comica), sua
origem e historia, ndo se refere diretamente aos afetos, muito embora use da retorica para
afirmar que € na poesia que a persuasdo pode também se manifestar, desse modo: é de
preferir que o impossivel persuada em vez do possivel. Se a persuasdo no discurso ajuda
um dado argumento, na poesia (ou teatro) a fantasia se alia as impossibilidades causais da
existéncia ou afirmacdo de um dado fato, fendmeno ou objeto para produzir
convencimento inclusive através de afetos determinados. Quanto a estes, na Poética,
deixa Aristoteles apenas entrever o0s alegres, amorosos, jucundos, amaveis e
assemelhados como mais proximos a comédia; os irasciveis, aterradores, 0diosos e
assemelhados, proximos a tragédia. Os argumentos do Estagirita servem, pois, para
compor as bases daquilo que viria a ser conhecida como Teoria dos Afetos, cujos
arrazoados diversos sdo encontrados em pontos e épocas distintas da Histdria e que
comecam a vir a luz na Renascenca. Quintiliano, tanto quanto Aristoteles, reforca a
importancia que os afetos tém no discurso retorico e, ao fazé-lo, colabora indiretamente
para a solidificacdo de seu uso no discurso musical: ai esta a teoria dos Afetos para
comprovar!

N&o apenas Quintiliano se voltou a dissertar sobre as emocGes ou afetos, mas muitos
outros pensadores o fizeram depois dele, caso de Santo Agostinho®’, tedlogo e pensador
cristdo que se debrucou sobre o tema na obra A Cidade de Deus (2012), precisamente no

Livro XIV. No que concerne aquilo que se esperaria de um pensamento laico, como o de

37 para Vargas (2015), em O reordenamento dos afetos pelo restabelecimento da Ordo Amoris em Santo
Agostinho, os termos utilizados por Santo Agostinho, em se referindo a alguns afetos, sdo muitas vezes
vagos ou até mesmo amplos, caso do amor, traduzido em appetitus, caritas e delectio. Para cada um desses
termos, uma conotacgdo diversa. Ao primeiro, junta-se desiderium que tém a conotacdo de movimento da
vontade em busca de aquisicdo de algum objeto que falta e ao qual a vontade espera ser satisfeita; em
caritas, junta-se cupiditas no movimento do amor: aquela, o0 amor com Deus, este, 0 amor sem Deus; ja
libidine, o desejo amplo, pode ser entendido em Agostinho, algumas vezes, como desejo sexual, libido.
Observando, pois, essa amplitude conceitual para uma sé palavra, deduzo que néo se aplicam os conceitos
de afeto, em Santo Agostinho, aos postulados requeridos e adotados pela musica na Teoria dos Afetos. Seu
pensamento é por demais transcendente para ser adotado por uma teoria que tem na sua base ideias do
mundo. No entanto, la na ponta, ou seja, na obra musical e como ela é percebida pelo ouvinte, é
perfeitamente possivel que nela se encontrem tragos da transcendentalidade agostiniana, principalmente na
musica sacra, sem que Santo Agostinho tenha influenciado na Teoria dos Afetos.
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Aristoteles e de Quintiliano, por ébvio pertencentes, um, a uma época na qual o
cristianismo ndo existia e 0 outro, ja na era cristd, mas ndo cristianizado, o pensamento de
Santo Agostinho a respeito dos afetos ndo regularia postulados que viessem a influir na
construcdo de uma teoria com funcdes estéticas, portanto fora do seu escopo mistico-
metafisico.

Vale me adiantar no tempo e ir ao centro do Barroco musical, quando j& estava em
pleno desenvolvimento alguns postulados ajuntados a outros que viriam a se tornar, no
final deste periodo, as normas que passaram a ser conhecidas como Teoria dos Afetos.
Foi langado em 1649 um estudo que mistura fisiologia ¢ uma “pré-psicologia” chamado
As Paixdes da Alma (2012), de René Descartes, que foi, a época, um marco as
descobertas da afeccdo das paixdes sobre a alma e como isso impacta em grande medida
0 organismo. Para o filésofo a alma e o corpo estavam intrinsecamente ligados, o que ja
foi apontado por Aristételes na Retdrica (2012). Reunindo duzentos e doze pequenos
artigos ou capitulos, essa obra chamou a atencdo pelo que as emogdes causariam no
individuo. Especialmente para os musicos e tedricos da masica, essas discussdes puderam
encetar estudos de como se dariam os efeitos das emocdes na obra musical, e mais, como
viriam a construir ou solidificar uma teoria que desse conta dessas descobertas e
discussdes. Com um apanhado empirico sobre a fisiologia do corpo humano, tratando de
orgdos, musculos e fluidos, além de questbes proprias da psicologia — que ainda ndo
existia como tal a conhecemos hodiernamente e que nomeei antes como “pré-psicologia”
—, Descartes cuida na Primeira Parte de definir as paixfes da alma (Artigo 27 ao 50); na
Segunda Parte enumera e ordena as paixdes, sendo que na Terceira Parte trata das paixdes
particulares. Interessa-me, sobretudo a enumeracgéo e a ordenacgédo das paixdes contidas na
parte intermediaria do livro, pois sdo de extremada importancia a causa deste trabalho.

Diz Descartes (2012, p. 47) que, de modo geral, pode-se definir as paixdes “como
percepcdes ou sentimentos ou emogdes da alma que referimos particularmente a ela e que
sdo causadas, conservadas ¢ fortalecidas por algum movimento dos espiritos.” EXxiste
ainda nesta afirmac¢ao total empirismo quanto ao emprego e uso do termo “espiritos”, ao
referir-se o autor aos fluidos corporais® e mesmo aos horménios. Quanto as percepcdes,
Descartes (idem, ibidem) afirma se tratarem de pensamentos que ndo Sdo ou nao

continuam a ser acdes da alma ou da vontade, mas “quando nos servimos dela [a

38 Para Descartes (2012, p.37) os espiritos sdo as “partes muito sutis do sangue” que, partindo do coracdo,
chegam ao cérebro porque este possui passagens muito estreitas que ndo permitem que todo o aporte
sanguineo para la se dirija. Ha, evidentemente, ainda bastante desconhecimento da fisiologia do corpo.
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percepgao] apenas para significar conhecimentos evidentes.” Para ele, determinadas
pessoas agitadas pelas suas paixdes ndo as conhecem melhor, pois se torna evidente que
essas pertencem a estreita ligacdo alma-corpo — “a alma esta verdadeiramente unida a
todo o corpo” (id., p. 48) que, afinal, sdo confusas e obscuras. Ou seja, no vortice da
emocdo, muito do que a pessoa diz ou faz esta quase no plano da inconsciéncia, agindo
por impulso. Naturalmente que a época de Descartes ndo existiam estudos conclusivos
debrucados sobre a somatizagdo, mas somos levados a aceitar que certas emoc6es podem
vir a ser causadoras tanto de problemas fisicos como outras sanadoras de muitos deles.
Descartes esta apenas corroborando algo ja previsto pelo Aristoteles interessado na
Ciéncia: o corpo e a alma sdo indissociaveis e que aquele sofre por causa das afec¢des
desta.

Pelas emogdes, para Descartes, libertos os “espiritos”, ou seja, os hormonios ou
substancias causadoras de estresse, como a adrenalina ou as causadoras de relaxamento e
prazer, como a endorfina, a serotonina e a dopamina, ou seja, os fluidos corporais,
certamente substancias desconhecidas do filésofo francés, mas de certo modo imaginadas
por ele, existe algum tipo de afeccdo no corpo. E isso muito a arte pode vir a produzir no
organismo as emocdes para 0 mal ou para o bem. As obras musicais que causam maior
inquietacdo sdo, por exemplo, aquelas que possuem um ritmo bastante caracteristico,
como a sincopa ou por conta de uma harmonia que mais inquieta que acalma, como a
dissonancia muito bem representada na masica do século XX. Sobre os ritmos e as
harmonias Platdo se referiu em A Republica (2001), preocupado com o poder persuasivo
da musica sobre os jovens, principalmente.

Discorrendo como se da a percepcao das paixdes na alma e como fisicamente existe
uma ressonancia dessas paixdes na alma-corpo ou no corpo-alma, Descartes (2012) vai
enumera-las em trinta e 0ito%, reconhecendo apenas seis paixdes primitivas que sio a
admiragdo, o amor, o 0dio, o desejo, a alegria e a tristeza. Segundo o0 autor, as outras
todas ou sdo compostas por essas ou sdo espécies dessas. Para Descartes, de que servem
as paixdes para que sejam conservadas as boas e descartados as mas? As mas, para a
corrosdo da alma-corpo; as boas, para a sua satde. Depois de enumerar as seis paixdes

primitivas, que chamo de essenciais ou bésicas, o autor vai se debrucar sobre cada uma

39S40 elas: admiracdo, estima, desprezo, generosidade, orgulho, humildade, baixeza, veneracdo, desdém,
amor, 6dio, desejo, esperanca, temor, cilme, seguranca, desprezo, irresolugdo, coragem, ousadia, emulacéo,
covardia, pavor, remorso, alegria, tristeza, zombaria, inveja, piedade, satisfagdo consigo mesmo,
arrependimento, favor, reconhecimento, indignacéo, colera, gloria, vergonha, pesar e o contentamento.
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delas e como elas se combinam na producdo das mais variadas sensacOes, tanto
emocionais quanto fisicas.

S0 as paix0es da alma as que interessam no estudo da teorizacdo da musica afetiva,
de modo que elas, produzidas pelos mais variados ritmos, melodias, tonalidades e
também os timbres — aqui ja me sinto inclinado a inclui-los como elementos de estudo na
Teoria dos Afetos — e seus efeitos, venham a despertar ndo apenas as paixdes primitivas,
mas toda a variedade que delas emana. As Paix0es da Alma foi um estudo essencial para
auxiliar na compreensdo da afeccdo da alma pelas emocgbes e que foi, com o tempo,
incorporado a Teoria dos Afetos pelos varios autores que se debrucaram sobre ela. Desse
modo, os tedricos da musica e os compositores do Barroco deram a maxima importancia
aquilo que se desdobrava no ouvinte quando da audi¢do de uma obra.

As paixdes ou afetos em Aristoteles e em Quintiliano sdo descritas como partes do
discurso retorico e, segundo os autores, com a finalidade de que sejam obtidos em cada
uma das trés formas de discurso o convencimento através da persuasdo. Se, por exemplo,
0 perdao do acusado for na forma judicial ou o elogio na epiditica, as paixfes devem ser
demonstradas de modo a convencer juizes e assembleias. Tais paixdes, expressas por um
orador loquaz e bem treinado, podem vir a ser garantia de um pleito seguro e ganho. Nao
teria muito a ver com a masica se ndo fosse o fato de que as paixdes, nesses autores, Sao
partes importantes do discurso oral que, transpostas ao discurso musical, passam a ter
tantos efeitos emocionais quantos aqueles pretendidos (e conseguidos) no discurso
retorico.

Observado os efeitos dos modos musicais*® no comportamento das pessoas € como
estes causavam determinadas reagdes emocionais, Platdo (2001) colaborou decididamente
para a afirmacdo de que as paixdes ou os afetos sdo, na musica, a mola propulsora a causa
do prazer. Ajuntando-as ao discurso oral, temos um resultado previsivel do qual ja& me
detive em expor anteriormente, mas expostas do modo como o fez Descartes, sem liga-las
as reagdes emocionais (e fisicas) e as suas causas, este € um fato de alta relevancia no

seguinte aspecto: se as paixdes no discurso retdrico causam determinadas e importantes

400 sistema de oito modos chamava-se Oktoechos. Entre os séculos 1X e X foram rebatizados com os
nomes dos antigos modos gregos. S&o divididos em Modos Auténticos e Modos Plagais (comecando uma
quarta abaixo da nota fundamental do Modo Auténtico), sendo os aqueles classificados em numeragéo
impar e estes, pares. Iniciando com a fundamental, sdo: O primeiro Modo comeca na fundamental ré
(Protus), o Dérico; o segundo Modo comeca no la (Protus Plagal), o Hipoddrico; o terceiro Modo
(Deuterus) comeca no mi, Frigio; o quarto Modo comeca no si (Deuterus Plagal), Hipofrigio; o quinto
Modo comecga no fa (Tritus), Lidio; o sexto Modo comeca no do (Tritus Plagal), Hipolidio, também
conhecido como J6nico; o sétimo Modo, Mixalidio (Tetradus), num sol e o oitavo Modo (Tetradus Plagal)
(re)comeca no ré, o que corresponde ao primeiro, o Dorico , chamado desta feita de Hipomixolidio.
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emoc0Bes, com consequéncias na alma (e corpo) da pessoa, o que dizer delas no discurso
musical?

Temos a partir de Descartes a liberdade de lidar com elas como nunca antes 0s
compositores haviam lidado. Sabendo de sua natureza, origem e efeitos, os compositores
e 0s tedricos da musica se debrucaram sobre regras que viriam a decodifica-las. Melhor
dizendo, criaram regras que puderam decodificar os sentimentos, ou, no minimo,
assemelha-los a um dado ritmo, melodia ou sequéncia harménica. E precisamente isso e
por isso 0 que fardo os compositores e 0s tedricos do Barroco: compor masica emocional,

porque musica retdrica.

Os quatro temperamentos gregos

Ao estudar e compreender as “proposi¢des psicologicas” da teoria dos
temperamentos proposta pelos gregos da Antiguidade, podemos encontrar uma das razdes
que fizeram com que os estudiosos e 0s compositores renascentistas se interessassem pela
expressividade da musica. Os quatro temperamentos, que sdo 0 sanguineo, o colérico, o
melancolico e o fleumatico estavam associados, cada um, a determinados afetos. Desse
modo, cada pessoa possuiria um desses temperamentos que passaria a dominar e a fazer a
pessoa parecer ser mais sanguinea ou mais melancélica, por exemplo. Associando esses
temperamentos a causa da musica, sentir-se-ia mais tocada por algum afeto aquela pessoa
que tivesse mais empatia com uma passagem musical que “dissesse” melhor do seu
temperamento. Ou seja, determinados temperamentos estariam visceral e
emocionalmente ligados a obras, certas passagens musicais ou mesmo toda a obra de um
compositor, por pura empatia. Existe o ouvinte que se identifica com o periodo estético,
ndo tanto com o compositor. Trata-se, pois, daquilo que poderia expressar a masica em
sentimentos, paixdes ou afetos em combinagdo com os temperamentos ou, na realidade,
com a personalidade do individuo.

Personalidades melancolicas combinariam melhormente com masica melancolica ou
ndo? Existe alguma coisa na tradicdo da sociedade que influencia o gosto, ou pelo menos
na inclinacdo de um individuo por algo? Respondo a seguir.

Né&o trata a tradicdo de um determinismo cultural, i.l., como prop6e o behaviorismo

skinneriano, mas de uma padronizacdo inconsciente de gestos culturais transmitidos
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dentro de um determinado grupo cultural. Afirma Mauss (2005, p. 114) que “inumeraveis
experiéncias registram-se numa tradi¢do, incorporam-se em toda a parte, nos menores
comportamentos”. Embora acredite que por “toda a parte” tenha um sentido restritivo a
fronteiras culturais, venho por traduzir “comportamentos” por gestos culturais ou tracos
culturais de uma civilizacdo, sendo vejamos: um gesto fisico de descendéncia, por
exemplo, teria um significado de descanso ou relaxamento, ou numa avaliagdo mais
dramética, de tristeza ou depressdo, morte, até. Ato contrario, 0 gesto de ascensdao ou
subida estaria, em primeira instancia, relacionado a acédo, vivacidade ou alegria; numa
avaliacdo mais extremada, de estupor, inquietacao, espanto e até mesmo de descontrole.
Assim, tomando esses gestos fisicos (e emocionais), encontramos nas particularidades da
mecanica da musica algo similar que, em os ligando aos temperamentos, teriamos uma
correlagdo mais ou menos precisa entre eles, 0s gestos pessoais e essas particularidades
da mecanica da musica. Isso pode ser encontrado em tracos culturais de alguns povos,
como 0s japoneses que se reclinam na saudag@o de uns aos outros ou de outros povos
cujas pessoas satdam outras rogando um nariz contra o outro.

Nunca é demais lembrar, como exemplo pratico na mdsica, que a terca menor, pela
sua propria qualidade, tende a deprimir ou, quando menos, acalmar mais do que a terca
maior. Desse modo, cada um dos temperamentos se comportaria de acordo com alguma
particularidade da musica, como tonalidades, ritmos, andamentos, intervalos, até mesmo
timbres, como discorrerei expressamente em momento oportuno bem adiante.

E possivel observar no ambiente cotidiano pessoas com uma tendéncia ao
temperamento sanguineo com preferéncia a musica mais “alegre”. De outro modo,
temperamentos mais melancoélicos teriam ligacdo com musicas mais “calmas”. Refiro-me
de modo mais simples a alegria e “calmaria da musica” apenas para reforcar a ideia de
que existem composicGes nas quais pessoas com esses temperamentos encontram nelas
tais sentimentos e, pois, com estas obras/compositores/periodos se identificam.

A masica para 0 homem renascentista da segunda metade do Quinhentos tinha trés
funcbes: movere ou comover; delectare ou agradar e stupefacere, estupefazer.
Encantados — este é o termo — pela cultura classica grega, os compositores quinhentistas
entenderam que a musica poderia fazer muito mais do que apenas agradar o0s sentidos,
mas promover mesmo alteracdes no comportamento. A isto se reportava Platdo em A
Republica (2001) quando fala sobre as “harmonias” — que sdo, em denominagdes
musicais modernas, as tonalidades — que tanto podem ser lamentosas, como a mixolidia e

a lidia ou as de formacdo de guerreiros, portanto de carater violento, como a dérica e a
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frigia, tendo seu contrario nas efeminadas ou de carater delicado, a jonica e a lidia. Tanto
quanto os gregos acreditavam no poder de influéncia da mdusica ndo apenas nos
temperamentos, mas no comportamento dos jovens, o pensamento dos musicos, filosofos

e tedricos da musica renascentistas italianos convergia aquele dos gregos antigos.

A musica do movere, delectare e stupefacere e o que isso tem a ver com os afetos

O papel da retérica em colaboragdo com a musica vem a se mostrar decisivo no
Renascimento quanto a organizacdo formal de um pensamento estético que perpassou
parte considerdvel do Quinhentos e avancou por todo o século XVII e também, pelo
menos, até a morte de Johann Sebastian Bach em 1750: a Teoria dos Afetos. Posso
afirmar que mesmo nessa época, ndo sendo mais a escrita musical baseada nas paixdes
como uma préatica deliberada, os compositores da segunda metade do Setecentos e dos
séculos adiante ndo prescindiram em demonstrar, de uma forma ou de outra, que a musica
pode suscitar emocdes. Ao me referir a criacdo dalguma melodia por algum compositor,
afirmei em Apreciacdo Musical (2017) que o compositor ndo rola exasperado pelo chao
ao compoO-la, pejado de sentimentos tristes ou dramaticos, mas ndo deixa de se emocionar
com aquilo que ele imagina tal melodia pudesse expressar. Assevero nesse livro a pagina
109 que “o ato criativo [de uma melodia ou de uma peca musical] ndo é composto de
emocdes descontroladas, mas do justo equilibrio de emocao e razao, coragdo e intelecto.”
Desse modo, quero evidenciar que o que vai de afeto numa melodia, ritmo, timbre ou
sequéncia harmodnica ¢ composto de “caso pensado” sem, no entanto, prescindir o
compositor de colocar nesses elementos pitadas de emocéo.

Quando me refiro a emocdo, ndo quero fazer referéncias apenas a passagens
lacrimosas, pois sabemos que a musica ndo é feita apenas de momentos para despertar
tristeza, melancolia ou sentimentos de contricdo. A emocdo na musica e 0 seu correlato
afetivo diz de afetos mais amplos, aqueles descritos por Aristételes, Quintiliano e
Descartes. O temperamento do ouvinte, se mais melancdlico, fleumatico, colérico ou
sanguineo dira, pois, dessa ou daquela obra ou passagem desta, de modo que se
coadunem musica e temperamento. Por temperamento entendo se tratar de tracos de

personalidade, enfim.
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Os compositores renascentistas pensaram de modo similar e, explorando as figuras
retdricas, tentaram transmitir mensagens emocionais aos ouvintes. De inicio, a aplicacdo
de tais figuras em demonstrando os afetos foi colocada a disposi¢do da musica vocal. Em
1555, Nicola Vicentino publicou L’antica musica ridotta alla moderna prattica [A
musica antiga adaptada a pratica moderna], um tratado de ideias muito avancadas que
concernem a composi¢do de musica com o uso das figuras retoricas em transposicao as
figuras retoricas musicais, ou seja, uma equivaléncia da literatura com a madsica. O autor
exorta que, gracas a maneira como a retorica ensina precisamente na elocutio e também —
e principalmente — na actio quanto ao tom de voz e tempo da fala, a musica deveria ser
pensada como uma imitacdo daquilo que chamo de gestos vocais. Na continuagdo dos
estudos sobre a retorica e como os afetos poderiam influenciar na composi¢do musical,
Vicenzo Galilei lancou o seu Dialogo della musica antica et moderna [Dialogo da musica
antiga e moderna] em 1581, conclamando os compositores a escreverem com base nas
inflexdes, na qualidade do som e na velocidade da fala dos atores, entre outras
particularidades das pecas teatrais e de seus intérpretes. 1sso € um andncio promissor
aquilo que viria a ser a musica expressiva do Seiscentos, do Setecentos e também, porque
ndo, do Oitocentos, embora ressalvados os comentarios anteriores a respeito do desuso da
Teoria dos Afetos nos séculos XVIII e XIX. Os dois tratadistas italianos e suas obras
citados logo acima, contudo, ndo foram suficientes e muito menos téo eloquentes em seus
arrazoados a concessdo de respaldo teérico a musica sob os alicerces da retorica. Mais de
um século depois, Johann Mattheson, com Der Vollkommene Capelmeister (1739), andou
a passos largos na pesquisa sobre a retérica e como esta arte influenciou na conformacao
de um discurso musical coerente, coeso e sobretudo voltado & causa dos afetos, ou
melhor, & sua exploracdo enquanto propulsores da compreensdo de uma obra musical in
totum. Em Der Vollkommene Capelmeister estdo inclusas também consideragdes
relevantes sobre a musica instrumental, pois ja ndo era a masica vocal, a época de
Mattheson, apenas a depositaria das aten¢des dos compositores.

Conta mais para a composicdo o conhecimento e a apreciagdo da musica barroca —
além dos madrigais na Renascenca, a musica barroca foi a mais retorica de todas — aquilo
que se passa na elocutio — a disposi¢do das figuras retdricas do discurso e como serao
usadas com a funcao de causar comogéo e despertar os afetos no ouvinte — a partir de um
ensinamento de Aristételes na Retdrica (2012) quanto ao logos, — o conteddo ldgico de
uma fala — e a Iéxis, Aé&ic — 0 estilo e a comunicagdo num discurso. No entanto,

acrescento que isso ndo € suficiente se o pathos ndo for a causa ultima da composicdo


https://en.wiktionary.org/wiki/%CE%BB%CE%AD%CE%BE%CE%B9%CF%82
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musical, ou seja, a exposicdo dos afetos, a sua absorcdo por parte do ouvinte e a sua
demonstracdo a partir de reagdes emocionais. Ao logos deve estar inclusa a Iéxis de tal
modo ornamentada para que as verba, as palavras, passem na elocutio a demonstracao
persuasiva dos afetos.

Mas vale advertir que a palavra, quando passa a musica, torna-se um seu elemento,
como preconizava Langer (1971). Desse modo, a palavra no discurso oral muitas vezes
ganha novo colorido e conotagdes quando inserida no discurso musical, sendo vejamos: a
absorcéo da palavra poética pela musica pode vir a criar algum problema de compreenséo
de modo diverso daquele na oracdo falada. A palavra, enguanto elemento da mausica,
ganha novas “cores” e sentidos que, muitas vezes, ela ndo possui enquanto palavra
cotidiana. Ao ser alcada a condicdo de palavra poética, ela se transforma
substancialmente passando a possuir novos e renovados sentidos que antes nao possuia.
Ela agora é palavra da musica, palavra musical. Ela é a propria masica, enfim!

Imaginemos que numa dada passagem de um madrigal ou cancdo, a silaba ce e em
especial a vocal e em uccello [péassaro, em italiano] venha a ser trinada. Nada mais justo a
provocacdo de afetos a partir de um artificio musical, mas numa palestra com grau de
seriedade retorica, naturalmente o orador ndo se utilizaria desse ornamento musical para
falar sobre os péssaros, inserindo um trinado nas palavras sabiés e curios, por exemplo,
com o intuito de causar comogao no ouvinte, pois se trataria de um quase desvario e até
mesmo de uma boutade de piadista, um pandego até, o que levaria a palestra que se
pretendia séria ir pelo ralo! Primeiro que o trinado ndo cabe na palavra falada e, segundo,
alguma figura retorica poderia perfeitamente ser utilizada para dar énfase a palavra
falada. Seria risivel se se tratasse de uma palestra séria e seria cobmico se a palestra fosse
um apanhado de piadas: mudado o sentido do discurso, mudaria o sentido de sua
apreensdo por parte da plateia. Vem dai o cuidado que Aristoteles, Cicero e Quintiliano
tiveram em admoestar o orador para que se tornasse sempre crivel nos seus postulados.

A musica admite a ornamentacao as mais mirabolantes, como o trinado, e segue mais
ou menos aquilo que é proposto no discurso oral: a depender do sentido do discurso
musical, o trinado passa por algo doce ou mesmo risivel: as palavras, ai, conduzirdo a
musica, nada mais natural! E, pois, proprio ao exercicio retérico o ornare — aplicado de
modo diferente em cada situacdo e mais, pelo alto apreco que os gregos tinham as
palavras, cujo sentido € equipar o discurso — promover o justo equilibrio entre o logos,

léxis e verba.
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Provocar os afetos €, certamente, uma das metas do compositor. De verdade, ele é o
primeiro a se emocionar, mas algo muito sutil acontece no processo da composicdo de
uma obra musical: ele, como artista, equilibra razdo e emoc¢éo. O compositor ndo se deixa
passar por invisivel na sua composi¢cdo quanto ao seu temperamento e é nisso que ele
encontra nos ouvintes a sua caixa de ressonancia. Por isso sabemos que existem ouvintes
apaixonados por tal compositor e por outro, ndo. Isso significa a identificagdo de um com
a maneira de compor do outro: eles possuem temperamentos afins. A musica vive das
emoc0des gque provoca, isso ndo tenho davida, pois, caso oposto, seria apenas feita para o
intelecto, causando outro tipo de prazer. Sem emoc¢édo ndo existe a arte; sem emog¢do ndo
existe a musica. Parece um lugar comum, mas esta € a realidade e a Teoria dos Afetos
cuida em expor quais provaveis caminhos levam ao despertar dos afetos, como veremos

um pouco mais adiante.

A musica como linguagem, representacdo e expressdo: a musica representativa ou
mimeética e a musica expressiva ou retorica

No Ato precedente encetei algumas breves consideracBes sobre a mdusica
representativa e a mdusica expressiva. Gostaria de aqui ampliad-las para que seja
compreendida a plausibilidade ndo apenas da chamada musica mimética, como da musica
retorica ou expressiva apresentando as sutis diferencas entre ambas. Antes, porém, é
preciso que discorra sobre o conceito da muasica enquanto linguagem para que chegue a
bom termo quanto aos conceitos da musica mimética e da musica expressiva ou retorica.

Sobre o sentido consequente da mdsica ou aquilo que ela desperta em afetos,
Hanslick (1986, p. 30)* afirma que “tem sentido e 16gica — mas ldgica e sentido musical.
E uma espécie de lingua que nés falamos e entendemos, contudo nio traduzimos.” Isso é
verdade e ¢ até espantoso, tendo em vista que entendemos o autor como refratario a que
ndo se desse qualquer outro sentido a musica alem daquele da prépria musica. No mesmo
pensamento, Hanslick ndo aceitava que ela pudesse suscitar a representatividade de
coisas, objetos, fendbmenos da natureza na musica mimética e mesmo expressar emogoes

na musica retérica.

41 No original, “Music has sense and logic — but musical sense and logic. It is a kind of language which we
speak and understand yet cannot translate.” Tradugao livre no corpo do texto.
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Traduzo em Hanslick language por lingua — com o sentido de lingua falada —, mas
avancarei na terminologia ao me valer a seguir de dois autores que vao de encontro a sua
afirmacdo ao assentir que ela é intraduzivel. Esses autores, de outro modo, corroboram
também as teses dos pensadores e compositores renascentistas de que a musica é mais
que uma lingua. Adiantar-me-ei ao simples conceito de lingua para o amplo conceito de
linguagem, mais apropriado, portanto, a linguagem artistica da musica. Harnoncourt
(1988, p. 23) afirma que “a palavra falada pode, através das notas, melodias, harmonias,
ter o seu sentido verbal intensificado, permitindo-nos atingir uma compreensao que
extrapola a simples logica.” Nesta afirmacao, esse autor avanga bastante além do conceito
de Hanslick, concedendo a musica o papel de intensificadora do “sentido verbal” da
palavra falada, ou seja, a palavra e a musica se alimentam reciprocamente, fagocitando-se
sem se destruirem, amalgamando-se e criando uma linguagem muito especial, com
sentido l6gico ao ponto de provocar os afetos. Trata-se, pois, de uma linguagem a qual a
palavra poética estd inserida na musica, corroborando o sentido aplicado a musica
reservata da Renascenga.

A mdsica, ao absorver a palavra poética, torna-se dela elemento ao formar uma nova
linguagem, portanto cognoscivel no seu totum. Desse modo, a musica, ja em integracdo
com a palavra poética, passa quase a representar imagens — as dos sentidos —, essas
passiveis de despertarem as emocdes, os chamados afetos. Por outro lado, a musica sem
palavra, a musica instrumental, é mais fragil quando se trata de se expressar como
linguagem — 0 que ndo consegue —, pois que ndo possui significado mais légico do que o
dos sons musicais, a nao ser que seja um poema sinfonico, forma musical da qual falarei
mais adiante.

Nesse ponto Hanslick pareceria ter razdo se ndo fora a técnica de composi¢do
favorecendo determinadas e pessoais interpretacbes dos ouvintes com sentido logico:
“isto parece uma tempestade”, o uso de tremolo nas cordas, ou “aquilo parece um canto
de passaros”, o trinado nas flautas, por exemplo®?. A musica instrumental ndo deixa de
ser quase uma protolingua passivel de compreensdo apenas pelas vias dos sentimentos.
Que o diga a Sinfonia N. 6, em fa maior, opus 68 (1808), batizada como Pastoral, de
Ludwig van Beethoven (1770-1827). Nela, muitos fenbmenos e coisas da natureza sdo

descritos, ou melhor, ditos musicalmente. Atento o ouvinte, compreendera aquilo que a

420 tremolo, trémulo, consiste em literalmente manejar o arco sobre a corda para cima e para baixo. O
trinado ou trilo consiste, em termos gerais, a partir da nota base, tanto subir para a préxima superior e voltar
para a original, prolongando-se 0 som nesse movimento rapidissimo, como para da nota base para a
inferior, do mesmo modo. Assemelha-se ao canto de alguns passaros.
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ele significam determinadas passagens nessa obra. E necessario situar Hanslick no
contexto de negacdo a chamada musica mimética ou pictdrica no sentido de que ela
extrapolaria seu significado ndo apenas acustico. Desse modo, 0 autor ndo considera que
0 ouvinte pode vir a produzir em interpretacdo condizente com aquilo que a musica lhe
parece sugerir. No entanto, ele proprio abranda sua faria em relagdo a chamada mdsica
representativa ao afirmar que o ouvinte busca em si o sentido aquilo que ouve. Menos
mal, se aceitdssemos de pronto a teoria de Hanslick de que a musica nada “diria.” A
musica ndo diz por dizer, mas o faz gragcas a um programa literario retirado a um poema
ou conto e que conta com a sensibilidade do compositor, do intérprete e do ouvinte para
entendé-la ao menos com algo proximo a realidade da fonte literaria que a originou.

Avanc¢ando ainda mais no conceito da musica como linguagem, Moraes (2010, p. 67)
afirma que a musica ¢ isso, “inclusive porque se organiza a partir de certos pressupostos
(escolha de sons, maneira de articula-los, etc.) que garantem a ela aquilo que se poderia
chamar de coeréncia interna. A rigor, para ser uma linguagem, ela ndo precisa ‘expressar’
alguma coisa que esteja fora dela.” Mais do que Hanslick e Harnoncourt, Moraes se
aproxima das teorias renascentistas que concediam a musica o status de linguagem e,
talvez e mais remotamente, mesmo uma espécie de lingua sem palavras, ou como afirmei
antes, de uma protolingua. Isso se torna evidente quando numa discussdo entre
meldmanos, embora leigos, sejam levadas em consideracdo as similitudes entre o
discurso oral e o discurso musical. Frases como “parece que estava vendo o mar” ou
“parece que eu estava ouvindo o barulho das ondas”, ou mesmo “eram pdssaros
cantando” sdo mais comuns do que se imagina numa apreciacdo corriqueira sobre a
audicdo de uma obra musical. E a emogo do ouvinte que conta, se certa ou errada nio
podemos refuté-la: ela é a sua emog&o! Deixemo-lo, pois, emocionar-se e elucubrar sobre
a masica.

Ora, ai podem ser postas em alta estima detalhes do fraseado musical, da melodia, do
ritmo, dindmica, andamento, encadeamentos harménicos — seérie de acordes que
acompanham uma melodia — e também as expressdes timbricas dos instrumentos, como
as da voz humana. Dizer da sensagio de “sentir” a agua ou ar ao ouvir um glissando*® de
uma harpa faz sentido, ou o trinado de uma flauta, como se fosse um passaro cantando
pode parecer gratificante para o ouvinte. S80, nesses exemplos, as expressoes técnicas da

musica que refletem as possibilidades da natureza. Ou como me reportei no paragrafo

4 Técnica que consiste em deslizar um dedo ou varios sobre as cordas, do mais grave ao som mais agudo,
ou vice-versa.
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anterior, o uso da técnica especifica para cada instrumento a fim de “traduzir” um
fendmeno da natureza, uma coisa, etc., expressa e provoca determinada emogéo.

Nesse somatdrio de particularidades da composi¢do musical, posso depreender, pois,
gue muito de uma obra se assemelha a um discurso retérico, passivel de ser
compreendido dentro dos termos emocionais proprios de cada ouvinte. Digo-0 assim para
chamar a atengdo que mesmo no discurso oral, sua compreensdo serd véria; imagine,
pois, a compreensdo do discurso musical privado de palavras: serdo inUmeras as
interpretacdes! N&o importa essa miriade interpretativa, importa que a musica foi
interpretada, ou antes, tornou-se cognoscivel e despertou a emocéo do ouvinte.

Deryck Cooke (2001) é incisivo quanto ao conceito de musica como linguagem,
afirmando a existéncia de um significado na musica, embora ndo saiba qual seria ele.
Para 0 autor, as pessoas estdo mais preocupadas com a forma e menos com 0 que 0
compositor gostaria de dizer com a masica, o contetdo. Continua a argumentar que é
possivel uma pessoa X sentir uma pega como alegre e outra Y como melancélica numa
mesma obra, ou que entdo uma ou outra pessoa, ou ambas, falharem na compreenséo
daquilo que a musica poderia dizer: nem a peca seria alegre nem melancolica, mas teria
outra conotacdo. Isso se da, segundo Cooke (id., p. xi), porque ndo conseguimos, até o
presente momento, “encontrar ainda um meio de entender essa linguagem e que muito de
nossa interpretacdo é simplesmente equivocada.”** Para ele, se pudéssemos melhor
entender essa linguagem, concordariamos muito mais com o que cada peca expressaria.
Vé-se, portanto, a partir do titulo da obra de Cooke, The language of Music, que o autor
esta convencido da musica como linguagem. De outro lado, na defesa de que a musica
pode ser um meio de representacdo artistica, o autor vai totalmente de encontro aos
postulados de Hanslick. Cooke ainda da um passo a frente no sentido de demonstrar que a
musica desperta sentimentos ou afetos no ouvinte, teoria impensavel para Hanslick. O
primeiro passo de Cooke foi aceder ao fato de que a musica é uma linguagem. Entendo
que Cooke ndo encontrou um ou Varios significados especificos para a masica, pelo
menos ele decodificou um significado bem mais abrangente: a emocéo, seja ela qual for.

De modo bastante contundente, Langer (1971) ndo vé a possibilidade de que a
mausica venha a ser uma linguagem, muito menos de que ela venha a ser representativa ou
expressiva. A autora, portanto, ndo amplia o significado da musica em a equiparando a

uma forma de representacdo artistica, nem possuidora de significados expressivos. Ela

4 «yet found a way of understanding this language, and that much of our interpretation of it is simply

misinterpretation.” Tradug&o livre no corpo do texto.
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rechaca a ideia da musica mimética e da musica retorica (ou expressiva), ndo levando em
conta que a musica deve, como a fala ou a linguagem que desperta emogdes, possuir um
discurso logico. Se a musica ndo foi composta para despertar emogoes, ela serviria para
qué? Para Aristoteles, o deleite ou o0 6cio criativo, mas apenas para isso? Se para Hanslick
(1988) e Langer (1971) ela ndo passa de apenas blocos sonoros, acredito que estes blocos
tenham alguma outra serventia, que ndo apenas sons! Como anuncia Harnoncourt no
titulo de uma de suas obras mais importantes, que ela seja um discurso dos sons e seja,
assim, cognoscivel ao ouvinte. E tdo universal é a sua linguagem que todos a entendam,
independentemente de qual lingua falem. Como linguagem, percebo, ela ndo diz as coisas
“tim-tim por tim-tim”, mas o faz de modo mais genérico, ou como afirmei antes em
citando Cooke (2001), ela diz, mas ndo sabemos exatamente 0 qué, mas o diz em
profusdo! E ndo precisamos entender sua linguagem: agrada-nos apenas senti-la!

Como arte, a musica tem de ter tantos conteldos expressivos que venham a
enternecer 0 ouvinte, pois, caso oposto, ndo teria razdo dela existir. Arte é para
enternecer, qualquer que seja 0 sentimento, mas é justamente para isso que ela é criada
cotidianamente pelos artistas nas mais diversas formas de expressdo artistica: dar algum
sentido a vida através do despertar dos afetos. Sem isso, a arte seria in6cua e a musica
seria apenas um aglomerado de sons. E mesmo que pareca um aglomerado de sons, como
muitas vezes parecem ser algumas obras contemporéaneas, algum sentimento elas
despertam.

No sentido contrario aquilo que afirmam Harnoncourt (1988), Cooke (2001) e
Moraes (2010), Langer (1971, p. 230) diz que a musica “ndo tem as propriedades
caracteristicas da linguagem. [...] a parte alguns termos onomatopaicos que se tornaram
convencionais — 0 cuco, o0 toque de corneta e, possivelmente, o sino de igreja — a masica
ndo possui significado literal.” Cooke, como afirmei antes, diz ndo saber o real
significado dessa linguagem chamada musica, mas assente que ela é possuidora de
elementos que podem vir a configurar uma linguagem, ou como afirmei, uma proto-
linguagem. Quanto aos seus reais significados, acredito que isso é da parte do ouvinte.
Desse modo, como sdo tantos os ouvintes em todas as partes para uma obra musical,
afirmo que a masica é uma proto-linguagem de muitos sentidos. Tantos significados ela
tera quantos ouvintes a ouvirem!

A afirmacdo de Langer vai de encontro a qualquer postulado sobre aquilo que se
chama de mausica retorica ou de musica representativa ou mimética e que discuto em D’O

Guarani a Il Guarany; a trajetoria da mimesis da representacdo (2007). Postulo neste
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livro a tese de que através da mimemis da representacdo a mdusica pode vir a ser
representativa de coisas, eventos e fendbmenos da natureza, contanto esteja ela ligada a
palavra poética numa cancdo, ou &ria de Opera ou mesmo na chamada musica
programatica ou poema sinfénico, forma musical composta a partir de um texto poético,
conto ou lenda, embora ndo inserido na masica: é apenas um guia & composicao.

Evoco a mimesis da representacdo como uma categoria estética que pode porventura
representar de modo mais direto as coisas, COmo um passaro e seu canto, um regato, ou
fendmenos da natureza, como trovao, chuva, vento, raio, tempestade, etc. Quanto aos
afetos em relacdo a reacdo a musica mimética, eles seriam uma segunda coisa: sdo
decodificados pelo ouvinte na musica afetiva, retdrica ou expressiva. Esta musica se da,
ao contrario da representativa, de modo mais direto pelas vias das figuras retéricas, como
proposto tanto pela musica reservata e posteriormente pela Teoria dos Afetos. O ouvinte
ndo precisa “visualizar” nada, nada elucubrar ¢ sim se deixar levar pelo puro despertar
das emoc0es: deixa ele que a musica lhe arranque do conforto de um dado equilibrio e o
faga vibrar, tanto para o lado do choro como do riso, ou de outras emocgdes correlatas.
N&do é exatamente a representacdo que a Teoria dos Afetos se propbe a teorizar, mas
afirmar que a mdasica expressa sentimentos, principalmente através de figuras ou
organizacGes de ordem retérica que, retiradas a oralidade, também servem de meios
expressivos aos afetos. Por isso essa musica é chamada de musica retérica ou masica
expressiva, reafirmo.

Como categoria estética, proponho em D’O Guarani a Il Guarany que a mimesis dé
significacdo a musica conjugada a palavra como arte representativa, ndo exatamente pela
forma, mas pelo contetido. Ou seja, ndo € uma sinfonia, um concerto ou uma abertura de
Opera ou oratério que seriam obras musicais representativas, mas o que vai nelas de
contetdo que possa levar a elucubragdes que desnudem, por exemplo, uma tempestade na
Pastoral beethoveniana, um gotejar de dgua de chuva no segundo movimento, Largo, do
Concerto No. 4 em F& menor, op. 8, RV 297, "L'Inverno”, ou um canto de passaro no
Allegro inicial do Concerto em ré maior, opus 10, N 3, RV 428, Il Gardellino [O
Pintassilgo], ambos os concertos de Vivaldi. Em se tratando da musica retorica, por outro
lado, avango nos meus arrazoados afirmando que a expressividade na mdsica se
caracteriza pelo despertar dos afetos: o que de emocao tais elucubragdes vao provocar no
ouvinte. “Ver” objetos e “senti-los” na musica nao sao dados ainda suficientes: € preciso
que o ouvinte venha a se emocionar com tais “visdes” e sentimentos. Eis, pois, a

expressividade da musica enquanto “linguagem” oculta! Linguagem misteriosa ou


https://pt.wikipedia.org/wiki/F%C3%A1_menor
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mesmo intraduzivel, i.l., mas que existe e ainda ndo sabemos traduzi-la a contento.
Asseguro, contudo, que basta a simples simpatia do ouvinte para que a musica lhe
desperte algum sentimento.

Cooke (2001) exalta a possibilidade da existéncia da musica representativa, ndo pelas
vias da mimesis da representacdo, mas por analogias. Nesse fim, ele elenca trés modos de
como a musica pode ser representativa pelas relacfes entre os elementos da musica com a
realidade ou a natureza circundante. O primeiro diz da imitagéo direta de algo retirado da
natureza, como o som do cuco (o madrigal Summer is icumen in, melhormente discutido
no préximo Ato), o cacador através de sua trompa ou a flauta do pastor. O segundo modo
trata da imitacdo aproximada, ou seja, na representacdo de uma tempestade, 0s
instrumentos da orquestra tentam se aproximar do som natural do trovdo. Como este
fendmeno natural ndo tem afinacdo definida, o contrario se passa nos timpanos e em
outros instrumentos de percussdo que tem a possibilidade de imitar o som ruidoso do
fendmeno natural com rufos e batidas. Por fim o terceiro modo se da por simbolizac¢éo ou
sugestdo, como as nuvens passando no céu com melodias, por exemplo, nas cordas, ou
relampagos no uso de flautins e flautas em passagens de rapidez, ou como sinalizei antes,
do glissando nas harpas para representar (musica mimética) e, em consequéncia,
expressar (musica afetiva ou retérica) sentimentos relacionados com a “visdo interior” do
ouvinte quanto a gua ou o ar.

E possivel que os trés modos propostos por Cooke sejam superpostos numa Unica
peca, como acontece na “Pastoral”, de Beethoven, da qual teco comentérios mais
alongados sobre os seus cinco movimentos em Apreciagdo Musical (2017, p. 326).
Afirmo neste livro que “uma obra desse tipo foge ao padrdo habitual da pura abstragdo
musical, ou seja, enquanto a musica ¢ usada comumente para ndo “contar” ou representar
coisas, a musica de género o faz com base num programa, seja um texto proprio para a
ocasido (poema ou um conto, por exemplo)”. A ferrenha defesa da musica representativa
feita por Cooke se justifica nos seguintes termos: a possibilidade de que uma linguagem
artistica como ela, tida como possuidora de aspectos amorfos, segundo Copland (1974),
possa a ser tdo maledvel que venha, de um modo ou de outro, a ser tdo representativa
como expressiva a partir dos postulados da Teoria dos Afetos. Isto se da pelo fato de que,
como linguagem sem palavras, poder ela ser traduzida ou compreendida em amplos
significados.

Hanslick (1957;1986) exalta a impossibilidade da musica, de per se, possuir tais ou

guais sentimentos. O ouvinte é que 0s possui e que se identifica com os movimentos da
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musica. Meno male, diria para a afirmacdo do autor, demonstrando possuir ele uma
sensibilidade para aquilo que sente o ouvinte! Para Hanslick, tais movimentos séo parte
intrinseca da musica e sao eles que fazem com que o ouvinte caia no choro, ou ria, ou
elucubre imagens, enfim. Uma coisa puxa a outra, ou seja, a tentativa de representacao
leva a expressdo da emocdo. Nao necessariamente a musica teria a funcéo representativa
em todas as obras, reafirmo! Por outro lado, a musica é expressiva em todas as obras, de
um modo ou de outro: sentimos raiva, medo, ternura, amor, tristeza, compaixao,
ansiedade, calma, etc., e outros sentimentos em quaisquer obras musicais. Elas nunca
passam incélumes aos nossos ouvidos... e afetos.

Na emblematica obra Vom Musikalisch-Schénen, na versdo inglesa de On the
Musically Beautuful, Hanslick (1986) ataca com argumentos muitas vezes irdnicos a
possibilidade de que a musica possua algum sentido, e o faz de forma tdo determinada
que o segundo capitulo dessa obra ¢ intitulado de “A representacdo do sentimento nao € o
contetdo da musica.” Para ele, por exemplo, se alguém quer representar musicalmente a
neve caindo ou um clardo de luz cairia no ridiculo. Para Hanslick (1986, p. 21) “a
representacdo de sentimentos especificos € um ideal para a musica que nunca mesmo
[serd] alcancado™, referindo-se principalmente aos compositores. O autor considera que
a musica ndo é uma linguagem cognoscivel, embora feita de sons, mesmo que sua
estrutura externa Ihe dé forma e que do seu interior brotem os elementos em harmdnica
combinacdo para produzirem um determinado movimento. A musica, para ele, ndo seria
necessariamente representativa ou expressiva. Para Hanslick (id. p. 9), “a representacao
de sentimentos especificos ou estado emocional ndo estd em absoluto entre os poderes
caracteristicos da musica™*®. Ele determina que a musica é composta por uma estrutura
organizada de ritmo, melodia e sequéncias harmdnicas — observo aqui a auséncia de
citacdo ao timbre pelo autor — que, em si, ndo denotam estruturas de afetos ou emogoes,
muito menos de representacao de coisas, nem mesmo a expressao dos sentimentos.

A recusa peremptoria de Hanslick em aceitar os poderes ora representativos — como
num poema sinfénico de Bedrich Smetana (1824-1884), por exemplo — ora expressivos,
como nalgumas passagens dos concertos para violino de Vivaldi, sdo teorizages que néo
param em pé e a propria masica o desmente! Desse modo, encontramos alguma brecha

em sua teoria na qual podemos espiar que o autor, sem querer, desnudou-se de sua

4 “The representation of specific fellings is an ideal for music which it can never quite achieve.” Tradugdo
livre no corpo do texto.

46 “The representation of a specif feeling or emotional state is not at all among the characteristic powers of
music.” Traducéo livre o corpo do texto.
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caturrice e abriu o flanco para aceitar que a musica, mesmo indiretamente, quando menos
evoca objetos de afeicdo. Assim, observando alguns de seus argumentos nesse sentido,
Langer (1971, p. 217), também refratéria ao poder representativo da musica, enfatiza que
at¢ Hanslick, para quem os ‘“significados emotivos em uma composi¢cdo eram um
anatema”, o fazer musical servia para aliviar os sentimentos, melhor ainda, aliviar as
tensGes causadas por alguns sentimentos, certamente aqueles que causam temor,
apreensdo, furor, etc. Vemos, portanto, que apesar de uma ferrenha oposi¢do, Hanslick
considera que existe uma ligacdo afetiva entre a musica e o ouvinte. No caso especifico
ao qual ele se referia, esse ouvinte seria um intérprete, haja vista que é facultado aquele
que toca um instrumento (ou canta) descarregar suas tensdes emocionais. Ora, por
deducdo mais que dbvia, o intérprete esta assim fazendo musica que, afinal, seria a
motivadora de provocacao de determinados sentimentos benéficos a salde da alma e do
corpo.

Quando me reportei acima sobre a recusa peremptoria de Hanslick em aceitar os
poderes representativos ou expressivos da masica, vejamos 0 caso inverso a rabugice
desse autor na contraposicdo de Cooke (2001), que revela a partir do titulo do seu livro
The Language of Music a possibilidade, sim, de que a musica possua uma linguagem ou
mesmo seja ela uma espécie de linguagem, como ja apontei antes. Nessa obra, o autor vai
discorrer sobre os processos composicionais pelos quais a linguagem musical pode vir a
se tornar cognoscivel. Cooke (2001, p. xi) vai de encontro ao pensamento radical de
Hanslick afirmando, com relagdo aos musicos, que “se ndés ndo podemos no momento
dizer com certeza o que significa algo dito na linguagem da musica [...] n6s, portanto, nao
desejariamos para sempre encontrar um objetivo basico para trabalhar.”

Indo mais um pouco nesse confronto indireto com Hanslick, ele afirma que a musica
pode mesmo representar objetos da natureza de trés modos, como anteriormente expus.
Exemplificando cada um desses conceitos, o autor se pde no lugar do ouvinte que quer
sentir a muasica ndo como apenas um conjunto de simbolos graficos apostos numa
partitura, ou seja, seus trés elementos bésicos, ritmo, melodia e harmonia na conjuncéao
com o quarto, aquele que estd além da partitura, o timbre. Cooke discorre e propde,
sobretudo, que o ouvinte se deixe levar por aquilo que a musica suscita e desperta em
imagens e também na expressdo das emocdes. Essa €, para ele, uma das qualidades da
mausica: ir além daquilo que propdem 0s sons, como movimentos acusticos, isto é, eles

sdo causadores de reagdes afetivas e isso é o que faz da musica ser uma arte expressiva.
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A Teoria dos Afetos promove um avango que extrapola a pura e simples tentativa de
representacdo de coisas e objetos da natureza, como teoriza a madsica mimética. Ela se
afirma justamente por ndo se apegar a uma “materialidade” da representagdo musical de
coisas, antes, das “visdes” internas do ouvinte que ¢ guiado por um roteiro literario que
facilita a compreenséo de certas obras musicais, como no caso da masica de programa ou
poema sinfénico. De outra feita, na masica com palavras, existe uma equiparacdo do
sentido l6gico do discurso oral e suas figuras (ou elementos retéricos) com o discurso
musical (como discorrerei mais adiante) que venha a expressar sentimentos ou afetos.
Para isso, concorrem, sem duvida, os recursos retoricos disponiveis ao compositor que
deseja promover a exaltagdo dos sentidos, ou dos sentimentos.

A possibilidade de representacdo musical ou a expressividade da mdsica se torna, um
ou outro conceito, principalmente o Gltimo, como de maxima importancia aquilo que vira
mais adiante neste trabalho e que demonstrara que o timbre vocal, “acessoério” luxuoso do
tipo vocal, desperta em sentimentos. Como afirmei antes, se a imagem ou a representacdo
na musica provoca “visdes” de mar, regatos e paisagens, etc., isto redunda em emogdes. E
iss0 0 que interessa as discussGes sobre a Teoria dos Afetos. O mesmo se da com o
timbre, segundo meus postulados: o timbre, mesmo que ndo represente algo da natureza,
diretamente ele vai provocar o ouvinte, tocando-lhe uma fibra sensivel de suas emogdes:
advird o choro ou riso, ou outros sentimentos. Por exemplo, muitas cantoras, centenas e
centenas, poderdo representar determinada personagem, mas existirdo poucas que serao
com ela identificadas. Por que se da isso? Apenas a performance teatral ndo tera sido
suficiente, mas o tipo e timbre adequados serdo o coroamento do todo da performance.
N&o a toa Maria Callas (1933-1977) é tida como uma das Normas mais perfeitas dos
tempos modernos, gracas a sua atuagdo e ao seu timbre, que direi proprio a personagem
belliniana, como voltarei a discorrer no Ato IV, mormente no segundo topico.

Pois muito bem, da representacdo a expressao, esta suplanta qualquer significado
possivel dado pelo ouvinte a uma passagem musical, se coisa da sua imaginacéo, ele sera
tomado como um ouvinte emotivo, intelectivo ou expressivo, como comento em
Apreciacdo Musical (2017). Isso é do interesse maximo da Teoria dos Afetos e mais, a
expressdo independe da representacdo musical, como esta é preconizada por Cooke
(2001) ou como a comentam acidamente Hanslick (1986) e Langer (1971). A expressdo
vai e estd além de qualquer imagem mental suscitada pela musica: ela estd na propria

musica! A expressdo &, posso afirmar, a linguagem da musica!
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ATO IlI; TERCEIRO MOVIMENTO

Introducdo a Teoria dos Afetos

Muito j& dissertei sobre a Teoria dos Afetos, mas aqui pretendo me deter mais
agudamente sobre o tema para que seja possivel compreendé-la a luz de autores muito
préprios e a ela caros, como veremos.

A partir de quando se pode dizer que um tipo ou timbre vocal se tornou mais
adequado as personagens da 6pera? Primeiro, o tempo histérico e as mudangas estéticas,
ou melhor, as mudancas estilisticas na arte do canto vao produzir, a partir da percepcéo
dos compositores e do publico, que determinadas composi¢oes, primeiro, possuem uma
conexdo légica com o discurso oral; segundo, que as tonalidades da voz no canto
passem por ser ressonancias do discurso oral que ndo deixa de ser um reflexo da nossa
experiéncia cotidiana, nas quais um tom de voz mais agudo ou mais grave pode vir a
expressar determinada emocdo, carater ou personalidade de quem fala; terceiro, quando
aplicadas a mdusica, o tipo e o timbre vocal passardo por mais verossimilhantes a
determinadas personagens se eles tiverem conexao com as experiéncias cotidianas dos
ouvintes. Por exemplo, um tipo vocal mais grave teria maior relacdo com personagens
mais idosas, mais sérias, majestaticas, etc. Por isso, ao longo dos préximos Atos
discorrerei sobre essas conexdes entre a retdrica, a Teoria dos Afetos e a caracterizacdo
das personagens da dpera novecentista a partir da segunda metade deste século. Por ora,
neste Ato, veremos como foi criada e burilada a chamada ars bene dicendi, a arte de
bem falar, e quais dos seus postulados retirei os elementos que foram utilizados a causa
da musica.

As bases para o estudo da Teoria dos Afeto encontram-se na Retdrica (2012) de
Aristoteles que, como disciplina ou a arte de bem falar, remontam a Antiguidade
Classica Grega. O discurso e 0s recursos retoricos foram motivo de estudos e
formulacdo de teses que proveram ndo apenas oradores — juristas e prelados —, mas
filésofos, quando a retdrica se juntou a mdsica e também compositores da segunda
metade do século XVI. Como teoria, a retérica forneceu um conjunto de postulados
desde os da organizagdo formal do discurso — com comeco, desenvolvimento, meio e

fim —, as prdprias se¢des do discurso, assim como a apresentacdo das chamadas figuras
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retoricas. Por abrilhantarem o discurso, elas se encontram mais proximas dos afetos por
serem figuras que parecem melhormente provocar os sentidos. Uma pausa, um suspiro,
uma reiteracdo, a subida do tom de voz, enquanto recursos ou figuras retoricas,
encontram eco na musica, pois ela se vale ndo apenas de seus proprios elementos para
se fazer “cognoscivel”, mas de recursos extras que podem causar e provocar emocoes
para despertar determinados sentimentos ou afetos.

Como prética, acredito que a retdrica equipara a ldgica do discurso falado a l6gica
do discurso musical, observando que se aquele deve possuir coeréncia interna, este
também deve possui-la. Assim, se deve existir uma logica interna discursiva na “ars
bene dicendi”, a musica a imita ao se tornar a “ars bene dicendi in musica”, se assim
posso reordenar a expressao latina. A Teoria dos Afetos, pois, apodera-se de postulados
da arte retdrica a fim de que uma obra musical seja ndo apenas semelhante a um
discurso oral logico, mas que possua elementos ou figuras musicais que melhor
expressem os afetos, emocgOes ou sentimentos. Entretanto, ndo passa essa contribuigdo
da retérica a arte musical de uma fundamentacdo empirica, embora saibamos, de certo
modo, existirem aproximagdes por analogia de “gestos” afetivos (e também fisicos) com
o0s elementos musicais nas suas conjunc@es, como veremos mais adiante.

Destarte ndo existir a comprovacdo cientifica de que, por exemplo, uma dada
tonalidade musical se equipare a uma cor especifica, como se costumava fazer até
mesmo em passado recente, Maho A. Ishiguro muito bem detalha em sua dissertacéo de
Mestrado, The affective properties of keys in instrumental music from the late
nineteenth and early centuries (2012) essa instigante e intrigante relacdo. Do mesmo
modo ainda ndo se provou cientificamente, por outro lado, que uma terca menor*’
poderia vir a significar contri¢do, tristeza ou melancolia, ou que uma melodia construida
em graus conjuntos®® seja mais terna, afetiva ou reconfortante. No entanto, temos de
reconhecer que certos gestos fisicos, por serem cotidianos e culturais, encontram
paralelos significativos nas postulacdes da Teoria dos Afetos em relacdo estreita com a
retorica, embora saibamos reconhecer que ndo passam (ainda) de relacdes empiricas.

H& nos gestos cotidianos certas relacdes entre tonalidades, ritmos, acordes ou linhas

melddicas e até timbres de instrumentos — ou da voz, ou mesmo dos tipos vocais, como

47A tonalidade maior é caracterizada pela presenca da terca, que, em relagdo a fundamental (a primeira
nota que da nome a tonalidade) tem trés tons inteiros, como em do6-ré-mi; a tonalidade menor se
caracteriza pela presenca da terca em relacdo a fundamental em 2 tons e meio, como em d6-ré-mi bemol,
ou seja, 0 mi tem decrescido de seu valor natural meio tom.

48 Grupo de notas préximas umas das outras.
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poderemos demonstrar mais adiante —, uns imitando ou ecoando 0s outros e que, por sua
vez, sdo refletidos na masica. Sentar, levantar, abrir os bragos, deitar-se, pular e correr,
entre outros gestos fisicos teriam correlagcbes com os elementos da musica, como o
ritmo, a melodia, a harmonia e, em Ultima instancia, mas ndo menos importante, o
timbre. Por exemplo, um crescendo musical teria conexao com um decolar num voo, ou
um levantar-se; um diminuendo, um abaixar-se, sentar-se, deitar-se. Uma nota de tempo
muito alongado, como uma nota pedal *® muito utilizadas nas obras barrocas, por
exemplo, significam desde entorpecimento, como parada e até morte. Sdo conexdes
fisicas ligadas a musica, ou quem sabe ndo é isso o contrario? Mas como se chega a tais
conclus@es se antes os afetos ndo podem ser cientificamente medidos em nimeros? Por
exemplo, numa escala de 0 a 10, sendo 0 nenhum sentimento e 10 todo o sentimento,
seria possivel construir cientificamente uma escala com valores proprios a mensuragdo
dos sentimentos? Acredito que isso ndo é possivel, pelo menos nesse tempo presente!
Como eles podem ser motivo de consideragdo a partir da teoria que os privilegia com o
discurso oral, a retorica, cada um possui um grau de intensidade emociona que distingue
de pessoa a pessoa. E ela que fala a seguir.

A Filosofia e as Letras sempre foram, desde a Antiguidade Classica, as bases
mestras que influenciaram as artes, tocando fundo na linha de pensamento estético de
cada época. Pelo que diz respeito a Filosofia — de certo modo, a retérica é incluida como
um dos seus ramos, por confirmacdo de alguns estudiosos e por estranhamento de outros
—, muito da Arte, a masica aqui incluida, foi por ela influenciada. Por vias de afinidade,
a retorica, que nao deixa de se conectar com a filosofia, influenciou na criacdo e
divulgacdo da musica reservata®. Dizendo mais diretamente, a ars bene dicendi
influenciou a musica reservata. Embora a expressdo dos afetos fosse o fito desse tipo
muito especial de masica, fez-se do discurso musical um reflexo-quase-espelho do
discurso oral. O que é a musica reservata, ou antes, qual a sua ligacdo com a retorica?
Ora, trata-se da propria composicdo musical ou mesmo a apresentacdo publica da
mausica vocal da segunda metade do século XVI na Itéalia e parte da Alemanha. Consistia
na musica vocal a capela, cuja letra poética estava intimamente relacionada com a

mausica produzindo, pois, uma muasica mais expressiva ou emocional.

4% Nota longa tocada no instrumento ou na voz mais grave de um determinado agrupamento que da
suporte harmdnico aquilo que se passa acima com as outras vozes ou instrumentos.
%0 Tratarei ainda da musica reservata neste Ato Ill.
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A Teoria dos Afetos

Os alemdes denominam a Teoria dos Afetos de Affektlehre e os ingleses de Doctrine of
Affects. Em portugués, o termo “afeto” mantém a correta afinidade com os termos anglo-
saxfes. Afeto, tantas vezes aqui exposto, tem em emocdo e até em sentimento um
significado aproximado aquilo proposto pelo termo original, Affekt ou Affect.

Mas o que vem a ser essa teoria e como ela foi desenvolvida ao longo dos séculos a
partir do Quinhentos? N&o se trata a Teoria dos Afetos de uma denominacgdo propria dada
por algum compositor ou tedrico em particular a uma série de normas apostas num
determinado volume, mas uma série de arrazoados dispersos por pelo menos dois séculos e
meio por varios autores. Desenvolvidos desde a Renascenca, os postulados da Teoria dos
Afetos tanto foram apresentados por compositores e tedricos italianos como por seus pares
tedescos. Foram, tais postulados, estudados, questionados e alargados ao longo do tempo,
principalmente pelos tedricos alemaes, estes os mais influentes desde a Renascenca, como
Joachim Burmeister (1566-1629), Athanasius Kircher (1601-1680) e Johann David
Heinichen (1683-1729). Certamente o mais importante deles foi Johann Mattheson, o
tedrico que, de fato, reuniu os varios arrazoados em Der Vollkommene Capellmeister
(1739). Esta € a obra capital de toda a Teoria dos Afetos e nela estdo citadas e criadas
novas teorias que envolvem o ritmo, a melodia e a harmonia, além de outras
particularidades técnicas e expressivas da musica.

As conex0es entre a organizacdo do discurso retérico — com as suas figuras — e a
musica passaram a ser tidas em alta considera¢do, mormente na Italia, em composi¢des
vocais que receberam o0 nome de musica reservata, ou mdsica secreta, ja citada
anteriormente. Trata-se de uma forma musical cujo encantamento se da e esta na
aplicacdo dos principios teoricos da retdrica a masica com palavras, sobretudo por meio
dos seus artificios ou figuras retoricas. A musica se beneficiava da observacdo de
postulados tedricos que poderiam auxilia-la na sua expressividade e ja continha, entdo, 0s
elementos que buscavam dar sentido e énfase aos afetos, principalmente despertando-os.

O conceito de musica reservata cuida em explicar as caracteristicas da musica vocal
italiana e a do sul da Alemanha no século XVI em quesitos como expressividade,
refinamento e intensidade emocional dos textos cantados. Para Grout e Palisca (2007, p.
312) “os compositores desse periodo [...] procuravam encontrar os meios musicais de

exprimirem afectos ou estados de espirito, como a ira, a agitacdo, a majestade, 0
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heroismo, a elevac¢do contemplativa, o assombro ou a exaltagdo mistica.” A musica ndo
era apenas a expressdao de uma individualidade, ou seja, ndo tendia a representar 0s
sentimentos de um compositor em particular, mas os sentimentos universais comuns a
todos. Para isso, tedricos e compositores lancaram méao das figuras retoricas, entre outros
itens proprios a “ars bene dicendi”, assim como a logica do discurso com comego, meio e
fim (nas cinco sec6es do discurso, ou em partes deste) a partir de um argumento ou tema
para a criacdo de uma nova linguagem musical: a musica retdrica.

A musica reservata se desenvolveu com base em quatro premissas: 0 uso do
cromatismo na masica vocal — nos motetos e madrigais —, por volta da metade do século
XVI; 0 uso da ornamentacédo ou das figuras retéricas musicais, como trinados, mordentes,
grupetos, etc.; o uso da chamada pintura musical, técnica de escrita na qual a nota
musical estava associada a palavra exata. Na Italia, onde foi desenvolvida essa técnica, a
nota sol, por exemplo, seria colocada sobre a palavra sol (sol); a nota ré para a palavra re
(rei), entre outras notas conferidas a outras palavras; por fim, as pecas eram
disponibilizadas para serem ndo apenas interpretadas, mas também apreciadas por grupos
restritos de connoiseurs. Na tentativa de demonstrar e expressar os afetos, a musica
reservata encontrou seus antecedentes, antes que tomasse corpo na Renascenca, na Baixa
Idade Média quando a masica ja era usada muitas vezes como forma de representacdo de
coisas da natureza.

Os madrigais e motetos renascentistas ndo estavam apenas cheios de passagens
ritmicas, melddicas e harménicas surpreendentes, mas de ricas passagens ornamentadas
que intentavam expressar algum afeto e mesmo tentar representar algo da natureza. Se
recuarmos ao século XIIl d.C., encontramos no célebre Summer is icumen in [O verdo
estd de volta], citado no Ato Il, uma clara tentativa de representacdo musical que recai
com insisténcia sobre as palavras “sing cuccu” [cante, cuco]. Note que frisei
“representacdo” e nao “expressdo”. Para aquela, os compositores intentavam ligar
palavras com significado de objetos, coisas, e fendbmenos da natureza, fazendo das células
ritmicas, determinadas alturas de notas, harmonias, técnicas de execucdo instrumental e
até timbres (como as flautas para os péassaros ou tambores para os trovdes)®* um meio de
representar o proprio canto. Para a expressdo, embora com sutis diferencas em relacéo a
representacdo, naturalmente o compositor ndo se abstinha dos meios musicais e técnicos

acima mencionados, mas que a intencdo composicional era outra, buscando muitas vezes

51 Mesmo se utilizando do timbre dos instrumentos, esse elemento musical ndo foi adequadamente
categorizado na Teoria dos Afetos como despertador de emogdes.
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a expressividade ndo sobre palavras que denominassem coisas ou fenébmenos da natureza,
mas sobre a intencdo de provocar reminiscéncias dessas coisas, quando menos de
sentimentos, os afetos. Ou seja, pela tentativa de representacdo chegava-se a expressdo
dos sentimentos. Outras vezes tentaram 0s compositores apenas expressar o0s afetos sem a
necessidade de representacdo musical. Abstrairam-se dela e compunham recorrendo aos
estratagemas retoricos, como 0s ja exaustivamente citados antes.

A masica nem sempre é composta com uma “func¢do definida”, caso da musica de
programa. Mesmo sendo uma arte de fatura abstrata ou amorfa, na expressao de Copland
(1974), ela pode ser aparentemente desprovida de qualquer sentido quando escrita sem
um programa literdrio que a guie. Alids, a musica nem mesmo precisa de programa
anterior para ser composta como um conto ou historia que possa a vir lhe inspirar o
conteddo. Quando liberta de roteiros, ela se torna apenas a musica pela musica, mas
qguando escrita sob um roteiro literario ela pode ser também muito boa musica, como o
comprovam os treze poemas sinfonicos de Franz Liszt (1811-1886) ou os seis de Bedfich
Smetana, por exemplo.

No moteto Summer is icumen in observa-se a insistente repeticdo das palavras “sing
cuccu”, cuja énfase recai sobre “cuccu” numa descendéncia melddica que lembra o canto
do proéprio passaro. A provocativa insisténcia e 0 modo como as vozes graves cantam “sing
cuccu” chamam a atencdo: a primeira delas, o baixo 1, canta descendo um tom retornando
a nota de origem, enquanto a segunda, o baixo 2, canta subindo um tom retornando a nota
original, em nada modificando o efeito da imitacdo do canto do passaro. Canto imitado,
alias, pela ondulacdo sugestiva em sing cuccu. Vé-se que existe neste moteto uma tentativa
de representacdo musical ndo apenas do canto do cuco, mas a do préprio passaro. Com ela
vem a promocgdo de algum sentimento que advira sob a forma de contentamento a uma
“visdo interior” provocada pelas sugestdes ou “visdes” musicais, N0 minimo. Observo que
mesmo que o famoso moteto provoque e dé a sensacdo de alguma representacédo, isso € o
gue menos interessa, mas sim o que disso advira com o despertar dos afetos. Ou seja, pela
tentativa de representacdo, o ouvinte é despertado por algum afeto que aflora a partir
daquilo que a musica lhe sugere. Ele pode percebé-lo. Tal ouvinte, segundo Copland
(1974), seria do tipo expressivo, anotado dentre os trés tipos sobre os quais discorri em

Apreciacdo Musical: apontamentos e discussdes (2017)°2.

52 O ouvinte emotivo, 0 expressivo e o intelectivo.
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Os compositores, ao longo dos séculos, tentaram muitas vezes apresentar a musica
como mensageira de sentimentos através ndo apenas das palavras poéticas nos madrigais e
motetos, mas usando de técnicas especificas de escrita musical. Desse modo, apropriaram-
se de artificios técnicos que, muitas vezes, possuem um simbolismo ou aproximacao com
algo encontrado na natureza. Por exemplo, o trinado que é proprio dos passaros encontra
equivalente na musica ndo apenas para representar tais emplumados, mas para expressar
sentimentos de contentamento, euforia e agitagdo. Trata-se, num primeiro momento, (da
representacdo) da musica mimética ou representativa e no segundo caso (da
expressividade) da musica retorica ou expressiva.

Outro exemplo técnico ja o reportei quando me referi aos graus conjuntos (nota 48) de
uma melodia como possuidores de sentimentos de ternura. Por outro lado, os graus
afastados teriam a conotacdo de alegria, agitacdo, até mesmo de exasperacdo. Infere-se,
pois, que 0s compositores usam de todos os meios técnicos de composicdo na criacdo de
um “clima” que favoreca o ouvinte ao despertar de emogdes que, antes, estavam neles,
segundo Hanslick (1957;1986).

Hanslick, o eterno cético do valor representativo ou expressivo da musica, dizia que 0s
movimentos internos do ouvinte iam ao encontro daqueles da musica, fazendo com que ele
se identificasse com uma obra ou partes de uma obra como possuidoras desse ou daquele
afeto. Mas é verdadeiro que, de fato, o afeto estaria no préprio ouvinte que seria desperto
por afinidade, ou aquilo que a Psicologia veio a nomear como identificacdo, embora o
termo ndo tenha sido usado exatamente para casos entre pessoa e obra de arte, mas
principalmente de pessoa para pessoa.

Segundo Grout e Palisca (id., p. 312), “foram, em particular, 0s tedricos alemaes que
analisaram e designaram as figuras musicais por analogia com as figuras e liberdades da
retorica.” Isso se deu principalmente durante o Quinhentos, pois todo um vocabulario
musical — 0s recursos, ou seja, as figuras de ornamento musicais — ja estava em uso de ha
muito, afinal ele ja fazia parte do modus faciendi e da linguagem da musica®.

O que fez com que o interesse pela palavra poética melhor se desenvolvesse foi a
veeméncia com que os italianos se voltaram para a Cultura Classica Grega, atingindo seu
auge na segunda metade do século XVI. E de notar que 0 pensamento e a estética classica
grega foram as bases do pensamento da Arte Renascentista. Podemos contar nos séculos

XV e XVI, principalmente entre os grandes estudiosos do periodo helenistico, uma miriade

%3 Trinado ou trilo, appoggiatura (apogiatura), mordente, grupeto, etc. sdo algumas das figuras musicais ja
em uso nesta época.
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de pensadores, poetas, musicos, pintores e outros luminares das artes. Na Italia, salientam-
se estudiosos de grande nomeada, como Marsilio Ficino (1433 — 1499), certamente um
respeitavel “poeta, musico, filéosofo e humanista florentino, de grande respeito e
admiracdo, que considerava as descobertas artisticas e cientificas de seu tempo algo
virtuoso, creditava a poesia, a gramatica, a pintura, a escultura, a mdsica e as cancgoes
antigas a dignidade de se harmonizarem com a lira de Orfeu”, como anotei em Aprecia¢éo
Musical: apontamentos e discussdes (2017, p. 216). Vé-se que homens como Ficino eram
afeitos ao desenvolvimento do pensamento de sua geracédo, antes, voltando-se aos estudos
da Antiguidade Cléassica da qual retiravam os elementos estéticos, éticos e filoséficos para
a apresentacao e a defesa das teorizagdes acerca das Artes e do pensamento do seu tempo.

Dentre as teorias que foram desenvolvidas no seculo XVI ou mesmo as que vinham do
passado, tanto as ligadas ao pensamento filos6fico como as que diziam diretamente da arte,
certamente a musica reservata, mesmo que nos rudimentos de sua ascengdo, ndo passou ao
largo das discussdes de homens como Ficino e Pico della Mirandola (1463-1494), outro
dos grandes do Renascimento e um dos herdeiros do pensamento platonico.

Platdo é o primeiro dos grandes fildsofos a ter a preocupacdo com os afetos propostos
ou provocados pelas harmonias®. No Quatrocentos existia o interesse dos homens de letras
e artes por tudo o que se relacionasse a tradicdo artistica e filoséfica da Grécia Classica
que, posta a servico daquela contemporaneidade, deu impulso ao periodo que se
convencionou chamar de Renascimento. Este periodo teve seu auge no século XVI com a
conjuncdo de uma pléiade de homens e mulheres admiraveis, como Leonardo da Vinci
(1452-1519), Michelangelo Buonarotti (1475-1564), Vittoria Colona (1490-1547),
Giovanni Pierluigi da Palestrina (c.1525-1594), Claudio Monteverdi, entre outros poetas,
masicos, fildsofos e cientistas.

A musica reservata era, a época quinhentista, uma centelha daquilo que vira a brilhar e
a se desenvolver no campo dos estudos da musica como meio expressivo dos afetos: a
afetiva, pomposa e complexa masica barroca. Seu desabrochar foi lento e gradual. O
século XVI retorico-musical vai atingir seu auge dois séculos depois com Johann
Mattheson, tedrico e compositor que encontrou em Johann Sebastian Bach um fiel
seguidor da musica poetica®>ou masica retdrica, como entdo ja se chamava a musica

reservata. Outros compositores, como Vivaldi, Jean Philippe Rameau (1683-1764) e

% Os modos descritos no Ato II, nota 40.
%5 0 termo foi cunhado por Nicolaus Listenius na obra Rudimenta Musicae Planae (1533). Os alemaes
adotaram essa nomenclatura para se referir a musica composta a partir dos postulados do discurso retdrico.
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Johann Joachim Quantz (1697-1773), entre outros luminares do pleno Barroco e do
Barroco tardio, se debrucaram sobre os postulados da musica poetica. E importante
salientar que a musica reservata ja apresentava ainda algo daquilo que foi desenvolvido
principalmente a partir do século XVII: a masica retdrica oferecerd maiores possibilidades,
através de novos meios dispostos ao compositor, como as novas possibilidades
harmonicas, novos timbres, nova e ampliada orquestra e novas formas musicais como meio
de comunicacgdo dos afetos. Além disso, na musica vocal, a musica reservata vai auxiliar
no desenvolvimento da musica instrumental como também arte expressiva, além da obra

méaxima do inicio do Barroco: a dpera.

A dindmica da Teoria dos Afetos em Burmeister, Descartes e Mattheson

Mas para melhor compreender o papel que tiveram alguns teéricos na pesquisa da
retérica em relacdo com a musica, é necessario retroceder mais uma vez ao Quinhentos
como forma de dar novo animo a esta narracdo. E sabido que nfo apenas os italianos
detinham o conhecimento e punham em pratica alguns elementos retéricos do discurso oral
voltados a musica. Alemaes do século XVI ja estavam a par da musica retérica, caso de
Gallus Dressler (1533-?1580) que escreveu uma obra importante na qual apontou os
principios retdricos do exordium, medio e finis ou 0 comeco, meio e fim do discurso na
formacdo da estrutura do moteto. A obra de Dressler, Praecepta Musica Poeticae, vem a
ser uma grande contribuicdo para a compreensdo da musica poetica. Ao citar 0s principios
do exordium, medio e finis, Dressler demonstra conhecer a obra de Quintiliano e a sua
aplicacdo pratica no discurso. Foi, certamente, um grande incentivador das discussdes e
posicdes tomadas pelos compositores e tedricos de entdo. A retdrica, ao final e ao cabo,
mesmo tendo perdido o vigor que lhe nutriam as suas bases aristotélicas, viria a
permanecer como uma arte coligada a musica no sentido de, por ela, incutir um discurso
sonoro com inteligibilidade, proprio ao despertar dos sentimentos.

Durante o século XVII e parte do XVIII, os compositores se utilizaram
deliberadamente em suas obras das figuras retéricas do discurso falado, equiparando-as as
do discurso musical com a clara funcdo de promoverem o enternecimento dos ouvintes. O

conjunto de postulados que deu base a esse meio de expressao na musica foi, em parte,
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abandonado ap6s a morte de Bach. Caiu em desuso no Classicismo, mas nao de todo, e
ainda permaneceu de forma velada no Romantismo. Nao se ouve falar sobre a énfase dada
a retdrica, por exemplo, nas obras de compositores como Joseph Haydn ou Mozart, mas ela
esta 14, discretamente, em algumas intencdes deliberadas desses e de outros compositores
do periodo. Estudiosos como Laurin (2012) e Dissmore (2017) se voltaram em suas
discussdes para a obra ndo apenas de Bach, mas para a de outros luminares da musica
barroca, explicando a importancia da Teoria dos Afetos na composicdo musical. Nao
encontro no trabalho desses autores, por outro lado, referéncias as obras de compositores
classicos ou romanticos, embora € sabido que estes ultimos se valeram também de alguns
recursos retéricos importantes para a composi¢do de suas obras, pois, de certo modo, 0
espirito da técnica da escrita musical retorica ainda permanece entre eles.

Gostaria de me deter na obra de trés grandes tedricos que se debrucaram sobre a causa
da musica poetica: Joachim Burmeister, Descartes e Johann Mattheson. Desses autores e
de suas obras capitais, retirarei alguns elementos teéricos que vao elucidar aquilo que trata
a Teoria dos Afetos, inclusive quando aponto uma falha grave quando n&o trataram do
timbre e descuidaram dele como um meio de expressdo dos afetos. Os tedricos dos afetos
estavam preocupados apenas com os trés elementos da musica, o ritmo, a melodia e a
harmonia, descuidando do quarto deles, o timbre.

Burmeister foi musico, poeta e tedrico musical, tendo publicado entre outros livros,
Musica Poetica (1606), a sua obra mais importante que promove de modo substancial o
interesse dos compositores pela musica retorica. Composto de quinze capitulos, o livro
versa a respeito de: 1. A notacdo; 2. As partes vocais; 3. Instrucdo aos tons consonantes e
dissonantes; 4. Combinacdo das consonancias na harmonia; 5. Cadéncias; 6. Os modos
musicais; 7 . A transposi¢do dos modos; 8 . Como comegar a cantar uma composicao; 9. O
acabamento das melodias e harmonias; 10. O alinhamento do texto; 11. A ortografia; 12 .
Os ornamentos musicais ou figuras; 13. Os géneros de canc¢des ou a criagdo de melodias;
14. Os tipos de polifonia e, finalmente, o capitulo 15 que versa sobre a analise ou o arranjo
de uma peca musical. Além dos capitulos, constam os apéndices Al e A2 e B, nos quais
Al apresenta dedicatdria ao leitor e cartas aos seus “dominis maecenatibus”, os senhores
mecenas que o apoiaram e o patrocinaram. O apéndice A2 trata de poemas elegiacos e um
precioso arrazoado sobre a musica poetica e sua ligagdo com a retdrica. Dentre outros
aspectos proprios dos modos e tonalidades, Burmeister enceta breves, mas preciosas
anotacOes sobre o0s afetos, dos quais me deterei mais adiante. O apéndice B cuida em expor

0s exemplos propostos pelo autor ao longo de seu livro. Trata-se, enfim, de um rico
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compéndio que preceitua sobre como a masica, suas particularidades e elementos podem
vir a ser um alto meio expressivo de sentimentos. Antes, como a musica pode ser composta
em se observando regras que venham a produzir os mais diversos efeitos expressivos em
beneficio das emocdes.

Quando nos detemos nas proposi¢fes contidas em Musica poetica, vamos encontrar,
sobretudo, um tratado de escrita musical, quase a guisa de um livro de teoria musical —
como disciplina —, mas de forma mais avangada como se fora de analise musical; depois,
mas ndo menos importante, trata-se de um compéndio voltado aos jovens compositores
(ueAomomtddV), como se fosse uma preocupacdo do autor o modo como a musica estivesse
sendo conduzida naqueles tempos. Ele exorta 0s jovens compositores para que tomem por
base as teorias por ele expostas, de modo que a musica venha a possuir determinado
conteddo que provoque reacfes emocionais no ouvinte e que venha por ele a ser
prontamente detectado. Se analisarmos os titulos de cada capitulo de Musica Poetica,
veremos qual era realmente uma das intencdes de Burmeister: a orientacdo técnica de
composi¢do aos novos compositores, aqui e acola dentro dos termos da retérica musical.

De todos os capitulos de Musica Poetica, aqueles que dizem mais proximamente a
retorica, mormente aos afetos, sdo o sexto capitulo, “Os modos musicais” e o ultimo, “A
anélise ou o arranjo de uma peg¢a musical”. Naquele, Burmeister cita Aristoteles,
Aristdxemo e Plutarco como estudiosos favoraveis a que um modo musical — ou falando
em termos modernos, as tonalidade —, aplicado a tristeza e ao luto ndo seria bem aplicado
para o sentido de alegria. Ou seja, depreendo que para Burmeister a tonalidade menor, por
mim antes discutida, seria melhormente aplicada ao recolhimento, enquanto que a maior
seria reservada a alegria. A partir dessa observacdo, o autor vai expor como cada modo se
aplicaria a determinado afeto. Nesse aspecto, noto que Burmeister vai ao encontro do
pensamento de Platdo quanto as harmonias (modos) e disserta na carta aos “Viris
magnificis, doctrina, virtute, rerum usu...ecc”®® da cidade de Liineburg que “anotou que os
varios estados da qualidade dos afetos dos homens eram provocados e alterados pela

1”°". E de notar que o termo “consondncia musical” diz respeito

consonancia musica
principalmente a harmonia, mas também ao todo geral da composicdo, forma e contetdo.
A partir dai, Burmeister vai listar os modos que eram caros nos comentarios de Platdo em

A Republica (2001) como ja me reportei no Ato precedente.

% “Magnificos homens versados na doutrina, na virtude, etc.”
57 “noticed that men’s various affective state of virtue [...] aroused and altered by musical concord”.
Traducéo livre no corpo do texto.
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No ultimo capitulo de seu livro, Burmeister (1993, p. 203, grifo meu) vai se aproximar
das se¢Oes retoricas para indicar a forma mais correta de se expressar através do discurso
musical, pois “a exordium ¢ o primeiro periodo ou afec¢io da peca”®. Alids, Burmeister
(id., ibid., grifo meu) chama a atencéo para o fato de que o todo, ou até partes de uma peca
musical, ¢ composto de uma “séries de afetos [afec¢des] ou periodos entre a exordium e 0
final.” ®® Vemos que Burmeister tinha pleno conhecimento da Institutio Oratoria de
Quintiliano, citando-o diretamente no Apéndice A2 na carta que enderecara aos
“magnificos homens versados na doutrina, na virtude...etc.” para admoestar 0s leitores de
que a criacdo de novos termos musicais se faz importante a compreensdo da masica.

Os avancos dos estudos de Burmeister em relacdo a ligacdo da musica com a retdrica
e, nela, como se desenvolveu a teoria que envolve os afetos, ainda sdo muito timidos no
inicio do século XVII. Contudo, isso ndo significa a paralisacdo dos estudos, haja vista que
eles sdo incessantes e se prolongaram durante todo o Seiscentos de forma vigorosa. E de
um autor com vasto conhecimento de filosofia, biologia, matematica e musica uma das
publicacGes mais importantes que viriam a fomentar o estudo dos afetos e seus efeitos na
musica. Em Descartes, As paix0es da alma (2012) serd uma obra referencial da Teoria dos
Afetos. Mas antes de As paixdes da alma, Descartes ensaia uma teorizacdo que sera levada
em consideracdo no estudo dos afetos como expressdo de sentimentos na musica:
Compendio de Mdsica (2001).%° Esta obra é um breve tratado sobre ndo apenas a
tecnicidade da musica no que concerne a harmonia, a conducdo das vozes, a propria fisica
da musica, mas também ao ritmo das paixdes, chamadas de affectus.

Descartes (2001, p.55) reconhecia que a “finalidade da musica € deleitar e provocar
em nds paixdes diversas”®. A misica poderia movere e delectare, mover, comover e
deleitar os sentidos, excitando as paixdes (affectus) numa clara sintonia com o que afirma
Cicero em De Oratore ad Q. fratrem. Se por um lado a musica deleita e fascinaa, por
outro provoca as mais variadas reacGes que redundam nas mais variadas sensagodes

sentimentais.®? Tal reconhecimento por parte de Descartes de que a musica causa prazer

%8 “The exordium is the first periods or affection of the peace.” Tradugéo livre no corpo do texto.

% “the series of affections or periods between the exordium and the ending.” Tradugéo livre no corpo do
texto.

60 Compendium musice foi langado em 1618.

61 “finalidade es deleitar y provocar em nosostros pasiones diversas”. Tradugdo livre no corpo do texto.

62 De modo muito especifico a atividade poética, Aristoteles se refere a tragédia como provocadora de medo
e temor, insistindo que este tipo de poética € mais elevada que a comédia. Esta imita homens inferiores, “nao
todavia, quanto a toda a espécie de vicios, mas sd quanto aquela parte do torpe que é o ridiculo” (Aristoteles,
1993, p. 33). Aristoteles (id., p. 37) se refere a tragédia como “imitacdo de uma agdo de carater elevado,
completa e de certa extensdo”, pois “se a tragédia ¢ imitagdo de homens melhores que nos, importa seguir o
exemplo dos bons retratistas.” (id., p. 81).
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estd ligado ao modus faciendi da arte da musa Euterpe no Barroco. Embora contidos na
expressdo das emocdes — ou seja, havia uma discri¢cdo no trato social quanto a exposicéo
dos sentimentos pessoais da sociedade de entdo, cujos artistas seguiam essa norma —, 0S
barrocos foram emocionais ao ponto de expressarem com clareza os mais diversos
sentimentos contrastantes. Fazia parte, afinal, a exposi¢éo clara de contetidos contrastantes
nas obras dos artistas desse periodo, o chiaro-oscuro da oposicdo luz/escuriddo,
alegria/tristeza/, euforia/melancolia, pompa/folia, etc. Ao lado disso, Descartes corrobora
as afirmacbes de compositores que pregavam abertamente 0 uso das paixdes ou affectus
como meio de comover o0s sentidos.

Contemporéneos de Descartes, Giulio Caccini (1551-1618) e Claudio Monteverdi
afirmavam, primeiro aquele, que a finalidade do musico era comover e deleitar a alma e
para Monteverdi, a de comover as paixdes. Portanto, 0s meios para que isso acontecesse
provinham de técnicas especiais de escrita musical em estreita observancia nao apenas as
regras do discurso retérico, mas na observacdo dos movimentos naturais — mormente as
reag0es sentimentais — do ser humano em reagindo a determinados sons, harmonias,
melodias, ritmos, etc. Faltava ainda a observacdo da influéncia dos timbres na comogéo e
deleite dos sentidos na provocacdo de determinados sentimentos, e mais, o timbre como
fator decisivo na escolha e determinacdo vocal dos papeis mais importantes dentro de uma
obra musico-cénica, a dpera. Malgrado Descartes ou nenhum outro tedrico ou compositor
tenha se ocupado em fazé-lo, este € o tema deste trabalho. Interessante é que Cicero, em De
Oratore, ja preconizava o poder do timbre vocal na persuasdao dentro do discurso oratorio,
mas parece ter sido essa uma das premissas negligenciadas pelos tedricos dos afetos.

Muito embora exista uma alusdo a Poética de Aristoteles no Compendio de musica
(2001), Descartes ndo vai muito além de sugestdes do que sejam as paixdes, talvez apenas
como “movimentos da alma”, como alude ao final do capitulo “Da maneira de compor e
dos modos”. Parece que Descartes reluta em mergulhar no tema, deixando para cuidar dos
afetos na sua obra posterior, As paixdes da alma. No entanto, Compendio de musica, com
suas regras sobre consonancia e dissonancia, sobre 0s graus tonais e sobre a influéncia dos
sons, entre outras digressdes, ja pauta de modo bastante incisivo regras que serdo utilizadas
pela Teoria dos Afetos, ja em vigor em sua época.

De modo muito especial, ao comentar sobre a voz humana, Descartes (2001, p. 57) diz
que a voz se mostra mais agradavel conforme nosso espirito, ou disposi¢éo, pois “nos ¢é

muito mais agradavel a voz dos amigos que a dos inimigos, segundo a simpatia ou
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antipatia das paixdes.” % Parece-me um indicativo, entdo, de que os timbres causam
simpatia ou antipatia, ou melhor, provocam certas paixdes.

Permito-me avancar nessa afirmacdo e asseverar que além de provocar certas paixdes,
elas identificam o timbre a pessoa. Diria que no caso especialissimo da mdsica para o
palco, o timbre vocal se confunde com a personagem da Opera, pois sua personalidade ou
carater causa simpatia ou antipatia ndo apenas por causa dele, mas também pelo fato da
modulacdo da voz dos cantores em momentos-chave da interpretacdo de uma éria ou de um
Lied, a cancdo artistica. Veremos isso detalhadamente no Ato IV quando comentar sobre
as personagens Amneris, da Aida (1871), de Verdi e Mimi, da La Boheme (1896), de
Giacomo Puccini (1858-1924).

Sobre as inten¢des da fala, reporto-me neste e no proximo paragrafo sobre comentarios
abalizados de Cicero sobre a entonacdo da voz. Ao discorrer sobre a dindmica vocal na
actio do discurso retdrico, ou seja, no epilogo do discurso, ele enaltece o poder do timbre
vocal na persuasdao do discurso oral. Cicero (2010) afirma que o que caracteriza tal
dindmica sdo 0os movimentos corporais € 0 uso da voz, com suas inflexdes e modulagdes.
Para ele (id., p. 52) “as mudangas da voz sdo tantas quanto as mudangas nos sentimentos,
0s quais, por sua vez, sdo provocados pela voz.”% De modo bastante explicito, Cicero
expbe algo que parece ter passado despercebido pelos tedricos e compositores que
formularam a Teoria dos Afetos, pelo menos quanto a entonagdo, no sentido do cantor ou
cantora, também pela entonacdo ou modulacdo da voz, conferir o maximo de
verossimilhanca a uma determinada personagem de Opera.

De fato, em qualquer discurso, por mais belo e agradavel que seja o timbre, se o0 orador
ou cantor ndo tiver a consciéncia e o treinamento suficientes para fazer da modulacdo da
vOoz um instrumento de persuasdo, muito do discurso daquele a a musica deste se esvairdo.
Uma voz pouco atrativa ndo se da, efetivamente, nem tanto pela sua qualidade timbristica,
mas pelo que o orador ou cantor pode fazer em com ela no que toca a sua maleabilidade
em dizer e cantar.

Vé-se, pois, que certos aspectos técnicos da retorica ndo foram de todo absorvidos
explicitamente pelos tedricos e compositores do Quinhentos e dos séculos seguintes.
Certamente que o tipo e timbre vocais ndo foram negligenciados pelos compositores desde

a criacdo da Opera, sendo a personagem Caronte, na épera L 'Orfeo (1607), de Monteverdi,

8 “nos es mucho mas agradable la voz de los amigos que la de los enemigos, seglin la simpatia o antipatia de

las pasiones.” Tradug¢ao livre no corpo do texto.
64 “Jos cambios en la voz son tantos como los cambios en los sentimentos, los quales a su vez son provocados
por la voz.” Tradugéo livre no corpo do texto.
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teria sido entregue a qualquer dos tipos vocais conhecidos a época®. Claro que havia uma
conexdo entre a personalidade e o tipo/timbre vocal que eram observados com atengéo
pelos compositores que, doutro modo, ndo teorizaram a fundo como o fizeram com o
ritmo, a melodia e a harmonia. A voz grave masculina ja tinha o poder de causar certos
arrepios quando apostas a determinadas personagens, como o citado Caronte ou mesmo
Netuno, em 1l Ritorno d’Ulisse in Patria [O Retorno de Ulisses a Pétria] (1641), do préprio
Monteverdi.

Cicero (2010, p. 42) afirma categoricamente que, no sentido das mudancas e inflexdes
da voz, o “orador perfeito [...] adotard um determinado tom de voz segundo o sentimento
que queira dar a impressdo que o afeta e segundo o sentimento que queira provocar no
4nimo do ouvinte.”®® Imagine na fala de um baixo que no intuito de provocar comogéo na
plateia reporta-se a uma noticia muito séria. Certamente conferird as notas mais graves de
sua extensdo vocal maior énfase, 0 que causard muita comocao nos ouvintes. Locutores de
radio e apresentadores de programas jornalisticos na televisdo tém essa habilidade, usando-
a tanto para o bem como para causar espanto.

Mais de um século apés o langcamento da obra de Gallus Dressler, Praecepta Musica
Poeticae, e Musica Poetica de Joachim Burmeister, outro alemdo ordenou o pensamento
retérico aplicado a musica desde o Quinhentos. Conhecedor da Institutio Oratoria, de
Quintiliano, Johann Mattheson langcou em 1739 sua obra mestra, Der Vollkommene
Capellmeister, que influenciou uma geracdo de compositores. Para Buelow (2004, p. 15)
“Quintiliano enfatizava, assim como Platdo e Aristoteles, as similaridades entre a musica e
a oratoria.”®’ Isso deve ter chamado a atencdo de Matthesson para essa similaridade. Tanto
quanto a ordenacao légica do discurso, o0 aproveitamento do discurso musical a essa logica

8 Os quatro tipos fundamentais sdo o soprano, alto, tenor e o baixo. No século XVII as vozes ainda ndo
estava suficientemente subclassificadas como acontecera a partir do século seguinte. Por exemplo, ndo existia
uma clara separagdo entre o baixo e o baritono: ambos pertenciam a mesma classificacdo e, portanto, ndo se
0s imaginava com a possibilidade de diversas subclassifica¢des. O Barroco foi o periodo dos contrastes na
arte, como a exaltacdo do chiaroscuro na pintura, a misica nao deixou de seguir esse padrdo de contrastes,
inclusive na oposicdo de tipos vocais aos quais me reportei acima. Bach, embora n&o tendo escrito dperas,
mas oratorios e cantatas, por exemplo, escrevia para o baixo que poderia ser mais grave ou menos grave, de
modo que tanto um baixo quanto um baritono draméatico poderiam interpretar determinada parte, pois ndo
existia definitivamente a distin¢do entre baixo e baritono. De modo mais aprofundado, ndo existia nem
mesmo a distingdo entre os tipos vocais com as conhecemos atualmente no que concerne as
subclassificagdes. Escrevia-se para 0 baixo ndo importando se 0 basso ou 0 Baf era de fato um baritono com
condicBes de interpretar determinada passagem. A distin¢do entre os tipos vocais e suas subclassificaces s6
viria a ter efeito a partir do Setecentos e Mozart muito contribuiu para essa distin¢ao.

8 «“orador perfecto, [...] adoptara um determinado tono de voz segin el sentimento que queira dar la
impresion que le afecta y segtn el sentimento que quiera provocar em al &nimo del oyente.” Traducao livre
no corpo do texto.

87 “Quintilian, like Plato and Aristotle, emphasized the similarities between music and oratory.” Traduc&o
livre no corpo do texto.



99

se tornou uma estratégia fundamental para a causa da musica. A partir dos estudos
encetados desde Dressler e Burmeister, culminando em Mattheson, mostra-se a retorica a
mais poderosa aliada da composi¢do musical depois da poesia.

S&o 0s pontos basicos e comuns da conexdo entre o discurso retorico e 0 discurso
musical que pautaram a criacdo de Der Vollkommene Capellmeister. Esta obra esta
dividida em trés capitulos, sendo cada um dividido em varias se¢bes que dissertam sobre
questBes proprias e caracteristicas da musica, como a fungdo dos ritmos, das tonalidades ou
dos acordes para causar comocao. Além disso, trata Mattheson em sua obra sobre como o
contraponto, o canone e a fuga podem provocar os afetos. Até mesmo a danga, como no
caso da courante, tem sua importancia no estudo matthesoniano. Para o autor, essa danca
expressaria esperanca. Por que anoto isso? Para chamar a atencdo de que até uma danca era
motivo de discussdo dos tedricos dos afetos, mas o timbre, enquanto elemento musical
como despertador de emocdes foi negligenciado.

Talvez os tedricos do passado levassem em consideracdo apenas em trés os elementos
musicais, quase a guisa de um ndmero cabalistico. Trés, por ser um ndmero considerado
perfeito nas ordens misticas, e, por isso, ndo fosse admitido um quarto elemento, o timbre,
0 que desfaria 0 encanto triadico. E a Arte nunca prescindiu do uso dos numeros,
misticamente ou ndo, para a ordenacdo das obras, caso das artes visuais e da arquitetura
que se utilizaram da famosa Proporcdo ou Secdo Aurea. A propria musica da Alta
Polifonia (séculos XIV a XVI) utilizou-se dos niimeros para a “constru¢do” de obras
monumentais, como o motetos da baseadas em medidas, caso do moteto Nuper rosarum
flores, de Guillaume Dufay (1400-1474). As propor¢cdes matematicas da obra (6:4:2:3)
refletem aquelas da Catedral de Florenca, cuja consagracéo se deu 1436. Vé-se, pois, que
arquitetura matematica e espago se unem indelevelmente a musica.

A musica ndo fugiu do ciclo dos numeros, porque ela é matematica, como no caso do
tritono, ou salto de quarta aumentada que, por ser de dificil entonacdo na voz, era
conhecido como diabolus in musica. Era terminantemente proibido. Credito isso também a
um aspecto mistico da arte, resguardando as devidas proporcdes de analogia, como na
atitude ancestral dos primitivos pintores de cavernas que, por motivos de sobrevivéncia,
apelavam também para 0 mundo extra-material, pintando obras magnificas em Lasacaux e
Altamira: apoderar-se-iam das presas por aproximacdo da figura, ou melhor, pela

apropriacédo antecipada das suas imagens.
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Reitero nos comentarios imediatamente acima o sentimento de misticismo que
acompanha a humanidade desde tempos imemoriais. A mdsica ndo fugiu a tradigdo do
simbolismo numeérico, posso assim afirmar.

Cassiodoro (2018, 213), escritor cristdo do século V, afirma que “as partes da musica
sdo trés: harmonia, ritmo e métrica.”® Continuo a ver algo de misticismo nisso, com
criticas ndo a esse sentimento em si, mas & insisténcia dos antigos em descurar do quarto
elemento da musica, o timbre. Mas a musica nao se faria com apenas esses trés elementos e
um quarto elemento deveria fazer com que ela acontecesse: eis o timbre! Sem ele nao
ouviriamos mausica alguma, nem a instrumental nem a vocal! Mattheson ndo fugiu a
tradicdo (quase mistica) da triade de elementos musicais, ndo inserindo o quarto elemento
musical nas suas consideragodes.

Para Lennenberg (1958), Mattheson se utilizou de véarios sinbnimos para designar a
finalidade do uso das figuras retdricas na masica. Assim, Affekt (afeto), Leindenschaft e
Passion (paix@o), Neigung e Gemutsneigung (sentimento), Bewegung e Gemitsbewegung
(emogéo) e Temperament (temperamento) sdo termos que redundaram em afeto ou
sentimento. Utilizou-se ele também das secdes do discurso retérico como meio de
organizacdo do discurso musical a partir dos termos dados a elas e utilizados por
Quintiliano. Elas sdo constituidas com o mesmo proposito da retdrica aristotélica replicada
por Cicero, embora com nomenclatura diversa daquela do Estagirita. Para Quintiliano, as
secBes do discurso como inventio, elocutio, dispositio, memoria e actio propostas por
Cicero passam a ser exordium, narratio, probatio, dubitatio e peroratio. Se uma questéo de
nomenclatura, as funcbes sdo iguais ou equivalentes. Mattheson vai delas se apropriar,
sendo vejamos!

Mattheson (1739, p. 236) vai enumera-las na Parte XIV do Capitulo Il e distingui-las
passo a passo. Para ele, a exordium é a introducdo e o comeco de uma melodia — “das
Exordium ist der Eingang und Anfang einer Melodie”®— que prop@e alertar e chamar a
atencdo do ouvinte para o que vira a seguir. Trata-se, de fato, da quase a introducdo a
introducdo do tema propriamente dito, como anotei antes quanto ao in media res citado por
Laurin (2012). Essa € uma técnica muito importante para iniciar um discurso, pois causa

boa apreenséo por parte dos ouvintes.

88 “Musica partes sunt tres: armonica — rithmica — métrica.” O autor, ap6s a citacdo, vai discorrer sobre
esses trés elementos.
89 Mattheson, 1739, p. 236, nota 7.
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A narratio é um relato, um conto — “die Narratio ist ein gleichsam ein Berichte”’? —
no qual o sentido e a natureza da elocucdo € sugerida. Encontra-se, para o autor, numa
parte vocal ou na parte chamada concertato, trecho de uma peca musical no qual deve ser
executado a maneira de um concerto, ou seja, solista e orquestra se revezando e entrando
em conexdo, uma clara disposicdo de declaracdo de dialogo entre partes. Esse dialogo
existe, a priori, no discurso oral.

Na propositio, Mattheson chama a atencdo para o fato de que nessa segdo existem
proposicdes ornamentadas que s6 pertencem ao campo da musica, ndo da retérica’. O
autor, portanto, mais que indicar que na propositio entram os varios elementos do discurso
musical, agrega mais uma secao retorica a esse discurso. “A propositio, a proposicao em si
mesma, contém resumidamente o sentido e a proposi¢do do discurso musical. Encontra-se
na parte vocal ou no concertato.”’?

A confutatio se da pela dissolucdo [Auflésung] da objecdo [der Einwirffe] quando se
da, na muasica [und mag in der Melodie]”®, a citagdo ou refutacdo em passagens
aparentemente contraditorias, sejam ritmicas, harmonicas e melddicas, por exemplo.

Por outro lado, a confirmatio ¢ um habil “refor¢o da proposi¢ao” [Betrasstigung des
Bortrages] e consiste na repeticdo de uma dada passagem, inclusive com alguma variacao
entre uma e outra, mas mantendo o0 mesmo teor da anterior.

Por fim, a peroratio é o “fim ou a conclusao” [Ausgang oder Beschlug] da oracdo
musical que se da nio apenas na melodia, mas no poslidio [Nachspiel].” Vejo, pois, que
Mattheson elaborou as se¢Ges musicais de acordo com um claro pensamento retorico, nao
se desviando, de modo algum, daquilo que propunha a ars bene dicendi quanto a clareza na
qual o discurso deveria se pautar.

Podemos notar que Mattheson se atém aos postulados da retdrica propostos pelos
antigos como forma de elaborar sua teoria: a retorica aliada a masica. Ele avanga um pouco
mais argumentando que tal jungdo poderia ser viavel a partir da argumentacao sobre 0 uso
dos elementos musicais e, posteriormente, pelo apelo dado as sec@es retoricas como forma

de fazer compreensivel o discurso musical. Fica patente o esforco do tedrico e musico

0 Mattheson, id., ibid., nota 8.

1 Chamei a atengéo disso no Ato Il quando exemplifiquei sobre o trinado em relagdo ao discurso oral: o qudo
estapafirdio seria!

72 “Die Propositio oder der eigentliche Bertrag enthilt fiirsslich den Inhalt oder zweckt der Klang Rede, und
ist zweierlen: eifach, oder zusammengesset, wohin auch die bunte oder (...) Porpositionen in der Ton.”
Mattheson, 1739, p. 236. Traducdo livre no corpo do texto.

3 CitagOes em alemdo retiradas a nota 10 da Parte XIV do Ato Il de Der Wollkommene Capellmeister, p.
236.

4 Mattheson, id., ibid., nota 11.
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alemdo em juntar as partes num todo musical compreensivel, assim como € o discurso oral.
N&o custa lembrar sempre que a musica € uma linguagem amorfa e, por isso, muito sutil
para que, como tal, seja reconhecida de pronto pelo ouvinte. Carece, assim, de uma
“arrumacgdo sistematica” para que se faca reconhecer como linguagem, ou seja, um maior
ordenamento técnico-musical como veremos na musica a partir de meados do século XVII.

No quadro comparativo abaixo poderemos ver donde Mattheson veio elaborar a sua
sequéncia de secBes retoricas, tendo como base imediata Quintiliano. Elas vao pautar,

naturalmente, as suas consideracdes sobre como o discurso musical poderéa ser elaborado.

Mattheson Quintiliano | Cicero Cicero Aristételes

Der Institutio De Oratore | Rhetorica ad Herennium | Retérica
Vollkommene | Oratoria
Capellmeister

Exordium Exordium Inventio Exordium Prooiminon
Narratio Narratio Dispositio | Narratio Confutacao
Propositio Confirmatio | Elocutio Divisio Narracdo
Confutatio Refutatio Memoria | Confirmatio Demonstracédo
Confirmatio | --------------- Actio Refutatio Interrogacéo
Peroratio Peroratio | -------------- Conclusio Epilogo
Quadro 3

Mattheson criou, a partir das indicacdes de tedricos anteriores, como Quintiliano e
Cicero, seu proprio roteiro de secOes retoricas. Interessa, pois, observarmos que ele seguiu
um caminho mais ou menos semelhante aquele dos seus antecessores com o objetivo de
dar mais legibilidade a causa da musica, propondo secBes que, semelhantes as da retorica
escrita ou oral, provocassem sobretudo os sentidos, estimulando a expressdo dos afetos.
Concatenar as ideias, desde a apresentacdo de um tema ou temas foi, certamente, a sua
preocupacdo primeva ao esquematizar as secdes retoricas como as que Se Ocupou em
organizar. Tudo isso voltado a causa da musica.

Mattheson também esquematizou e ordenou os afetos ao Ihes dar equivaléncia as mais
sutis, seja ligando-os a uma determinada sequéncia melodica, seja assim fazendo a uma
sequéncia ritmica, por exemplo. Mesmo que a musica estivesse acompanhada da palavra,
de todo modo Mattheson ndo descartava a opinido de que a musica pura, apenas ela e tdo
somente ela, poderia também expressar e despertar emog¢des aquilo que poderia ser
chamado de “melodias instrumentais”. Ele ndo se fixa em enumerar apenas as chamadas
paixdes primitivas propostas por Descartes (2012), mas se espraiou em dispor ao leitor

uma gama muito variada deles, assim como o fez Descartes em As paixfes da alma.
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Mattheson (1739) alerta na nota 60 da Parte 3 do Capitulo I que é uma tarefa impossivel
trazer todas as emocdes ao estudo e, por isso, pde luz sobre as mais importantes, pois desde
que o amor é o sentimento que mais prevalece na musica, que ele seja colocado antes de
todos os sentimentos.” Claro que é quase impossivel enumerar a paleta total de afetos
como tentou Descartes, mesmo assim deixando-a incompleta, haja vista que sdo eles
inumeréveis. Por outro lado, a atitude de Mattheson se mostra muito reconfortante ao
permitir que o seu leitor, certamente um ouvinte em potencial, possa discernir e fazer
equivaléncias entre uma determinada passagem melddica com um determinado sentimento.
Mattheson da plena liberdade de imaginacao ao seu leitor, também um ouvinte!

O que fica evidente em Der Vollkommene Capellmeister é que esta obra, no fundo,
privilegia a simbologia que existe na musica e melhor dizendo, como aduzi anteriormente
em varios momentos, a expressao dos sentimentos. Entendo por essa simbologia todo um
sistema no qual a mdasica, ou melhor, os elementos da muasica e suas multiplas
combinagBes venham a ter equivaléncia com algo extramusical, patrocinando até mesmo
visdes interiores de coisas fisicas — objetos, paisagens, etc. —, como apontei anteriormente
quanto a representatividade. A expressividade é coisa das emocdes. Por outro lado, esse
“algo extramusical” posso entendé-lo, por exemplo, de gestos fisicos equivalentes a
tonalidades musicais, a determinados ritmos ou a uma dada melodia. Existe uma
simbologia na masica que equipara realidade a arte e que vemos entrar no jogo artistico
todos os elementos da musica com equivaléncia entre si e suas combinacdes’®, para algo
que conhecemos e sentimos fora da musica: os afetos que retornam para a musica sob
forma de expressdo desta. Sdo eles que determinardo algo que esta no contetdo de cada
obra musical e que, ao final e ao cabo, tera valido a pena aprecia-la.

E riquissima a contribuicio de Mattheson ao discorrer sobre as similaridades entre a
conformacdo dos elementos musicais com as reag0es extramusicais, que podem ser de
ordem mental, ou seja, psicologicas ou até mesmo fisicas. Numa de suas exortacGes no
Capitulo I, Parte III, o autor explicitamente diz que “a tristeza [ Traurigekeit], doutro modo,

é a contracdo das sutis partes [subtilen Theile] do nosso corpo. E, entdo, facil ver que os

5 “Da ist nun bei Liebe wol billig unsrer...usw.” Mattheson, 1739, p. 16. Tradug&o livre no corpo do texto.

6 Por combinagBes entenda-se aquilo que se da quando, por exemplo, duas vozes cantando juntas venham a
forma uma sequéncia contrapontistica ou quando quatro notas tocadas simultaneamente formam um acorde
perfeito maior (consonéancia), ou ainda quando trés células ritmicas tocadas em um s6 tempo formam uma
quialtera.
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intervalos mais proximos [zusammenziehung] sdo mais propicios [a isso].”’’ Ou seja,
melodias em graus conjuntos, como ja apontei anteriormente, seriam mais aconchegantes,
ternas ou mesmo tristes, como também meditativas e até ensimesmadas. De modo inverso,
Mattheson afirma que “o amor ¢é a difusdo dos espiritos [die Liebe eine Zerstreuung der
Geister]. Assim, para exprimir essa paixdo numa composi¢cdo, € melhor usar os intervalos
dessa natureza.”’® Quais seriam, pois, tais intervalos? Traduzindo para o nivel do senso
comum, sua afirmacdo propde que o amor, por ser aconchegante, deva ser expresso por
melodias de graus mais proximos. O amor em combinagdo com a alegria, que passaria a
ser mais “espacoso”, requeria ser expressado por saltos maiores entre as notas.

De modo muito particular, a partir das premissas de Mattheson, torna-se facil
compreender a similaridade entre um gesto fisico de uma pessoa ou um fendmeno fisico da
natureza com uma melodia, um ritmo ou uma sequéncia harmonica. Eles tém a ver com a
estreita relacdo com o que existe na simbologia da musica, ou pelo menos existe uma
similaridade entre as expressdes pessoais e musicais.

Na sua musica vocal sacra, como as cantatas e paix0es, Bach soube muito bem se
utilizar dessas correlacbes em busca do despertar dos afetos. As melodias bachianas,
muitas vezes, refletem, interpretam ou expressam os gestos fisicos. Fiz referéncia em D’O
Guarani a Il Guarany: a trajetoria da mimesis da representacao (2007) a aria Hier ist das
recht Osterlamm [Aqui estd a certeza da Pascoa] da Cantata BWV 4 bachiana. Nos
comentarios a essa aria’®, refiro-me ao fato de que a palavra Tode [morte] segue o gesto
fisico da descendéncia e, num salto descendente de décima segunda diminuta, vai a nota
mais grave da partitura, um f&4 #1, nove tempos durante trés compassos. Essa nota
alongada, chamada tecnicamente de nota pedal, reforca ainda mais a ideia da imobilidade
da morte. Observa-se que Bach intentaria expressar nessa passagem uma duplicidade de
sentido expressivo: a morte que descente e que paralisa. Sdo dois gestos fisicos
representados por dois recursos técnicos musicais, ou que sdo mesmo de gestos musicais
ou algo extramusical.

O que a musica suscita vai ao encontro daquilo que denomino de similaridade entre o
gesto e a expressao musical. Vai assim: a natureza ou a vida cotidiana prové a arte de

modelos que sdo imitados pela arte e a musica. Por ser uma arte sutil, apropria-se desses

7 “Sadness, on the ohter hand, is a contraction of those same subtle parts o four bodies. It is, therefore, easy
to see that the narrowest intervals are the most suitable.” Lenneberg, 1958, p. 52. Traducéo livre no corpo do
texto. Traduzo Mattheson ora diretamente do original alemé&o ou de sua tradugéo inglesa.

8 “Love is a diffusion of the spirits. Thus, to express this passion in composing. It is the best to use intervals
of the nature.” Lenneberg, 1958, p. 52. Tradugdo livre no corpo do texto.

" D’O Guarani a Il Guarany: a trajetéria da mimesis da representagdo (2007, pp. 49-51)
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modelos e os devolve modificados ao ouvinte através dos seus elementos. Se o ritmo é
saltitante, ele lembraria o trotar de um cavalo, uma batalha ou uma corrida; se a melodia é
longa, lembraria paisagens e seguem as possiveis conotacdes que apenas 0 ouvinte as
podera interpretar.

Outro afeto citado por Mattheson (1739, p. 16) é a esperanca. Esta se traduz pela
elevacdo do espirito — “Die Hoffnung ist eine Erhebung des Gemiiths aber der Geister.”8°
Desse modo, subtende-se que uma frase musical ao elevar-se denotaria a ascensdo no e do
espirito. Inversamente proporcional, a desesperanca seria entendida pelo descenso da frase
musical. A similaridade gestual vai ao encontro daquilo que a musica expressa e Mattheson
preconiza com extremado detalhamento ndo apenas o fato gestual/corporal/emocional, mas
em que grau se encontram esse fato e o que a musica desperta em afetos.

Mattheson, de algum modo, alerta para que certas atitudes fisicas ou reacdes
emocionais se conjuguem com o0s elementos musicais ajustados numa composicdo. Por
exemplo, é possivel a uma composicdo ser apenas ritmica com toque de tambores,
chocalhos, etc., mas uma melodia ja envolve instrumento melddico, como a flauta ou o
oboé, ou o harmdnico, como o piano. Para deixar bem clareada essa afirmacdo sobre
Mattheson, exemplifico o0 que poderia acontecer ao ouvinte apreciando a sequéncia de trés
acordes de uma mesma tonalidade, d6 maior seguido de d6 menor, retornando ao dé maior.
Subtende-se que na passagem de dé maior para d6 menor, a descendéncia do mi bemol que
caracteriza a tonalidade menor do acorde viria a produzir um rebaixamento fisico ou
mesmo uma mudanca de humor, mesmo que momentanea, passando o ouvinte do
contentamento para, no minimo, um estado de introspeccdo. O retorno do acorde maior
ap6s o menor poderia fazer o ouvinte retomar ndo apenas ao seu ténus emocional de
contentamento como até mesmo a elevacao de sua postura fisica.

Por que insisto no gesto fisico? Porque essa € uma das sensacOes causadas pela
mudanca de tonalidade maior para menor, como sugerida no exemplo acima: parece que o
corpo tende a relaxar, mover-se para baixo e Mattheson ndo estava desatento apenas as
sensacBes emocionais, mas também as sensacdes fisicas causadas pelas mudangas das
tonalidades. Ou seja, no caso especifico desse exemplo, de um dé maior para dé menor,
como também na transicdo menor-maior. Ele elucida o fato de que a mdsica ndo esta
desvinculada da realidade circundante e que os elementos musicais — a triade sacrossanta

formada pelo ritmo, melodia e harmonia — seriam, quando propostos numa determinada

80 “A esperanca ¢ uma ascensio da natureza, mas [também] do espirito.” Traducdo livre.
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combinacdo, um reflexo ou uma imitacdo dessa realidade. Para isso é que a Teoria dos
Afetos codificou os gestos musicais em relagdo aos gestos fisicos e emocionais, indo além
e propondo a unido deles em beneficio da composi¢do musical no que tange a compreenséo
dos afetos, mas ndo apenas isso, mas a sua expansao.

Em todo o Capitulo I, Parte 111 de Der Vollkommene Capellmeister, encontramos o
autor dissertando sobre a “mecanica” dos afetos dentro e a partir da conjuncdo dos
elementos musicias. Mattheson (1739, p. 17) alerta que as pegas musicais ndo expressam
apenas um Unico afeto, mas podem expressar varios, porque para ele todos sdo “weiche des
Lesens werth find”, ou todos sdo bem dignos de leitura. Compreendida essa afirmacao, de
um modo mais proximo, poderia afirmar que os afetos podem ser bem entendidos de
acordo com o que propde a musica no seu contetdo. Tal afirmagdo, numa primeira vista,
poderia contradizer uma regra quase geral de que determinado acorde menor, por exemplo,
simbolizasse tristeza. Mas ndo € exatamente isso 0 que propde Mattheson: ele amplia a
possibilidade de que, como dito, esse determinado acorde possa ser “entendido” mais
amplamente que ndo apenas no sentimento da tristeza, mas de contricdo, sossego,
relaxamento, introspeccao, calma ou outros assemelhados.

Chama a atencdo uma especial mencdo de Mattheson ao afeto da tristeza como
“elemento psicologico” — expressdo minha — das pecas sacras e que esta relacionada com
luto, pena, remorso e reconhecimento da prépria miséria do ser humano. Para ele, nessas
pecas, a tristeza se mostra melhor que o riso. A propdésito, Mattheson elucida o fato de que
muitas pessoas preferem a tristeza na mdsica religiosa do que a musica alegre,
principalmente porque as pessoas estdo muitas vezes tristes. Mattheson (1739, p. 17) se
refere a tristeza expressada numa obra musical como a contracdo de tons e intervalos, ou
“durch die [...] zusammenziehung der Klange und Intervalle, zu besondern Ersibungen und
Ausdriikungen Anlass geben tan.”8! Isso vem a reforcar o pensamento de que existe
realmente uma equivaléncia entre os gestos externos e internos do ser humano e da
natureza com aquilo que vem da musica®, ou seja, o que a masica reflete ndo passaria de
uma apropriacgdo e reflexo daquilo que sentimos no nosso entorno, uma parcela do mundo

circundante. H4, no entanto, um alerta de Mattheson quanto a forma como ouvimos musica

81 | enneberg (1958) chama a atencdo para a redundancia das palavras Klange e Intervalle, traduzidas para o
inglés como tonalidades e intervalos, aproximadamente. N&o teria razdo de ser, para o autor, a duplicacdo
dessas palavras na traducdo inglesa de Der Vollkommene Capellmeister. Entretanto, em portugués ambas as
palavras tem conotagdes um pouco diferentes como podemos observar com “tons” e “intervalos”. Nao
necessariamente “tons” e intervalos” se encontram, vindo a facilitar a riqueza de acepcdes. A frase no corpo
do texto traduzida livremente pode ser lida como “a contragdo dos tons e intervalos pode dar origem a ficgdes
e contragdes faciais.”

8 A isto me referi antes para afirmar que a natureza proveé a arte de modelos.
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e como absorvemos ou entendemos os afetos: em relacédo a tristeza, ele diz que o prazer na
tristeza precisa ser bem equilibrado, pois é requerido maior esforgo para dominar essa
emocao sem senti-la, ou seja, o ouvinte ndo deve se envolver de um modo profundo com
os afetos de maneira que esses venham a perturbar o seu equilibrio tanto emocional quanto
fisico, pois “a tristeza vai contra a proposi¢dao da vida e interfere na preservagao do ser
humano.”%

O alerta feito por Mattheson o coloca como uma espécie de sentinela dos nossos
arroubos enquanto ouvintes. Parece-nos dizer o autor que a arte € um filtro da vida real ao
mesmo tempo que a tem como um dos modelos, ou até mesmo o modelo. O ouvinte deve
sentir a musica sob determinado controle emocional a ponto de que venha a distinguir o
que é a expressao do sentimento da tristeza ou do amor numa obra musical. Ou seja, a arte,
embora muitas vezes refletindo o mundo circundante, ndo pode ser compreendida como
esse mesmo mundo, mas como uma de suas versdes. Deve o artista absorvé-la com a
devida atencdo a ponto dele ndo confundir o simulacro artistico com a realidade: a
verossimilhanga ndo é, afinal, a prépria verdade! Aristételes ja se preocupava na Arte
retérica e arte poética (1993) com a possibilidade da influéncia da arte na vida das
pessoas. Em A republica (2001) e de modo mais enféatico, Platdo quase chegava a condenar
certas formas de arte. Imitar o imitado, sendo este menos positivo, ndo contribuia para a
boa formacdo do carater. Notamos nas manifestacdes de Mattheson que ele leu esses

pensadores.

O timbre e a sua importancia para o despertar dos afetos

O quarto elemento musical, o timbre, esta intimamente associado as varias emocoes e
que, quando suprimidos os instrumentos (e a voz) e, assim, substituidos por outros, a
mesma melodia passa a ter uma outra conotacdo emocional. Anotei esse tipo de
remanejamento instrumental, se fosse possivel fazé-lo numa obra original, em Apreciagdo
Musical: apontamentos e discussdes (2017). Nesta obra, referi-me ao fato de que parece o
compositor ter ouvido, ao escrever uma partitura, o timbre desse ou daquele instrumento

para aquela melodia, aquela passagem em solo, duo, trio, etc., e aqui aplico essa

8 “sadness goes against the purpose of life and interferes with human preservation”. Lenneberg, 1958, p. 54.

Traducéo livre no corpo do texto.
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observacao a voz humana. Ou seja, quis dizer que o clima emocional produzido por essa
escolha se da principalmente porque certas melodias ou passagens parecem ser mais
adaptadas para um instrumento do que para outro, mais para um tipo vocal do que para
outro. Isto se da, simplesmente, ndo apenas pela observacéo das regras da escrita musical,
mas pela preferéncia do compositor por determinado instrumento ou tipo vocal: certamente
é algo de seu gosto, personalidade e fatura emocional.

Vejamos as “cenas pastoris” representadas na musica, por exemplo: elas sdo
melhormente expressadas quando uma flauta a interpreta. Por que disso? Simples
responder: vem de longa tradicdo as narrativas de que 0s pastores sempre carregavam
consigo um flauta, ndo apenas para distracdo propria, mas para acalmar e chamar a atencao
das ovelhas! Tais narrativas se perdem nas brumas do tempo, sejam as da mitologia grega
ou naquelas biblicas. Pela sua sonoridade bucolica, tranquila, e mesmo as vezes feérica, a
flauta ganhou a conotacao de intérprete de calmas cenas campestres. A historia legou a
esse instrumento a possiblidade de expressdo de cenas nas quais campOnios, regatos,
ovelhas e péssaros convivem em franca harmonia, pois que sua sonoridade remete
imediatamente ao ar perfumado do campo, das cores e sons, levando ao encantamento dos
sentidos. Quando o compositor optou pela flauta com o fito de expressar o bucolismo
pastoril, substitui-la por um oboé ou um clarinete seria, antes de tudo, um vitupério aquele
que melhor concebeu a sua obra, o compositor: ele imaginou e criou todo o clima ou o
pathos para, ao final e ao cabo, comover o ouvinte. Que o diga Beethoven que compés a
Sinfonia Pastoral baseada em principios ora representativos, ora expressivos! Ele mesmo
intitulou os movimentos dessa sinfonia para que fossem “interpretados” como expressoes
realmente de cenas pastoris.

Dito isso, saliento que o timbre deveria estar associado a alguma imagem que suscite
determinada emocdo, de modo que aquela ou esta ndo pudesse ser expressada por outra
sonoridade dentro de algum contexto musico-composicional. Em outras palavras, a
melancolia e a soliddo expressadas pelo fagote na introducdo do primeiro movimento
Adagio: Allegro non troppo da Sinfonia N. 6 em si bemol menor, op. 74 (1893) de Piotr
Ilyich Tchaikovsky (1840-1893) s&o proprias dessa melodia, mas com intima associacao ao
timbre do fagote. Alias, este instrumento pode, a depender da maneira como sdo escritas
certas passagens, ser tanto melancolico, como apaixonado, triste e até soturno, néo
deixando, por outro lado, de parecer grotesco e coOmico em outras: sao os dois lados de um

instrumento musical, os dois lados de um timbre.
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Na melodia acima aludida e tocada pelo fagote, os sentimentos mais aproximados com
sua expressao seriam os de soliddo e melancolia. Mas imaginemos ou mesmo a ougamaos
com um corne inglés, um trompete ou um violoncelo. Mudara totalmente o “clima”
expressivo da melodia, tendendo ela, desse modo, a se apresentar diferente daquilo
pretendido pelo compositor. Tchaikovsky teria almejado, de modo incisivo, despertar
determinada emogdo ndo apenas por meio da citada melodia da Sexta, mas também por ela
ser interpretada por tal instrumento, o fagote. Se substituido, seria criado um novo clima
timbristico e, portanto, novas e diferentes emocdes seriam expressadas e sentidas pelo
ouvinte, quando menos mudar o0 seu grau de percep¢do quanto a emocao.

A substituicdo do instrumento vai de encontro totalmente a tradicdo da musica erudita
que possui canones muitos rigidos quanto a interpretacdo de uma obra. Ela foi escrita por
um compositor que instruiu os intérpretes na partitura para que fosse apresentada de uma
maneira determinada, desde o andamento, a dindmica, 0 modo de execucdo técnica e
sobretudo e 0 mais importante, 0os exatos instrumentos (e as vozes) nela utilizados. Sair
disso seria (e €) um vitupério artistico, fugindo, portanto, da estética proposta pelo artista-
compositor. Vejo que toda mudanca timbristica importa numa nova emogéo.

Tenho tratado de demonstrar o quanto um timbre é importante para o reconhecimento
de determinada expressdo numa dada situacao, e como a emocao € por ele despertada numa
obra musical. Faco essa observacdo como critica as falhas dos tedricos dos afetos ao longo
da histéria em ndo tratar o timbre como um elemento da musica dos mais emocionais. Aqui
especificamente, cabem considera¢bes também desfavoraveis a Matthesson, o que néo
significam desprestigio a sua obra, mas criticas fundadas pela auséncia de arrazoados que
teriam privilegiado as discussfes sobre a importancia ndo apenas dos tipos vocais, mas a
dos timbres na construcdo de personagens operisticos.

Uma melodia, muitas vezes quando cantarolada, possui uma intima associacdo com o
instrumento (ou grupo de instrumentos) que originalmente a interpretou, mas quando se
trata da voz? Diria que quase ou a mesma emocao que se tem com 0 instrumento se tem
com o timbre da voz. Por exemplo, a aria “Nessum dorma” [Ninguém durma], da Turandot
(1926) de Puccini aparecera sempre na memaria das pessoas pelo timbre agudo de quem a

interpreta, o do tenor, pois para ele foi escrita e por ele é interpretada como canone fixado
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pela musica erudita. Outro tipo vocal que o faca, por mais correta que seja a interpretacao,
ndo passara de uma curiosidade, um exotismo.8*

Apesar de todos os esforcos e estudos envidados pelos tedricos dos afetos ao longo de
pelo menos duzentos anos de plena atividade na criacdo de consideracdes teoricas,
Mattheson foi aquele que mais se aproximou de algo que tocou o timbre, mas o fez de
forma muito timida e até mesmo incipiente. Por exemplo, na Nota 72 da Parte Ill do
Capitulo I, o autor (1739, p.18) diz que “o orgulho [der Stolz], a soberba [der Hochmuth], a
arrogancia [die Hoffart], etc., todas tém igualmente sua respectiva cor musical [pflegen
auch mit eigenen Farben].” Quero imaginar que o autor, ao se referir a cor musical,
quisesse fazer referéncia ao timbre. Mesmo assim, Mattheson ndo se detém nem se
aprofunda nessa “cor musical” e para por ai, passando em seguida a discorrer sobre a
importancia do movimento ou andamento no despertar dos afetos e como as figuras
musicais de tempo vém a sugerir determinados andamentos que demandam seriedade.
Mais adiante, na nota 79 (id., ibid., p. 19), ele assevera que “a musica, embora tenha sua
proposta principal [Denn dass musicalische Beschaffte] causar prazer e ser graciosa
[hauptsachlich die Anmuth], muitas vezes prové dissonéncias e passagens de sonoridade
aspera.” Ao falar de sonoridade, termo que tem de certo modo ligacdo com timbre, quero
crer, poderiamos esperar do autor mencdo mais aprofundada no tema, mas mais uma vez
ele ndo da continuidade ao assunto e parece ter maior interesse na harmonia, o terceiro
elemento da musica, pois a dissonancia € consequéncia de um jogo bem elaborado
(proposital) das regras e uso desse terceiro elemento.

Encontro novamente o autor insinuando algo sobre o timbre, desta feita na Nota 47 da
Parte 1V do Capitulo I, embora seja mais outra breve mencdo muito dissolvida em
palavras retoricas. Diz Mattheson (id., p. 127) que “na escrita da musica instrumental —
que, no geral, tem um estilo préprio [die doch auch berhaupt ihre Abzeichen haben] —, o
compositor escreve de acordo com alguma emocado especial de sua prépria criacdo; nas
pecas vocais € 0 poeta que, se bom, geralmente determina o afeto [das es lechtersen, etwas
gutes fir die Sanger, als flr die Spieler zu sehen]. Por tratar do poeta, creio o autor
estivesse pensando na escrita de uma mausica vocal e é nesse ponto que ele (id., p. 127)
continua afirmando “que ¢ mais fécil escrever para cantores do que para instrumentistas

[das es leichtersen, etwas gutes fur die Sanger, als flr die Spieler zusehen].” Este é o ponto

8 Nas formas vocais liricas, apenas o Lied, ou cancdo artistica, permite que um mesmo Lied seja interpretado
por uma voz feminina ou masculina, com raras excecfes. Na Opera, oratério e cantata isso ndo € possivel.
Trato desse assunto em Apreciacdo musical, apontamentos e discussfes (2017).
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da afirmacao de Mattheson no qual posso inferir que ele, como o maior teorico dos afetos,
n&o buscou a importéancia do timbre atrelado ao tipo vocal. Desse modo, aduzo que o autor
deveria na andlise da musica vocal ter se detido naquilo que a voz (tipo e timbre) provoca
em emocao? Ao tratar de alguma obra vocal, caso a voz venha a despertar alguma emocéo,
isto se daria também por conta dos tipos vocais?

Assim como a Musica Poetica de Burmeister, Der Volkommene Capellmeister ndo
deixa de ser um manual proprio ao ensino da composi¢do, entre outros aspectos técnicos
préprios a urdidura musical. Neles, os autores se propdem a demonstrar a importancia do
manejo do ritmo, da melodia e da harmonia no despertar dos afetos. Mattheson, doutro
modo, ndo abarca todos 0s aspectos da composic¢éo, e ndo alerta que sem o timbre, ou seja,
a sonoridade do instrumento ou da voz que interpreta uma peca musical, ndo existiria o fiat
musica, pois a musica ndo interpretada jazeria inerte na partitura ou na memdria dos
instrumentistas e cantores. Mattheson falha, como tantos tedricos falharam antes dele, em
nédo apresentar a0 menos conjecturas sobre a importancia dos timbres para o despertar das
emoc0des, como as que ele apresenta quando liga um afeto a uma dada tonalidade, se maior
OuU menor, ou se uma sequéncia ritmica provocaria tal ou qual afeto. Falha, sobretudo,
quando despreza as imensas possibilidades acusticas dos timbres como mantenedores do
pathos numa composi¢do musical e falha mais uma vez em n&o discorrer sobre o timbre
vocal humano, decorréncia de um ou outro tipo vocal, ja que discorreu em sua obra sobre
0s tipos de pecas vocais e 0s trés primeiros elementos da musica.

Qual o tipo vocal que melhor determinaria algum percentual de emocao sentida pelo
ouvinte? Mattheson n&o responde, embora ele admirasse Quintiliano, autor que continuou
a propagar a retorica como a arte de bem falar e que tinha na entonagdo um dos pontos
importantes de seus postulados. Ademais Quintiliano é o herdeiro de Cicero que foi 0 mais
efusivo tedrico quanto a importancia a ser dada ao tom da voz. Mesmo discorrendo sobre o
discurso retorico, Cicero (2010, p. 52) ndo deixou de nos legar uma importantissima
afirmacgdo a qual vou ao encontro no que toca especificamente ao timbre, a moldura
acustica das personagens, seja a do retor ou aquela dos papeis nas Operas, objeto deste
trabalho. Ao dizer que “na eloquéncia devera [o orador] se pronunciar com o tom agudo as
partes violentas e com tom [tonalidade da voz] baixo as partes calmas”®®, 0 autor romano
pbe de forma muito clara que o tom de voz, ou seja, ndo apenas o tipo vocal, como o

timbre do orador tem importancia fundamental no discurso.

8 «en la elocuencia deberad pronunciar con tono agudo las partes violentas, con tonos bajos las partes

calmadas.” Tradug&o livre no corpo do texto.
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Observo que Mattheson coloca o som agudo com “as partes violentas”, o que acredito
estar relacionado com agressividade. Pelo duplo padréo vocal que comentarei mais adiante
neste trabalho, Cicero “esqueceu” de que sons agudos também estdo relacionados com a
alegria e a juventude, como comprovam os resultados da pesquisa que sera comentada no
Ato V. Ao mesmo tempo, a0 comentar sobre “as partes calmas” ligando-as a0 som baixo
(grave), ele esquece que também pode este som estar relacionado a outros sentimentos
contrarios a calma, como também comento aqui. Vejo que para um tom de voz, ele de
pronto apBe uma qualificacdo negativa e para outro, uma positiva. Os entrevistados, como
demonstrado no Ato V, ndo sentiram exatamente o lado negativo como o mais saliente nos
tons de voz nas perguntas especificas. Mas veremos isso oportunamente.

O tom da voz ndo existiria se, antes, ndo viesse antes dele o tipo vocal. Este é,
efetivamente, aquele que imprime sua marca na personagem. Assim, nessa alianca
indissoluvel, algo da sonoridade da voz foi penetrando na sociedade e criando padrdes que
considero como padrdes vocais que, de um modo ou doutro, imprimem e despertam
comportamentos em determinados grupos sociais, a partir do nacleo familiar. O pai que
“fala grosso” ou a mae que rebaixa o tom de voz para admoestar suas crias ou estas, num
momento de descontracdo, gritam com a voz as alturas, plenas de alegria. Isso € algo
valioso para o estudo das modula¢des da voz e tem intima ligagdo com o tipo e o timbre
vocal na Opera. Vejamos, a seguir, como se pode ver a importancia das entonacdes em

sociedade.

A endoculturacgéo e os estoques particulares de conhecimento em favor do timbre

Tratei em D’O Guarani a Il Guarany, a trajetoria da mimeses da representacao
(2007) daquilo que denominei de “estoque particular de conhecimento”®®, ou seja, todas as
referéncias contidas desde o inconsciente de uma pessoa que lhe servem de base para o seu

transito em sociedade. Para Mauss (2005) tudo isso vem a ser parte de inumeraveis

8 Por estoque particular de conhecimento entendo o fendmeno da recepcéo proposto por Kant (1983) e o
amplio entendendo a apreensdo como o estoque, no subconsciente, de todas as impressdes que afetam os
nossos sentidos durante toda a nossa vida. Guyau (2009, p. 97), contudo, da4 uma boa visdo do que seja
estoque de conhecimento pelo “reconhecimento [dos] objetos por intermédio da memoéria”, ou seja, “nos
comparamos a imagem que nos é fornecida pela arte com aquela que nos é fornecida pela lembranga.” Ora, é
justamente isso o que fazemos em relacdo aos tipos vocais propostos aos personagens operisticos: se é mais
velho, a voz mais grave; se é mais jovem, a voz mais aguda, ou mediana. Claro que ndo se trata de uma
clausula pétrea, mas é assim que funciona na maioria das vezes.
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experiéncias de uma tradicdo cultural que séo incorporadas em todos os lugares, nos
menores comportamentos, pois tudo o que se transmite ndo sdo apenas atitudes morais,
mas econdmicas, religiosas e técnicas, ou seja, o conjunto de conhecimentos de uma
sociedade. S&o costumes adquiridos e perpassados de geracdo em geracdo através da
tradicdo, composta de uma série de estimulos e suas consequentes respostas. Assim, 0
estoque particular de conhecimento significa ndo apenas aquisi¢do de conhecimentos, mas
de comportamentos que levam ao equilibrio de nossas acbes em grupos sociais distintos.
Dizendo em outras palavras, aprendemos e ndo mais desaprendemos que por a méo sob o
fogo leva a queimaduras: isso € o que registrado no estoque particular de conhecimento.

No que diz respeito a este estudo e sobre esse “estoque particular”, também nos
comportamos em relagdo ao tipo vocal, ao tom de voz e ao timbre. Isto tem a ver
diretamente com as lembrancas (mais ou menos) guardadas e das quais nos valemos para
fazer conexdes, do modo como fazemos com os perfumes e outros cheiros, forma, cores,
texturas e sabores como coisas tidas e havidas na nossa vida.

Mello (1982) se reporta a endoculturacdo ou enculturacdo como um fato social no qual
0 ser humano vai adquirindo durante o seu percurso de vida habitos que véo, de certo
modo, fixar sua personalidade. Para o autor (idem, p. 88), “a endoculturagdo ¢ muito
importante para tornar o individuo um membro ajustado a sociedade.” Assim, guiado por
essa afirmativa, quero registrar que muito das nossas atitudes cotidianas vém de longa
tradicdo ou heranca cultural. Toda a nossa movimenta¢do no mundo circundante carece de
aprendizados que, internalizados, vém a ser representadas nos estoques particulares de
conhecimento. Isto se d& gracas ao acimulo de conhecimentos ndo apenas de uma pessoa
numa geracdo, mas de toda uma geracdo e mais, de modo muito particular, numa dada
nacdo, desse modo: hébitos e costumes, tradi¢cbes e comportamentos sdo passados de
geracdo em geracdo e muito disso se tornou um padrdo de comportamento social, como,
por exemplo, a saudacdo matinal, 0 aperto de méo, ou a reveréncia com a cabega, etc.

Dentro desses padrdes, o que pode ser explicado pela endoculturagdo ou aquilo que,
em ultima andlise chamo de senso comum, o tom da voz ou a entonagdo pode ser inserida
neles. Como se trata de um padrédo cultural, ou quando menos de um padréo social, o que
redundaria no mesmo conceito, tonalidades graves da voz teriam maior respaldo no seio de
determinado grupo social, a partir do seio familiar, se fossem aplicadas a comunicados de
seriedade, numa primeira leitura. A voz do pai, do avd e de uma pessoa com autoridade se

faz mais crivel na sua admoestagdo ou noticia séria se 0 tom da voz estiver rebaixado,
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portanto, grave. 1sso vem a se tornar um padrdo no estoque particular de conhecimentos de
uma pessoa e, assim, de geracdo em geracao esse padrdo ndo é modificado.

A sociedade, muitas vezes, mesmo desenvolvendo ou encontrando um substituto para
determinado padrdo, ainda vai buscar naquele mais difundido, portanto, o de sdélida
tradicdo, o meio para balizar suas agdes. Como frisei antes, um “bom dia” ¢ padrao de
comportamento polido assim como um aperto de méo selaria uma saudagéo respeitosa.
Aprendemos, assim, que esse gesto e aquelas duas palavrinhas sdo sindnimos de boa
convivéncia. O que um grupo social criaria para substituir esses gestos pode ser
interessante, ou mesmo provocativo para 0s mais afeitos a esses costumes tradicionais, mas
estes ainda serdo padrdes de comportamento. Seguindo esse raciocinio, vejo que 0 mesmo
se verifica no caso do uso da voz e suas entonagdes. Um tom mais agudo denotaria, num
primeiro momento, alegria, rebolico e agitacdo descompromissada. Num outro momento,
como acredito no duplo padrdo vocal, desespero, raiva e emocdes descontroladas. Como
sempre somos guiados pelo senso do bem, valem as primeiras e positivas impressdes do
tom da voz e isso fica provado gragas as respostas as questdes iniciais da pesquisa quali-
qualitativa que comentarei no Ato V.

Endoculturacdo trata da continuidade de padrdes culturais, em ultima analise. Desse
modo, embora ndo deva mergulhar em demasia em conceitos sdcio-antropoldgicos — e ndo
é o foco deste trabalho —, ndo poderia deixar de me valer do contributo das duas ciéncias,
sociologia e antropologia cultural, para amparar 0os comentarios sobre a importancia do
tipo vocal e do timbre, via tradicdo cultural, como encarnaces da personalidade das
personagens a épera na segunda metade do Oitocentos. O que os compositores fizeram
desde a criacdo da Opera, mormente nas obras a partir da primeira década do século XVII
foi, de fato, seguir um padrdo cultural de que os tipos vocais estavam associados a
determinadas personagens, como aqui muitas vezes discorri. Senso comum ou
endoculturacéo: eles estavam, na sua maioria, certos.

Entre outros sentimentos ou afetos possiveis, por exemplo, o timbre grave poderia
suscitar uma das seis paixdes primitivas propostas por Descartes (2012), como a
admiracdo. O timbre agudo, a alegria. Aprendemos também através de padrdes, sejam eles
0S comportamentais e 0s de outra natureza, que 0s vocais estdo inseridos nos
comportamentais, haja vista que a modulacdo da voz é um comportamento social aceito
para que as palavras se adequem a exata situacao pela qual passam o orador e 0 ouvinte.
Quando me refiro aqui a orador quero dizer da pessoa que fala, sem necessariamente esse

substantivo estar ligado ao retor e a fendbmenos retoricos. E esse orador € também a pessoa
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comum, o ser humano cotidiano que sente emoc0es e as transmite através da voz e de suas
entonacoes.

Damos a voz, ou seja, aos seus matizes sonoros, enorme importancia na comunicagao
de afetos, sobretudo. Sobre os padrdes vocais, isso € muito ativo na nossa vida e o timbre
ou a entonacgdo tem tanto valor na voz de comando como naquela da voz de suplica, por
exemplo. Apreendidos os padrdes e os seus significados para cada ocasido, eles passam a
ser, assim, elementos de um modelo cultural que em dltima andlise serdo levados a
elucubracdo nas artes. Ou seja, gestos, palavras, olhares, entonacfes e outras formas de
comportamento sao “traduzidos” em cores, formas, passos de danga e musica. Na Opera,
caso muito proprio a este trabalho, a palavra e a masica se amalgamam e ai, entdo, o
ouvinte procura encontrar as similaridades entre o que se diz (as palavras) e como se o diz
(o tipo e o timbre vocal, além da entonacéo).

Como a masica é linguagem de mensagem dubia, dubios se tornam os seus elementos,
inclusos o timbre e os tons, desse modo: ampliando o sentido do tom grave da voz e ainda
calcado nos trinta e oito tipos de afetos propostos por Descartes (2012), ele seria
identificado ora com a baixeza, o temor, a tristeza, ora com a humildade, a esperanca e a
coragem. O tipo vocal agudo com o ddio, a colera e a zombaria ou, de modo oposto, com o
contentamento, a alegria e a estima. Naturalmente isto ndo é clausula pétrea de conex&o
timbre/tipo vocal/entonacdo/afeto, mas percebo que sdo encontradas conexdes entre a
natureza e a arte, como acima afirmei, sendo isso respaldado no palco da Opera para a
construcédo de centenas de personagem.

Existe na musica aquilo que classifico de duplo padrdo do som que, de modo mais
pertinente, se dd como duplo padrdo vocal. Como isso se da, pois, esse duplo padrdo
vocal? Como exemplo, recorro a voz do baixo como a do solene e nobre Sarastro em A
Flauta Méagica (1791) de Mozart em contraste com outra personagem mozartiana, o baixo
de O Rapto no Serralho (1782), Osmim. Referindo-se a esta personagem, Kobbé (1991, p.
83) diz que “nunca um personagem de Opera tripudiou tdo convincentemente sobre a
desgraca dos outros, ascendendo ao mi agudo [mi 3] e sustentando um ré grave [ré 1] para
bem expressar seu furor vingativo” na aria “Ach, wie wil ich triumphieren” [Ah, como
quero triunfar]Por esta descricdo podemos sentir quem é Osmin em contraste com
Sarastro! Interpretadas essas personagens pelo mesmo cantor, 0 que as distinguira serd o
uso das entonacdes e intencdes vocais do artista.

Ainda dentro do tema do duplo padrdo do som, Kobbé nos auxilia na compreenséo
desse aspecto técnico indicando que as notas agudas nem sempre sdo o sinal de alegria e
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que as graves nem sempre sdo sinal de tristeza. 1sso veremos de modo bem detalhado na
pesquisa quali-quantitativa no Ato V. Devemos ter consciéncia de que existe um duplo
padrdo do som, mas que 0 senso comum interpretativo para os padrdes sonoros, Como para

0s padrdes culturais, varia em determinadas situacdes, de pessoa para pessoa.

Os tipos, os subtipos vocais e o timbre

O que a voz possui de tdo extraordinério que os instrumentos ndo possuem, por mais
tecnicamente perfeitos que sejam? Diria sem nenhuma dlvida: a capacidade de emitir as
palavras! E com ela que o tipo vocal e o timbre se pronunciam, e mais, como eles a cantam
e as interpretam.

Um fendmeno fisioldgico se impde ao tipo vocal e que o torna indissociavel este do
timbre vocal. Embora sejam interdependentes numa dada pessoa, o tipo vocal possui, sim,
um timbre determinado, muito préprio da pessoa €, portanto, diferente em outro tipo vocal
igual e demais tipos. Estes vém antes do timbre, haja vista que o tipo vocal s6 é
reconhecido se a pessoa, por exemplo, for um soprano (mulher) ou um baritono (homem).
Nesse soprano existem milhares de sopranos com timbres diversos, uns mais calidos,
outros mais luminosos e essas diferencas eu tratei em A Voz Humana: um pequeno guia
pratico (2020). O mesmo se aplica ao baritono, assim como aos demais tipos vocais.

O tipo vocal, por mais tipos vocais existam assemelhados no mundo, por exemplo,
milhares de sopranos, tenores, mezzosopranos e os demais outros, cada um deles é Gnico.®’
Antes, o tipo vocal ¢ uma predeterminacdo natural que dotou a humanidade de seis
espécies muito especificas e pelo menos duas outras menos naturais, como 0 oitavista —
tipo de baixo que canta uma oitava mais grave que os baixos profundos, além do
contratenor. Além da posse de um tipo vocal determinado, o ser humano o possui em
conjungdo com um timbre, vindo dai a distincdo que o faz Unico e que sempre chamo a
atencdo para esse fato: nunca um soprano serd igual a outro, nem um mezzosporano,
baritono, etc. Cada tipo vocal se comporta acusticamente de modo muito particular e, mais

do que isso, expressivamente diferente.

87 Assim entendo esses sopranos, tenores, etc., como aqueles que passaram pelo treinamento e estudo
sistematico do Canto.
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O tipo vocal e o timbre sdo determinantes como caracteristicas que corroboram numa
acurada escolha para certas personagens na oOpera. Eles passam a ser elementos
indissociaveis da personalidade e carater dessas e atuam de tal modo em sintonia com a
mise-en-scéne, ao ponto de que alguém sinta na plateia que este cantor ou aquela cantora é
esta ou aquela personagem. Como afirmei em A Voz Humana: pequeno guia pratico (2020,
p. 110), “o tipo vocal esta intimamente ligado com a personagem”: a sua caracterizagao
passa obrigatoriamente pela escolha do tipo vocal ideal melhormente indicado para ela. O
compositor ja havia pensado nisso e cabe a producdo do espetaculo, incluindo diretor de
cena, diretor de elenco e, claro, o regente, escolher com parciménia o cantor ideal aquela
personagem.

O que poderia causar esses tipos vocais em expressao emocional? Podemos retirar a
um som grave um simbolo de admoestacédo, imposicao ou de contencdo de nossas atitudes;
de modo inverso, o som agudo teria ligacdo com a brincadeira, 0 descompromisso, a
alegria e a jovialidade, etc. Cicero (2010) assim entende essa reagdo como parte de uma
tradicéo cultural dos povos e, por isso, nos lembra do timbre grave ou agudo ligado num
determinado comportamento. Para ele (idem, p. 52), “¢ admiravel, por efeito, a natureza da
voz, que tem ao todo trés tons [tonalidades]: o flexionado, o agudo e o grave. Com eles se
obtém essa tio importante e tio doce variedade nos cantos.”%® Cicero ainda comenta sobre
0 canto dissimulado ou encoberto que existe na oratoria e que o orador deverd modular a
voz do tom grave ao agudo e vice-versa, recorrendo a tons de uma escala para se fazer
crivel na sua peroracdo. Ou seja, agudizar ou dar mais graves a voz torna crivel aquilo que
se diz de espantoso ou dramatico em respeitando as tonalidades da voz.

Cicero sempre serd uma bussola a guiar os estudiosos da retérica e da Teoria dos
Afetos quando se trata de falar sobre a entonagdo, mais particularmente sobre os timbres
postos a servigo do discurso. Tais arrazoados sdo como um alicerce para as discussdes que
virdo a seguir a respeito do papel dos tipos vocais e dos timbres na construcdo das
personagens operisticas na segunda metade do século XI1X. Embora sem o amparo total da
Teoria dos Afetos, especular sobre os tipos, os timbres e as emog0es encontram nalgumas
observagdes do orador e jurista romano o justo merecimento e consideracdo dos estudiosos

dessa teoria.

8 “Es admirable, en efecto, la naturaleza de la voz, que tiene en total tres tonos: el flexionado, el agudo y
el grave; com ellos se obtiene esa tan importante y tan dulce variedade en los cantos.” Tradugéo livre no
corpo do texto. Essa classificacdo diz diretamente dos trés acentos gregos, o circunflexo, o agudo e o
grave (crase); o tom flexionado seria uma mistura do agudo com o grave, ou seja, uma flexdo do agudo ao
grave.
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Quando separamos o tipo vocal soprano em varios subtipos, encontramos pelo menos
sete destes, 0s mais importantes: soprano lirico, spinto, lirico-spinto, leggero ou coloratura
ou de agilidade, lirico-ligeiro, spinto-coloratura e dramatico. Deste Ultimo surgem ainda
outras subdenominagbes, Hoch-Dramatischer, proprio aos papeis wagnerianos e 0
Falcon®, este designado em homenagem a cantora Marie Cornélie-Falcon (1814 — 1897),
voz de grande amplitude draméatica. Temos, entdo, nove subtipos apenas designados ao
soprano servindo as varias personagens femininas das mais variadas Operas, dando forma,
personalidade e carater as personagens representadas. Aos sopranos sdao geralmente
entregues os papeis da mocinha da trama, observando que existem papeis principais que
ndo sdo entregues a esse tipo vocal, como a Rosina em Il Barbiere di Sivigla [O Barbeiro
de Sevilha] (1816), de Giaocchino Rossini (1792-1868), papel para mezzosoprano
coloratura.

Os mezzosopranos, de voz mais grave que o soprano, podem ser classificados como
lirico, de agilidade, de meio carater, dugazon e dramatico, este de tintas muito escuras
proximas as de um alto. Este tipo vocal feminino mais grave é muito raro e atualmente
praticamente 0 encontramos como lirico. Muitos dos papeis escritos para o alto sdo
substituidos nos dias atuais por um mezzosoprano dramatico. A0S mezzosopranos Sao
entregues 0s papeis de mée, amas, sacerdotisas e também feiticeiras.

Como a voz mais aguda dos homens, os tenores tém quase 0 mesmo numero de
subdenominacdes que o soprano, sendo o lirico, lirico-spinto, spinto, coloratura ou leggero,
lirico-leggero, dramético e o Heldentenor. Para os tenores sdo escritos 0s papeis de
mocinhos apaixonados e viris, sdo 0s herois galantes. J& o baritono, voz intermediéria entre
0 tenor e o baixo, possui menos subclassificacdes sendo as mais comuns o lirico, Martin,
Spielbariton, spinto, de carater e dramatico. Para os baritonos sdo escritos os papeis de
pais, reis, sacerdotes, personagens malvadas ou comicas. O baixo pode ser lirico ou
cantante, buffo ou cémico e o profundo. Ao baixo cabem os papeis de sacerdotes, pais, reis,
magos, etc.

Esses tipos vocais e suas subclassificacbes s@o importantes para a composi¢cédo das
mais diferentes personagens, adequando-se uns as mais jovens, outros as mais velhas,
graves e sérias, etc. De modo geral, tantas personagens tenham sido escritas ou venham a

ser escritas, tantos subtipos vocais existem para melhor lhes caracterizarem personalidade e

8 O Hoch-Dramatischer exige muita densidade vocal e, assim como o Falcon ambos os subtipos se
assemelham ao mezzosoprano lirico como os apresento em Apreciacdo Musical: apontamentos e
discussdes (2017) e A Voz Humana: pequeno guia ilustrado (2020).
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caréater, pelo menos dentro de um nivel de razoabilidade que nos impuseram 0s gregos com
0s quatro tipos de temperamentos e suas mesclas. Trata-se, em Ultima anélise, de
minudéncias proprias as coisas da musica cénica ou épera.

O timbre se mostra como uma particularidade inica para cada pessoa, sua “impressao
digital sonora”. As teorias apontam alguns porqués fisiologicos da diferenga de timbre de
uma pessoa para outra, como as teorias mioelastica e a morfoldgica que veem nas
dimensGes e espessuras das pregas vocais, nas reentrancias e saliéncias das cavidades
faringeas e laringeas e na textura (ou espessura) das mucosas alguns dos aspectos
morfolégicos que “moldam” ou “fabricam” os mais determinados timbres. Afora isso,
trata-se de um efeito fisico/acustico-bioldgico dos mais complexos e sutis.

Os subtipos vocais se amoldam dento dos tipos com timbres muito especificos e isso é
realmente extraordinario do ponto de vista acustico. Cada timbre é proprio de cada cantor
ou cantora. Ou seja, o tipo soprano se divide em varios, como, por exemplo, 0 subtipo
coloratura ou leggero. Ponto! Mas o timbre de coloratura de Dame Joan Sutherland (1926-
2010) em nada parece com o de Natalie Dessay (1965).

Sobre a “personalidade” do timbre, cada um desperta uma emogao diferenciada, para
mais ou para menos se se tratar da mesma emogao. “Vissi d’arte” [Vivi da arte] cantada
por Tosca na 6pera homénima (1900), de Giacomo Puccini nunca sera a mesma “Vissi
d’arte” com Maria Callas, Montserrat Caballé (1933-2018), Raina Kabaivanska (1934) ou
Renata Scotto (1934): entram nesse jogo ndo apenas a interpretacdo — intencfes tonais,
fraseado, énfases, respiracdo, dramatismo pessoal — mas também e principalmente o timbre
de cada uma dessas cantoras. Por forca dessa explanacdo, fagco nova referéncia aquilo
asseverado por Cicero (2010) a respeito dos tons baixos ou voz grave e tons agudos em 0s
ligando a determinados afetos. Assim atuam os cantores liricos, como também os bons
cantores populares, na utilizagdo do tom da voz para bem fazer sua modulagéo.

Na fala, de modo mais especifico, como exemplo, imaginemos um baixo se
comunicando. Ele ter4 nos tons médios e graves de sua voz o ponto de inflexdo mais
poderoso, gracas a fisiologia que assim o permite se expressar vocalmente. Dito de outro
modo, um baixo quase nunca estara se expressando na regido mais aguda da voz. O tom de
seriedade e da gravidade, desse modo, apostos ao discurso, sera quase indiscutivel. Abbate
e Parker (2015, p. 43) apontam com muita clareza afirmando que “algumas associagoes (a
do baixo como figura de autoritaria) podem ser tidas como naturais.” As pessoas tendem a
rebaixar a voz para comunicar algo sério ou mesmo quando querem se fazer dignas de

respeito. A propdsito, esses autores apontam que a partir de certa altura da histdria da
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Opera, 0s tipos vocais ja estavam sendo dispostos a determinadas personagens, a elas se
adequando pela idade, personalidade, carater ou outra qualidade. Assim, a protagonista
feminina, a mocinha da trama seria soprano; uma feiticeira ou ama, 0 mezzosoprano ou
alto; o mocinho apaixonado da trama, o tenor; o vildo ou o pai, um baritono e um sacerdote
ou simbolo de autoridade patriarcal, o baixo. Infere-se que essa escolha ndo foi aleatoria,
mas baseada em observacdes a partir da tradi¢ao cultural.

Quando me volto, mesmo que en passant, a expor os tipos e o0s subtipos vocais, ndo
pretendo fazé-lo a guisa de uma aula de mdsica, mas para expor que, Sem a compreensao
da existéncia deles € indcua qualquer tentativa de associar personagem operistica aos tipos
e timbres vocais e vice-versa. A teoria que Maho A. Ishiguro comenta em The affective
properties of keys in instrumental music from the late nineteenth and early centuries
(2012) pareceria estapafurdia se ndo tivessem sido desenvolvidos tantos estudos que
intentaram ligar as cores aos sons e mais, € como se fosse esquecida a tradi¢do popular de
que cor e sentimento ndo estivessem conjugados. Nao é demais lembrar que ha apenas
algumas décadas, flores especificas eram postas ou na lapela ou nos cabelos das donzelas
para passarem determinados “recados” aos pretendentes, ou as rivais. Também ndo ¢
demais lembrar que certas tonalidades musicais parecem mais solares ou mais sombrias
que outras, provando de certo modo a relagdo cor-som, ou seja, cor-som (tipo e timbre)-
sentimento. Assim pensando, ndo é possivel também desvincular essa triade da
representacdo operistica como veremos nos Atos a segulir.

O que a tradicdo fez em determinar os tipos vocais para certas personagens esta ligada
a observacdo cotidiana, como tantas vezes aqui me referi. Usamos da voz e de suas
modulagfes para 0s mais variados fins e, assim criamos um padrédo de comportamento
vocal ou “gestos vocais” que, sendo aplicados no tom exato e corretamente pela
personagem da Opera, parecerdo inverossimeis. No palco, a personagem deve se apresentar
0 mais proximo possivel da verdade cotidiana para que pareca versossimil. Fugir disso €
criar uma nova realidade na qual ainda ndo estamos inseridos, o que causa transtornos de
compreensdo. Uma personagem gue nado esta escrita adequadamente a um determinado tipo
vocal que a ela ndo se coadune causa estranheza. O mais proprio € adequar a arte a

realidade. Isso discutirei a seguir.
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ATO IV: QUARTO MOVIMENTO

Consideracdes sobre a Musica e a Arte

Uma das maiores dificuldades por parte de alguns tedricos como Hanslick (1957;
1986) e Langer (1971;1980) foi compreender que a musica, seja instrumental ou vocal
ou em ambas as formacGes, embute e traz conteldos muitas vezes pejados de
“mensagens” emocionais. Dito de outro modo, tais “mensagens” nada mais sdo aquilo
que certos e uma grande parcela de ouvintes entendem ser um chamamento a alegria, ao
choro, a contemplacdo, ao estupor, etc., ou aquelas enumeradas de forma minuciosa por
Aristoteles na Retdrica (2012) e Descartes, em As Paix6es da Alma (2012).

O ouvinte, a primeira vista, por seu descompromisso com a teoria, dd de ombros a
tudo o que va de encontro aos seus impulsos afetivos. Para ele, a mdsica conduz a um
estado de animo determinado aquilo que ela induz, sem se incomodar se tal estado foi
ou venha a ser motivo de estudos. Interessa ao ouvinte que seu estado de animo va ao
encontro de determinada peca musical que lhe satisfaca a alma e o leve a uma catarse.
Ele ouve a musica, emociona-se e isso é o bastante! Afirmando de modo mais
veemente, é verdade que o afeto brota do ouvinte, ndo da musica em si, como assegura
Hanslick (1986), mas também € verdade que ela funciona como uma chave que abre as
comportas dos sentimentos. Como esse autor fala dos movimentos da musica, € através
deles que ela se manifesta para provocar os afetos do ouvinte.

Entendo que os afetos parecem ter movimentos: o amor é calmo, a alegria, agitada,
e assim se movimentam os afetos com seus ritmos e andamentos préprios. E ndo € que a
musica também se apropria disso? E possivel que os movimentos da musica vibrando na
mesma onda daquelas do ouvinte se encontrem e por empatia produzam, pois, uma
exploséo de emocdes.

Marcagdes de andamento como Allegro con brio, andante con moto ou adagio,
entre outras, sdo indica¢des de andamento padronizadas em italiano que refletem muito
daquilo que um movimento (parte) de uma sinfonia ou concerto deve refletir em
emocdo. Ndo deixam as indicacdes de andamento de espelharem algo do animo do

compositor e muitas das palavras de marcacdo de andamento refletem-no com precisao.
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A masica pode, através de suas formas de expressdo, provocar, despertar, propor e
até mesmo anular determinados sentimentos. Ela, de forma especialissima, tem um
poder que parece mais contundente que o das outras expressdes artisticas. Ela é pura
acustica, mas, a0 mesmo tempo, traz no seu conteudo “mensagens” codificadas em
movimentos, ou vibracGes acusticas, que cada um os entende de acordo com 0 Sseu grau
de discernimento. Nunca é demais observar o éxtase de certas pessoas ao ouvirem num
concerto ao vivo uma sinfonia de Mozart, Joahannes Brahms (1833 - 1897) ou de
Gustav Mahler (1860 — 1911). Cada compositor no seu tempo e com uma expressao
propria é portador de “mensagens musicais”, ou “codigos musicais” muito pessoais e
que s&o ora bem recebidos por uns, ora rejeitados por outros: sdo as simpatias (ou néo)
proprias de cada ouvinte. Em suma, o compositor compde trilhando dois caminhos, o da
emocdo e o da razdo, ndo exatamente nesta ordem. Aquela é a expressdo dos
sentimentos universais ou mesmo dos seus proprios sentimentos; esta, da técnica de
escrita musical que pord a obra como um discurso sonoro logico e mais, coibindo 0s
excessos da emocao, equilibrando-os, enfim.

Assim como Roubine (2003), Guyau (2009, p. 173) afirma que “o objeto da arte,
com efeito, é produzir emocgdes simpaticas e, para isso, ndo nos representar puros
objetos de sensacBes ou de pensamentos, por intermédio de fatos significativos, mas
evocar objetos de afeicdo, sujeitos vivos com 0s quais nds possamos entrar em
sociedade.” O que para Guyau (2009) é o prazer decorrente da representacdo que produz
“emogdes simpaticas”, para Roubine (2003) é o0 “prazer de natureza estética.” Na
masica, e no caso especifico da Opera, as “emog¢des simpaticas” e o “prazer de natureza
estética” redundam no fato verossimilhante apresentado na cena, tudo o que se
movimenta no palco e tudo o que contribui para a “ambientacdo” de uma histéria
contada através da mdsica, ou seja, todo o aparato cénico da dpera.

Ora, se por evocacao de “objetos de afeicao” posso entender que os “objetos vivos”
sdo os da arte, entendo que esses sdo os cantores que viriam a causar “emogdes
agradaveis.” Vou um pouco além da expressdo “objetos de arte”, como s@o quadros e
esculturas, por exemplo, e incluo neles o proprio cantor ou cantora de Opera. Objetos
vivos que transmitem beleza, eis a fungdo primeva da arte. O bailarino também é um
vivo objeto de arte. Como a pintura é também um objeto de arte, ela esta apartada do
artista, mas na danca, no teatro e no canto a expressao artistica esta no proprio

dancarino, no ator e no cantor. Eis que eles levam sua arte, aqueles a da danca e estes a
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do teatro e a do canto aonde quer que forem, entenda-se esse percurso e a forma
especialissima de atuacao de cada um deles.

Para Guyau (2009), “evocar objetos de afei¢do” na arte possui um significado muito
préprio aquilo que se aprecia, por exemplo, numa escultura, poema, gravura, can¢ao ou
sinfonia. De modo mais especifico, diria que quando nos deparamos com um objeto de
arte, portanto um ente estético, em nos sdo despertados sentimentos que nos afetam
desde antes, ou desde sempre. Eles estdo em noés e, por motivos até alheios ao nosso
conhecimento ou vontade consciente, fogem do nosso controle e assomam para 0 N0sso
lado externo quando, finalmente, nos deixamos emocionar: aqui 0 momento catartico”!
A “afei¢do” que trata Guyau diz dos afetos, ndo do sentimento de pura simpatia.
Ampliando essa evocacdo dos objetos de afei¢do, vejo no temor, na raiva, no amor e em
tantos outros afetos por nds percebidos e sentidos a raison d’étre de uma obra de arte.
Sem o seu impacto, ela perderia simplesmente sua funcéo, inexistiria, enfim.

Cenérios, figurinos, maquiagem, iluminacéo e toda a carpintaria teatral sdo esses 0s
elementos que contribuem para criar o clima de verossimilhanca aquilo que é pretendido
a partir do argumento da épera. Aliando-se a isso, a literatura, a muasica e a voz, €is 0
espetaculo no seu todo que leva ao enternecimento. Mas retire-se a voz e algo de
extraordinario acontecera: ou serd um espetaculo de balé ou qualquer outro tipo de arte
de palco, menos 6pera. Infere-se, pois, que é a voz o elemento essencial que comanda o
espetéaculo e é para ela e por ela que milhdes acorrem aos teatros todos os anos, quando
I& se emocionam, riem ou choram.

Mais do que a tipologia fisica dos cantores, o tipo e o timbre vocal sdo certamente
0s meios de comunicagdo mais convincentes, por iSO mais persuasivos para
imprimirem uma verdade que é insita, enquanto uma qualidade interna do artista que
estd a representar determinada personagem no palco. Por isso, por se tratar de uma
projecdo de contetdo, ou seja, aquilo que brota da interpretacdo do artista, cabe-me citar
uma frase atribuida ao pintor francés Edouard Manet (1832-1883), “a verdade acima de
tudo”. Desse modo, se a verossimilhanca é algo que se aparenta a verdade, embora seja
aquela ilusoria, ela passa por ser verdadeira quando esta Ihe sobrepuja a transitoriedade
e se assume senhora da situacgao: ela quer representar ou expressar aquilo que se quer
como proprio de um objeto da arte.

O cantor, ao imprimir de tal modo sua verdade enquanto artista, faz parecer

verdadeiro aquilo que encena. Diria que na cena teatral, verossimilitude e verdade
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trocam de lugar constantemente num jogo de confuséo que atinge o espectador, mas isso
é também uma das caracteristicas das artes do palco e assim deve ser entendida.

Aristételes, de certo modo, ja argumentava sobre a ilusdo na Arte retdrica e arte
poética (1993) externando seu receio de que as pessoas pudessem seguir parte daquilo
que era representado no palco. No caso especifico da dpera, um gesto bem desenhado
no ar, um passo a mais ou a menos, um olhar calculado e a entonagdo adequada
conferirdo verdade a personagem que, de real e verdadeira, existe apenas na verdade
que aceitamos dela e que ela, enquanto personagem, existe no contexto da ilusdo. Ou
seja, o ouvinte em estado de “normalidade” psicologica e emocional, mesmo assim,
flutua entre um estado de “convic¢do verossimilhante” ao de “convicgdo da verdade”
numa espécie de delirio sob controle: é o éxtase diante do palco! Afora disso, seria
mesmo para preocupar se se chegasse a construir uma personagem real a partir dessa
teatral, 0 que Aristételes teria razdo em relagdo a mimesis, antes Platdo, muito receoso
do poder que a imitacdo na arte teria mormente nos jovens. Em suma, o artista imprime
tanta verdade a sua interpretacdo que, visto da plateia, a personagem que representa
passa a ser a propria encarnagdo da partitura vocal.

Na Opera, a personagem existe gracas aos seus veiculos mais importantes, o cantor
e a sua voz, dependendo aquela desse meio de expressao para que possa ganhar vida. A
interpretacdo sera uma terceira coisa, mas ndo de somenos importancia. Digamos que o0
cantor é o boneco de barro, a voz o sopro divino e a interpretacdo a vida que nasce. Sem
esses dois elementos e 0 cantor ndo existiria a personagem.

Como arte da expressdo dos afetos, os tedricos se debrucaram sobre a dindmica da
masica na tentativa de que fossem encontrados pontos de convergéncia que ligassem as
suas estruturas sonoras com determinados afetos. Como ja me detive anteriormente a
explicar, a Teoria dos Afetos esteve, principalmente deste 0 Quinhentos, imbuida na
missdo de decodificar nos movimentos ritmicos, melodicos e harmonicos as suas
interseccdes com as emocdes. Ao promover 0 debate sobre como uma appoggiatura,
um trinado, um grupo de notas longas ou curtas (0s tempos musicais) e uma série de
acordes poderiam provocar certas emogfes no ouvinte, os tedricos abriram espaco para
gue a musica fosse observada como a patrocinadora das expressées dos sentimentos.
Nem sempre é assim e a musica ndo esta apenas a servico desse desvelamento, por
obvio que ndo, haja vista que muitas das passagens musicais nada sugerem além daquilo
gue Hanslick dizia do todo da musica: uma estrutura de sons ou de movimentos

acusticos.
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Podemos sentir que outras passagens sao carregadas de determinada emocéo e sao
tais passagens que, quando interessam aos tedricos como Burmeister (1993), Descartes
(2012) e Mattheson (1739), bem mais interessam aos ouvintes que, no geral, querem
sentir a musica como uma arte emocional. Alias, é o ouvinte aquele que decodifica a
mausica e lhe da algum sentido, ou significado. Mas, um alerta: cada ouvinte sentira a
musica como propria ao seu afeto. Por exemplo, se dois ou mais ouvintes sentirem uma
certa passagem musical como alegre — eis 0 temperamento sanguineo presente —, o nivel
de alegria sera diferenciado entre eles. Desse modo é bastante provavel que dois ou
mais ouvintes discordem quanto ao grau da alegria que se mostra proposta no primeiro
movimento Allegro molto, da Sinfonia N. 40, em sol menor, K 550, (1788) de Mozart.
Entre alegre e esfuziante, poderdo senti-lo “melancolicamente agitado”, vibrante ou
mesmo apaixonante. Cada um tera a sua interpretacdo, mas € preciso que algo de
concordancia se dé entre os que ouvem este movimento: ele absolutamente néo é triste!
Pois, bem, isto j& € um bom comeco!

Muito se discute se 0 que nos apraz na musica é se ela é possuidora de algum
significado ou entdo, a parte os possiveis significados por ela emitidos, ndo somos nos
que nela os buscamos para a nossa propria catarse? Pode se tratar da empatia do ouvinte
para com a obra musical, portanto, ele se torna um tipo muito especifico de ouvinte que
entende nela conteddos que porventura ndo existem, mas que ele a ela os imputa,
denominando-os dentre os varios afetos de que tem conhecimento. Mas 0 que menos
importa nisso € a nomeacdo do sentimento, mas o sentimento que Ihe tocou. Ou seja, a
masica Ihe abriu uma porta da qual saiu algum sentimento.

E quase impossivel a um ouvinte ndo se sentir atingido por uma obra musical,
qualquer que seja ela, de qualquer periodo e autor. Afetos como simpatia, desprezo,
raiva, amor e ainda outros assemelhados e seus contrarios sempre serdo expressados por
um ouvinte. Assim sendo, é improvavel que ele ndo venha a se expressar através de
alguma reacdo durante ou ap0s ser exposto a uma obra musical.

Por sua natureza amorfa, entendo que a masica, por isso, € especial por conta da sua
temporalidade (melodia) e espacialidade (ritmo), ndo possuindo, a principio, como as
outras formas de expressédo artistica nenhum suporte fisico a sua propagacéo, ja que ela
vibra e se espalha no espaco. Esse modo especialissimo de se mostrar faz da musica
uma forma de expressao artistica Unica. E tdo especial € a musica composta de quatro
elementos constitutivos que depende de um deles para se fazer ouvir, ou se expressar: 0

timbre. Diferente da pintura, por exemplo, que pode prescindir da cor e se mostrar sob
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formas variadas, ou prescindindo da forma, apresentar-se sob cores variadas como na
pintura abstrata, na musica o timbre termina por ser o elemento de maior relevancia.
Sem ele ndo acontece a musica. Embora sejam reconhecidos o valor imenso do ritmo,
da melodia e da harmonia — esta que ¢ a veste de luxo a melodia —, é pelo timbre que a
masica se faz ouvir.

Os elementos musicais contribuem em larga medida para provocar o despertar de
determinadas reaces emocionais. E possivel, de outro modo, separar esses elementos
uns dos outros, mas, de certa maneira, eles continuardo a despertar reacdes, desse modo:
a musica pode ser apenas ritmica, expressada por instrumentos percussivos de afinacdo
imprecisa, como tambores, por exemplo; pode ser apenas melddica e menos ritmica,
expressada, como no canto gregoriano, pela voz; pode ser apenas uma sequéncia
harmonica, embora alguma linha melddica nela esteja embutida; pode ser tanto ritmica
qguanto melddica, ou melddica, com acompanhamento de acordes, portanto harménica,
etc. No entanto, insisto, se existe um elemento do qual a masica ndo pode prescindir é o
timbre: sem ele identificando os tambores na musica ritmica, a flauta e a voz humana
numa melodia ou o0 som de acordes num 6rgdo de tubos, simplesmente a musica
inexistiria. Estaria apenas na cabeca do compositor ou do instrumentista e cantor, ou
jazeria inerte numa partitura, como afirmei em Apreciagdo Musical: apontamentos e
discussdes (2017). Desse modo, todas as honras ao timbre que é, certamente, um dos
promotores do despertar dos afetos.

A emogdo artistica “que nos faz experimentar uma vida andloga a nossa e
aproximada da nossa pelo artista.”, segundo Guyau (2009, p. 100), parece acontecer por
um conjunto de fatores e pelas mais variadas formas de expressdo artistica,
especialmente a masica, a partir de suas partes que sdo tdo emocionais assim como o
seu todo. A mausica, como de resto todas as artes, nos serd agradavel ou ndo sob a
complacéncia de um jogo de simpatias que nos dirdo mais desse ritmo menos
sincopado, daquela melodia mais cantabile, do timbre mais “morno”, etc. Sdo nossas
experiéncias vivenciais — quando entram em cena 0s estoques particulares de
conhecimento — que vdo ao encontro de algo da arte que a elas se assemelha,
provocando emocdes agradaveis, ou caso oposto, provocando rejeicdo, até certa
antipatia. Além disso, e em concordancia com Guyau, ao prazer que temos no contato
com as formas agradaveis, os sons, as formas, as cores, etc., soma-se o prazer das

relacGes simpaticas da nossa vida com as obras criadas pelos artistas e, das obras,
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restam-nos as imagens, seres, paisagens, rememoragdes, etc., as vistas numa pintura ou
as elucubradas gracas ao poder sugestivo e expressivo da musica.

As artes visuais apresentam suas expressoes definidas em cores, luzes e formas, etc.
Por outro lado, a musica, arte por si mesmo abstrata, possui tal poder de persuasao que
pode vir a sugerir formas, luzes e cores, entre outras coisas. O ouvinte passa a ter
“visdes” que fatalmente o emocionam a ponto de se expressarem com determinados
afetos a partir de representagdes de fenbmenos e coisas da natureza, como na série de
poemas sinfonicos de Ma Vlast [Minha Patria] (1874-1879), de Bedfich Smetana ou do
Prélude a ['apres-midi d’un faune [PrelGdio a sesta do fauno] (1894) e de La Mer [O
Mar] (1905), de Claude Debussy (1862-1918). A musica pode ser apenas musica, Como
a Sinfonia N. 7 em la maior, op 92 (1811), de Beethoven ou a ja citada Sinfonia N. 40
mozartiana. Contudo, de um modo ou de outro, algum afeto sera desvelado pelo ouvinte
nessas obras! Tal autoexpressdo é inescapavel quando existe, por parte dele uma
afinidade ou empatia com alguma obra: o ouvinte se deixa levar pela emocao e isso
basta, pois a musica cumpriu o seu papel que, de modo algum, é o de nada dizer, mas
fazé-lo em profuséo!

As emoc0es estéticas sdo resultantes da fruicdo da obra de arte. Morta a arte, com
quais novos meios o ser humano disporia para expressar seus afetos a partir da
contemplacdo de algo? Em se tratando de uma pergunta a guisa de conjectura, diria
mesmo que esses novos meios de expressao dos afetos teriam que demonstrar
verossimilitude aquilo contemplado pelo ser humano e isso s6 se consegue pela arte.
Como ela se comporta como um filtro ou uma lupa, aquilo que ela representa ou
expressa possui todas as “tintas fortes” para causar tanto ou mais impacto que a propria
realidade. Uma coisa é ver 0 mar ao vivo; outra € ver a mesma paisagem pintada, como
o “Mar agitado em Etretat” (1883), marinha de Claude Monet (1840-1926). Mais
impactante sera “ouvir” esse mar ou qualquer outro na obra de Debussy acima citada,
La Mer.

A arte € um meio que pela verossimilhanca apresenta novas visdes daquilo que é
mostrado apenas pela verdade, que ¢ certamente a mais “solida” das realidades. Mas a
arte, ndo prescindindo da realidade ou da verdade, ndo quer nos apresenta-la sem que
esteja recoberta pelo véu de uma meia-verdade, a verossimilhanga. E para que isso
aconteca, lanca-se a nos envolver com suas formas de expressao e seus elementos, tdo
ou muitas vezes mais sutis quanto o seu todo. Diria até que o veiculo de comunicacao

da arte é a verossimilhanca!
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Aristoteles pedia dos amantes da musica apenas o prazer da fruicdo desinteressada,
0 Gcio criativo. N&o estaria ele indicando que a nos basta a aproximacéo da obra de arte,
sem lhe analisar seus aspectos formais, para que ela nos pareca simpéatica? N&o seria
esse o fim ultimo da arte, causar prazer? Mas ndo! N&o satisfeitos em apenas aprecia-la,
criamos teorias que ajudam ndo apenas a explicar sua existéncia como formas de
expressdo artistica em si, mas como elas nos afetam. Vem dai a tradi¢do de mostrar a
arte como ndo sendo apenas prazer e fruicdo, mas também matéria passivel de

discussOes a partir da teoria, motivo de estudos e postulacdes.

O tipo e o timbre vocal a servico da construcdo da personagem da épera: um
adendo a Teoria dos Afetos

A voz é talvez o meio de expressdo disposto pelo ser humano para a sua
comunicagdo que se apresenta, dentre todos 0s seus meios de expressdo, como aquele
com o maior nimero de nuances. Nao apenas através destas, mas a voz se expressa
também através dos trés tipos vocais — agudo, médio e grave —, além dos mais distintos
timbres — claro, escuro, metalico, opaco, luminoso, etc. Todos esses tipos que se
subdividem nos subtipos vocais, como 0s que enumero em A Voz Humana: pequeno
guia prético (2020) —, vém a suscitar os mais diversos significados, e mais do que isso,
as mais diversas emocdes. Dito de outro modo, cada tipo vocal, como os proprios dos
seres humanos, possui um timbre especifico que o identifica, seja ele tenor, soprano,
alto, baixo, etc.

Por ser um meio bioldgico-acustico especialissimo, um mesmo tipo vocal possui
também regiBes onde a voz se expressa mais aguda, média ou grave, a depender da
intencdo daquilo que se pretende comunicar, o que pode se chamar o tom da voz. A
modulagdo, como o tom da voz, € a variacdo do tom da voz que se torna cambiante, ora
indo para o0 agudo, ora para o grave, fazendo um desenho de curvas de subida e descida
que muito agrada aos ouvidos. Embora a tonalidade da voz (a “cor” ou a “textura” da
voz) independa do tipo e do timbre vocal, ela serve, entre outras coisas, para reforgar a
comunicag¢do, como também provocar sentimentos e emocBes. A tonalidade ou a
modulacdo da voz pode ser espontanea, de acordo com o sentimento do momento da

fala, ou forcada por determinacdo de uma imposicao circunstancial. No canto vale mais
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essa segunda opc¢do, pois muitas vezes ela é recomendada na partitura pelo proprio
compositor como cupo (escuro, cavernoso), con slancio (com impeto), smorzando la
voce (extinguindo a voz), sottovoce (em voz baixa), parlante a mezzavoce (falando a
meia voz), entre outras marcacGes de intencdo disponiveis. Todas intentam conferir
verossimilhanca aquilo que é dito na cancdo — a aria —, ou em outros momentos da
Opera, como nos recitativos®, duetos e em outras formag@es vocais.

Ao longo dos séculos, os tipos vocais foram incorporados a musica como forma
tanto de agradar o ouvinte, como para conferir veracidade aquilo que se ouvia de uma
personagem: foi o inicio da era da Opera, ou dramma musicale — que veio a se tornar,
talvez, a forma vocal mais complexa e completa quando se trata de espetaculo teatral
musical. Como junto do tipo vocal vem naturalmente o timbre especifico de cada cantor
ou cantora, este, de certo modo, ajudou a determinar as personagens em a¢do. Como se
da isso, entdo? Ora, maior verossimilhanca é conferida a personagem se ela estiver
ligada, primeiro, a um tipo vocal especifico para ela e, segundo e muito importante, a
timbre que melhor a ajude na sua caracterizagdo. Por exemplo, um tipo viril como
Manrico, em Il Trovatore (1853), de Giuseppe Verdi, carece de um timbre tanto doce,
porque é uma personagem apaixonada, mas também que seja metalico e morno, pois se
trata, por outro lado, de um tipo aguerrido. Entregar o Manrico a um tenor lirico-spinto
ou lirico-draméatico ou mesmo a um dramatico que produza belos sons ligados e doces
seria de muito bom tom. Esses subtipos de tenor possuem redondeza e calor na voz que
se amoldam com perfeicdo ao impetuoso Manrico. Fora disso, a personagem enfraquece
vocalmente, por melhor que seja um puro tenor lirico. E uma sutileza, mas como faz a
diferencga!

Nos seus mais de quatrocentos anos de existéncia, a Opera serviu a varios
propdsitos dramaticos e foi denominada de acordo com o seu género: a Opera séria, a
comica, a dramatica ou a mistura de ambos os dois ultimos géneros, como a Don
Giovanni (1787), de Mozart. Este compositor foi de grandissima importancia para a
distingdo entre os tipos vocais que, & sua época, ainda ndo estavam devidamente
classificados, como comentei a nota 65. A énfase no timbre aposto a personagem foi
delineando, pouco a pouco, a perfeita correlagcdo junto ao quarteto argumento-libreto-

drama musical-encenagdo. E no Romantismo, principalmente por volta da segunda

% Forma vocal que flutua entre certa melodia e a voz quase falada. Sdo conhecidos dois tipos: o secco, ou
seja, acompanhado de um cravo ou violoncelo (ou viola da gamba) ou por ambos os instrumentos, e o
accompagnato, no qual a orquestra faz comentarios sob o que declama a voz. O recitativo geralmente
introduz uma aria (a cangédo melodiosa) ou entdo acontece em dialogos rapidos entre personagens.
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metade do século XIX, que as vozes viriam a ganhar novo impulso técnico. Mais do que
isso, cada tipo vocal aliado a um determinado subtipo, com seu timbre especifico, foi
utilizado com mais objetividade pelos compositores a criagdo de suas personagens. Os
grandes marcos referenciais dessa delicada relevancia dos tipos, subtipos e timbres com
as personagens sdo os dois maiores compositores de dpera do século XIX, quica de
todos os tempos, Giuseppe Verdi e Richard Wagner (1813-1883).

O timbre € uma marca propria da voz de uma pessoa. Enquanto sonoridade Unica
que distingue a voz de uma para outra pessoa, o timbre, quando usado na masica lirica,
vem a se amalgamar a uma determinada personagem no aspecto seguinte: dentre os
mais variados timbres, alguns sdo mais apropriados para as personagens da épera, como
timbres aveludados, calidos, luminosos, escuros, etc. Se na fala cotidiana muitas vezes
ndo damos a devida atencdo ao timbre da voz da pessoa que fala, na dpera ele é de
extremada importancia (a arte ndo €, entdo, um filtro ou lupa posta sobre a realidade?).
Por exemplo, um soprano lirico sera sempre um lirico! A ndo ser que, com o passar dos
anos e por naturais mudancas fisiologicas, o timbre se modifique. Em todo o caso,
enguanto soprano lirico, o soprano A possuird sempre diferencas bastante acentuadas
em relacdo ao soprano B, caso de Monsterrat Caballé (1933-2018), cujo timbre ndo era
semelhante em nada ao de Dame Kiri Te Kanawa (1944), a ndo ser na luminosidade.
Outros matizes sonoros sdo muito especificos em cada uma dessas cantoras, assim como
acontece com outros cantores e seus subtipos: luminosidade, larghezza da voz, metal,
etc. Nessas divas do século XX existe uma particularidade acustica que as distingue sob
o ponto de vista (ouvidos) do melémano: de olhos fechados, conseguem dizer “esta ¢
Caballé” e “aquela ¢ Te Kanawa”!

Infere-se, portanto, que as varias denominagfes apostas aos timbres quando usadas
para subtipos semelhantes como no caso das divas acima citadas, se tornam distintas
pelo que sonoridade ou squillo®, poténcia, cor, brilho, leveza, dogura e metal possuem.
Desse modo, pela particularidade do timbre, chegamos até mesmo a afirmar e confirmar
gue em cena que tal cantor € tal personagem. Como na Arte a verdade do objeto nédo
passa de um simulacro, da-se a verossimilhanca a primazia de comandar a emocao. Ou
seja, a verdade nao diz do préprio objeto em sim, mas o que ele expressa.

O tipo vocal e timbre vém a servir a representacdo na Opera com grande ligacdo a

determinada personagem. Existe um casamento entre o timbre e a personagem de modo

%1 Squillo significa, em italiano, 0 som ressoante. A sua poténcia, em suma.
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que, sem “aquele timbre” a personagem parece menos verossimil, ou menos
convincente? A partir de uma postulacéo de Cicero em De Oratore ad Q. fratrem (s.d) e
aqui ja comentada quanto ao tom de voz, entendo que seus arrazoados possuem grande
relevancia na determinacdo da caracterizacdo de uma personagem operistica. P0osso
prever, pois, que a relacdo timbre-personagem contribuiu enormemente na segunda
metade do Oitocentos para a justa caracterizagédo, por exemplo, de uma Leonora, em Il
Trovatore, de Verdi ou de um Pery em Il Guarany (1870), de Carlos Gomes (1836-
1896).

Alguns autores aliados da Teoria dos Afetos dao pequenas pistas que corroboram o
meu pensamento sobre a intrinseca ligacdo entre o tipo/timbre vocal e a construcdo de
uma determinada personagem operistica. Além disso, ao comentar no préximo Ato uma
pesquisa quali-quantitativa de opinido (ANEXO 1) realizada com o intuito de
demonstrar a ligacdo tipo/timbre vocal-personagem de dpera, acredito que poderei
confirmar a minha tese sobre a estreita proximidade do tipo/timbre vocal com a
personagem operistica na segunda metade do seculo XIX, ao passo em que contribuo
com mais um arrazoado a causa da Teoria dos Afetos.

Na Retorica (2012, p. 174), AristOteles assevera que a pronunciacdo — por
pronunciacdo também entendo a entonagdo — no discurso deve ser empregada “de
acordo com cada emocao (por vezes forte, por vezes débil ou média) e como devem ser
empregados os tons, ora agudos, ora graves ou médios.” Ora, se cantar ¢ um discurso
em forma de sons musicais, que se aplique, pois, esse parametro para a persuasdo no
sentido aristotélico do discurso oral ao discurso musico-vocal. Persuade-se ndo apenas
pela palavra poética da aria, mas pela mise-en-scéne como um todo e também pelo
exato timbre. Quando me refiro a “exato timbre” trato daquilo que afirmo para as
personagens como Otello, do qual farei consideragdes adiante. Seguindo esse principio,
que os tons da voz possam também fazer reconhecer que determinado cantor ou cantora
é no palco, de fato, aquela personagem que eles representam.

Vejo, entdo, que o conjunto de expressdes acusticas de certo tipo vocal conduzido
pelo seu timbre e pelas tonalidades da voz, ou seja, as intencGes da fala/canto, podem
vir a produzir o esperado resultado da verossimilhanca: tal tipo/timbre vocal é ou
representa tal personagem! Que o ouvinte diga: “realmente ela ¢ uma bruxa e ele um

rei, aquele outro um jovem muito enamorado e aquela uma jovem esperta que se passa
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por timida!”% Mais do que ser ou representar, o timbre e suas tonalidades devem
expressar sentimentos ou afetos, e indo mais a frente, expressar os sentimentos da
personagem. Cantar apenas ndo diz muito, além da voz ser reconhecida como bela. Faz-
Se necessario que a voz expresse 0s sentimentos de dentro para fora do intérprete, como
afirmava o grande soprano italiano Magda Olivero (1910-2014). Esse movimento
podera ser expressado da seguinte forma: a verdade do intérprete, aquilo que ele
transforma em verossimilhanca no palco e, finalmente, a verdade que o ouvinte na
plateia encontra na voz do cantor ou cantora. Isto € um movimento de persuasao
aristotélica aplicada ao discurso musical! Primeiro vem o tipo vocal, segundo, seu
subtipo, terceiro, o timbre e, por fim, as modulagdes da voz.

Segundo Roubine (2003, p. 18) “para Aristételes a obra de arte tem como funcao
provocar um prazer de natureza estética atraves da representacdo do real. Ora, tal prazer,
como ele observa, decorre da propria representagdo, ndo do objeto representado”. O
prazer esta naquilo que vem a ser entendido como verossimilhante a partir do que brota
da representacdo do objeto artistico. Encantam e emocionam personagens como a
Gioconda, em La Gioconda (1876), de Amilcare Ponchielli (1834-1886) ou
Cavaradossi, na Tosca ou ainda a ja citada Leonora em Il Trovatore.

O que a personagem Vvive na cena é do 6bvio interesse do melémano-espectador, e
mais, € do seu total interesse a vida que o cantor doa a personagem em expressao vocal
com seu timbre préprio: se a personagem pede um soprano, que seja um soprano; se um
baritono, que o seja, etc. Interessa, em segundo, mas ndo menos importante plano, que o
timbre e as intenc¢des vocais (modulagdes) provocadas e expressadas pelo cantor ajudem
na construgdo da personagem. Vou mais além asseverando que uma personagem &
construida 50% pela caracterizacdo e encenacdo e os outros 50% pelo tipo vocal e
timbre. E neste ltimo percentual que as personagens operisticas passam a ser t&o
verossimilhantes quanto aquilo proprio da mise-en-scene do artista. S&o tdo ou mais
verossimeis, tdo “vivos” quanto o sdo antes na letra de um poema, conto ou romance
donde geralmente sdo oriundos os argumentos das Operas e, naturalmente, as suas
personagens. Ganhando forma no libreto, insufladas com alma, corpo e vida pela
masica e 0 canto na acdo dramaética, serdo reconhecidos como Gioconda, Cavaradossi,

Pery ou Leonora, entre centenas e centenas de personagens.

92 A bruxa ou maga ¢ Ulrica, personagem de Un Ballo in Maschera [Um Baile de Mascara] (1859), de
Verdi e deste autor, o Fara6 na Aida. O jovem enamorado e a jovem esperta que se passa timida sdo
referéncias a Nemorino e Adina em L Elisir d’Amore [O Elixir do Amor] (1832), de Gaetano Donizetti
(1797-1848).
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Ao longo da historia da épera, mormente aquela que nos esta proxima, muitas
avaliacOes criticas a respeito de determinados intérpretes nos chegam aos borbotdes.
Saltam-nos aos olhos o entusiasmo critico quanto ao fato de algum cantor ou cantora ser
identificado com determinada personagem. Os percentuais aos quais me reportei no
paragrafo acima acentuam ainda mais a minha certeza de que, na Opera, a conexao
tipo/timbre vocal-personagem é de fundamental importancia para conferir a um
intérprete determinada identificagdo com o “ente dramatico”, caso do tenor Mario del
Monaco (1915-1982) identificado com o Otello da opera homdnima (1887) verdiana,
como também do baritono Renato Bruson (1936) identificado com o Giorgio Germont
de La Traviata. Del Monaco representou o Otello por exatas quatrocentas e vinte sete
récitas e, por isso, pode ser considerado o Otello do século XX! Bruson representou o
Germont por quase seiscentas vezes, por isso € considerado o Germont do século XX. A
atuacdo brava de del Monaco, sua voz possante, o timbre morno, calido e metalico o
identificaram a personagem de Verdi assim como o timbre possante e viril de Bruson o
identificou ao Germont. A isto eu chamo de pura identificacdo timbristica do cantor
com a personagem. No entanto, Mario del Monaco ndo foi cantor de uma so
personagem, nem tampouco Bruson: ambos emprestaram seu talento vocal-cénico a
outras personagens com as quais também muito se identificaram, talvez em menor
escala. E de salientar em del Monaco o Manrico em Il Trovatore e Radamés, na Aida.
Quais ligacGes, pois, com mais essas duas outras personagens? Seu timbre se adequava
como uma luva a personalidade altiva, apaixonada e guerreira de Radamés assim como
a de Manrico.

Existe uma alegria incontida que ndo se dispensa ao amante da Gpera: 0 momento
em que ao ouvir determinado cantor interpretando certa personagem, ele, de imediato,
liga o intérprete a personagem, unindo-os quase que indissoluvelmente. Maria Callas &,
da 6pera homonima (1831) de Vicenzo Bellini (1801-1835) uma inigualdvel Norma até
os dias que correm. Isso ndo quer dizer, por outro lado, que outras Normas (e se
reportando também a del Monaco e Bruson nas personagens masculinas) nao tenham
existido antes de Callas e também depois dela. Claro que existiram, existem e existirdo
outras Normas, Otellos, Manricos e Radamés, mas que sdo muito poucos 0s que
realmente sdo identificados com tanta clareza a uma dessas personagens. E preciso
mise-en-scéne, identificacdo do cantor com a personagem e sobretudo o timbre que

também a ela se identificara!
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Neste ponto da discusséo, reporto-me mais uma vez ao “prazer estético” do qual
fala Roubine e das “emogodes simpaticas”, segundo Guyau, como reais causas de
sensacdes agradaveis. O que € belo implica naquilo que, numa obra de arte, parecendo
ser verdade vem desta se aproximar pelas vias da verossimilhanca. Na Opera, isto se
aplica a toda as encenacdes.

E quanto ao inverossimil? Este se verifica quando um tipo/timbre vocal é utilizado
de forma experimental para uma determinada personagem cuja personalidade e caréater
ndo condizem com a “personalidade do timbre”. Assim, muito da verdade e beleza da
personagem ruirdo pelo que de fragil ela vird-a-ser na cena. Por outro lado, é mais
verossimil que para o papel de uma jovenzinha cheia de vida o timbre da cantora seja
mais agudo e de voz &agil porque assim concebemos — e nos parece desde nossos
estoques particulares de conhecimento —, que meninas possuam vozes penetrantes e,
além disso, por serem guase sempre de personalidade bulicosa. Ndo interessa para o
amante de Opera se a cantora terd 30, 40 ou 50 anos e representa uma garota esperta e
cheia de vida como Cecy, em Il Guarany (1870), de Antonio Carlos Gomes (1836-
1896). Interessam, na verdade, a mise-en-scéne e sobretudo a voz! Em sentido oposto
aos tons agudos da voz de uma jovem vivaz, o timbre de um sabio, pela propria idade
mais provecta, tenderia para a voz de um baixo, quando muito a de um baritono grave.
Isso nos asseveram Abbate e Parker (2015) e, de um modo bem incisivo, Cicero (2010),
dois mil e duzentos anos atras, naturalmente ndo a éperal!

Corroborado pela avaliacdo de Abbate e Parker (2015) de que personagens mais
velhas venham a ter a voz mais grave, na vida real ndo parece verossimil que uma
pessoa nessa idade, mesmo que na juventude e inicio da maturidade tivesse uma voz
aguda, venha a ter a mesma voz aguda de antes. Em condi¢bes naturais, ja nédo
existiriam o mesmo frescor e brilho vocais. Sujeita as mudancas dos niveis hormonais
que acometem a todos e, em consequéncia, suas implica¢des no tdnus muscular, a voz,
produto de um conjunto de mdsculos e cartilagens que atuam ordenadamente, se
ressente, como de resto todo o corpo. Acontece com o corpo aquilo que na medicina se
chama presbifonia, ou um natural processo de envelhecimento da voz, como informa a
médica endocrinologista Adriana Pacheco em entrevista escrita (ANEXO 2),
corroborando as afirmacgdes de Cassol (2006) e Silva (2012). A flacidez muscular e a
maior retencdo de liquidos levam, portanto, a alteragdo muscular e, por isso, as pregas
vocais se tornam mais densas e mais lentas, perdendo a agilidade de outrora. Portanto, a

idade avangada imp®0e nova postura vocal e novo timbre, que se torna mais escuro, mais
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opaco e mais denso. Desse modo, retirando da natural decorréncia fisica algum
pardmetro, personagens idosas na Opera seriam melhormente representadas por cantores
de vozes médias ou graves, sendo o contrdrio verdadeiro, quando menos
verossimilhante: para personagens jovens, vozes mais agudas, ndo apenas por questoes
de conexdes fisioldgicas, mas por questdes ligadas ao “psicologismo da personagem”:
0S jovens sdo mais irrequietos, portanto expressam alegria de viver.

Segundo a Teoria dos Afetos, além da alegria ser representada por maiores saltos
entre as notas musicais, ela se identifica com sons mais agudos, 0s dos instrumentos
como o das vozes. Mas, um alerta: os sons possuem duplicidade de sentido como
afirmei antes. Se o soprano coloratura, voz muito aguda e 4gil, vale para a Marie, jovem
personagem de La Fille du Régiment [A Filha do Regimento] (1840), de Gaetano
Donizetti, esse tipo vocal serve também para a malévola, ciumenta e vingativa Rainha
da Noite, personagem de A Flauta Magica, de Mozart. Na arte do palco pedir apenas
um wentido 16gico como se a obra de arte fosse a “vida vivida” é assumir uma postura
de contraposic¢do as coisas da propria arte! A Arte é, repito, filtro ou lupa da realidade!

Mattheson (1739) assegura gque a mdsica, ndo salientando o autor se musica
instrumental ou vocal, mesmo que venha a produzir dissonancias, tem como funcéo
principal causar prazer. E qual seria esse prazer? Na arte, da-se através do objeto
estético o prazer que advém sobretudo daquilo que a nds parece “dizer” o objeto
artistico e aquilo que sentimos ser verossimil na sua “afirmagdo”. Ora, parece-nos ser
verdadeiro que o tipo vocal, se agudo, médio ou grave, venha a ser adequado a
determinadas faixas etarias das personagens como bem exposto antes. O timbre e a
pronunciacgdo, ou entonacdo das palavras cantadas, possuem certo grau de identificacdo
com a personalidade da personagem, de modo que a um timbre de uma personagem
doce seja indicado a um cantor e cantora de timbre também doce, redondo e calido; que
um timbre metalico, a uma personagem vibrante. Essa associagdo parece inevitavel,
embora com justa razdo encontremos na vida cotidiana padrbes de comportamento
vocal que destoam daquilo que esperamos da jungdo timbre-personalidade. Muitas
vezes um timbre doce esconde uma pessoa violenta, ou um timbre aspero uma pessoa
doce. Isto é fato na vida real e que é também exportado para a opera. Algo fofo nos
parecera inofensivo e algo espinhento, ofensivo. Mas pode ndo ser assim nem na vida
real, muito menos na arte.

De modo bastante lcido, Aristoteles, como anotei antes, denomina a entonagéo de

pronunciagdo, ou a maneira como € dita (ou cantada) alguma coisa que passe por
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verossimil ao ouvinte. Vejamos como isso se da nos exemplos que exporei a seguir
sobre Amneris, da Opera Aida, de Verdi e Mimi, em La Bohéme, de Puccini. Muitas
vezes observamos pessoas — como 0s politicos — que dizem algo de determinada forma,
mas que ndo corresponde aquilo que pensam. Elas poderéo se utilizar de um padréo de
comportamento vocal para propositalmente mascarar sua verdadeira persona. Podera
néo ser sua verdade, mas a verdade que gostaria que parecesse ser. E 0 ouvinte aceita
sua fala porque acredita que aquelas deveriam ser as palavras exatas aquele momento,
inda mais ditas com a intencdo deliberada de que se facam criveis! Ou seja, a pessoa
que fala se aproxima do modelo da verdade para parecer verdadeira. A Psicologia pode,
em parte, através das teorias da personalidade e a da aprendizagem social responder
sobre esse traco de comportamento mascarado e cinico. Encontramos em Lindgren e
Byrne (1982), Rappaport (1984) e Rosa e Lapointe (2004) excelentes comentarios a
esse respeito.

O jogo de tonalidades e entonacgdes vocais servem muito bem para o palco. Na
Scena e Duetto do Segundo Ato da Aida, Amneris, a filha do faraé e enamorada de
Radamés, o comandante das forcas militares do Egito, na tentativa de arrancar o segredo
se Aida o ama, utiliza-se de palavras e entonacdes doces. O inicio da cena esta bem
marcado na partitura com as palavras de indicagdo interpretativa, “ad Aida, con
simulata amorevolezza” [para Aida, com dissimulada amabilidade]. Indica o compositor
ao mezzosoprano que interpretard a princesa como deverd se portar vocalmente em
cena. Como personagem plena de poderes e apaixonada, Amneris ndo € ma, mas assim
parece ser, em parte pelo ciime e pelo préprio dominio da situagdo. Possuida de furia
para ter seu intento satisfeito, ela ndo usa da violéncia das palavras nem mesmo fisica
para obter as respostas de Aida, mas da coac¢do psicoldgica. Antes, porém, vai se utilizar
do artificio de palavras e entonac@es gentis. Entram nessas passagens para que paregam
verdadeiras suas palavras o tom exato da voz para bem acompanhé-las. Naturalmente
que a musica expressard muito da atitude dissimulada de Amneris, mas vem da
pronunciagdo das palavras muito daquilo que se verificard no fato verossimilhante de
toda a cena. Frases como “povera Aida”, [pobre Aida], “io son [’amica sua...tutto da me
tu avrai” [eu sou a tua amiga...tudo teras de mim] ou ainda “ben ti compiango! Pure
hanno un confine i mali di quaggiu...sanera il tempo le angoscie del tuo core...e piu che
il tempo, un Dio possente...amore.” [bem me compadeco de ti! Entdo tém um fim os
males de c& embaixo [na terra]...0 tempo sanard as angustias do teu coracdo...e com

mais um tempo um deus poderoso...amor]. Tdo sibilina é a sua intencdo que O
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compositor atende aos rogos da personagem e marca na partitura a palavra amor com
um pianissimo, simbolo de expressividade e representacdo da docura daquilo que
significa o amor.

Recordo mais uma vez Aristoteles (2012) quanto a sua fala para a exata
pronunciacdo relativa a emoc¢do do momento. Eis no exemplo da Scena e Duetto acima
descrita que prevalecem o papel da voz e de modo bastante saliente o do timbre e
daquilo que ele pode conceber em maleabilidade para expressar, mais do que na ars
bene dicendi, ndo apenas as palavras exatas, mas como dizé-las, ou melhor, como
entoa-las no canto. A Scena e Duetto de Amneris e Aida é muito rica em conteudo
psicolégico e draméatico. De um lado, a escrava etiope relutante, mas cedendo as
investidas inquisitoriais da princesa, filha do farad; de outro lado, e antes de tudo,
Amneris, a sua rival no amor, poderosa e ciumenta, que age ao contrario do que
demandaria sua flria, exatamente se expondo através do tom (entonacgédo) da voz. Como
descreve certas particularidades do individuo uma das teorias da Psicologia sobre tragos
da personalidade, a dissimulacdo, as marcac¢des na partitura condizem com a reagédo de
Amneris a uma situacdo muito especifica, revelando, talvez, até mesmo alguma
patologia de comportamento. Contudo, em primeiro plano, a atuacdo de Amneris pode
estar situada na hipétese do puro ciime e na defesa dos seus interesses pessoais, dai a
dissimulagdo que é também muito caracteristica dos seres politicos.

Ainda sobre a tonalidade da voz, ou a entonacdo em favor da expressdo, outra
personagem chama a atencdo pela docura e pela entonacdo calida apresentada durante
toda a 6pera: Mimi, em La Bohéme, de Puccini. Escrito para soprano lirico, o papel da
heroina se coloca entre 0os mais ternos da histéria de todo o século XIX. A frase na qual
ela melhor se apresenta, ou melhor, se autoexpressa ¢ “sono tranquilla e lieta” [sou
tranquila e alegre], frase marcada pianissimo®®. Na Aida, diferentemente do amor,
tambem marcado pianissimo emitido por Amneris, desta feita a marcagéo pianissimo na
partitura de Mimi é expressao de sincera docura. Mais adiante, para falar dos gostos da
heroina, a partitura marca Andante calmo: dolcemente para as palavras “mi piaccion
quelle cose che han si dolce malia, che parlano d’amor, di primavere, di sogni e di
chimere” [agradam-me as coisas que tém doce encantamento, que falam de amor, de

primaveras, de sonhos e de quimeras].

% Pianissimo, marcado pp, termo técnico italiano de marcagdo de dinamica, aportuguesado em
pianissimo com o significado original de “docemente”.
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Podemos observar nos dois exemplos, nas breves descri¢des das partes de cenas da
Aida como da La Bohéme, que as palavras primam por se distinguirem em sentido
aquilo que elas indicam, embora que deverdo ser cantadas sob a mais correta
pronunciacdo a partir de uma marcacdo de dindmica exatamente igual, pianissimo. As
palavras de Amneris sdo de encorajamento a Aida, mas elas ndo dizem de sua
verdadeira intencdo. Importa na cena lirica, mais que tudo, o grau de verossimilhanca
com que elas sdo entoadas para que o ouvinte, 0 melémano com o gosto pelo canto
lirico, venha a se convencer, mesmo que por um atimo de tempo da sinceridade delas
(as palavras), ndo a da personagem. Amneris sera desmascarada na frente do ouvinte
nos momentos posteriores quando, ao descobrir 0 amor de Aida por Radamés, volta-se
furiosa contra a sua escrava. Quanto a Mimi, ndo existe razao para que 0 ouvinte ndo
creia em suas palavras e mais, na sua pronunciacdo, e mesmo em Amneris nao teriamos
motivo para desacreditar de suas palavras, mas a propria acdo cénica e a musica ajudam
a desmascara-la. Quanto a entonagdo de Mimi, esta € sincera, pois a personagem assim
parece ser, e de fato é! Mais: ndo existird em todo o decorrer da dpera algo que
contradiga suas palavras sinceras! Sua primeira intrata, a primeira aparicdo de uma
personagem na cena, ¢ bastante delicada e timida e sua primeira palavra ¢ “scusi”
[desculpe] ao buscar fogo para acender uma vela que estava apagada em sua mao. A
cena que se segue ¢ um misto de apreensdo e afabilidade e todas as suas “falas” sdo de
extremada delicadeza.

Isso posto, acredito na personalidade do timbre tanto quanto na personalidade da
entonacdo, ou pronunciagdo como uma das garantias que dao sentido de
verossimilhanga as frases musicais cantadas. Depois delas, tudo serd a personagem!
Roubine (2003, p. 15) afirma que “a dimensdo psicologica do verossimil introduz um
outro parametro: 0 da persuasdo”, se nao fora esta a demonstrar o que de verdade estd
acima do verossimil. No caso da voz, a entonacdo ou pronunciagdo € uma parte
significativa na conducdo da verossimilhanca da personagem para a nossa aprovacao.
Ou desaprovacdo! Basta o tipo vocal ndo ser o ideal para a personagem e é possivel que
as vaias, apupos e pateadas tdo comuns desde o século XVII, perpassando os XVIII,
XIX e XX, voltem com forga na plateia.

Afirmei, em D’O Guarani a Il Guarany, a trajetoria da mimesis da representa¢do
(SILVA, 2007, p. 25), que “lidamos [...] com um mundo palpavel, real ou cotidiano e
outro mundo, o das ideias, expresso pelo mundo da arte”. E do mundo palpavel que

retiramos nossas correlag@es para revé-lo na pratica da experiéncia estética, mesmo que
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em partes isso seja determinado pelo nosso gosto, atencdo ou desejo. De modo bastante
especifico em reacdo ao canto, seria possivel o compositor reverter a possibilidade da
verossimilhanga em relacdo ao timbre de uma dada personagem? Sim, como no caso
tipico de Rosina, na épera Il Barbiere di Sivigla, de Rossini, originalmente escrito para
um mezzosoprano, voz de tintas mais escuras que, a principio, ndo se relacionaria a
personalidade de uma jovem bulicosa, esperta e atrevida como é personagem rossiniana.
Pode-se, no entanto, notar certa verossimilhanga com o carater e a personalidade da
“heroina” de Il Barbiere di Siviglia. Voluntariosa, deliciosamente ardilosa e esperta,
possuidora de fogo de vida meridional, cujo profile é o de uma sevilhana caprichosa,
determinada, impetuosa e indomavel. Para conseguir seu objetivo que é o amor do
Conde Almaviva, mostra-se, por vezes, dissimulada e dengosa. Para Rossini, a
verossimilhanca ndo se atrela a idade ou até a provaveis caracteristicas fisicas da
personagem, mas o compositor liga o tipo vocal a sua personalidade obstinada e solar,
quase a temperatura e ao clima da cidade de Sevilha, que foi assim entendida por
Rossini. E interessante observar, pois, que 0s compositores muitas vezes extrapolam o
que parece ser 0 senso comum de entregar os papéis-titulo as vozes mais agudas,
portanto as que requerem maior visibilidade pelas notas sobre-humanas que vocalizam.
Afinal, como j& me referi, nada € cartesiano na arte no sentido de que um nimero
somado a si mesmo signifique o seu duplo e mais, trata-se de uma predilecédo que tem
certos compositores por um tipo especifico de voz e que esta presente nos papéis-titulos
em muitas das suas 6peras. Se Rossini tinha predilecdo pelo mezzosoprano, Puccini ndo
mostrou muito apreco pelo baritono, com raras excec¢fes, como na Tosca o papel de
Scarpia e Marcello, na La Bohéme.

Quando a verossimilhanca é posta em xeque a partir de uma atitude que parece nao
se conformar com a experiéncia cotidiana do ser humano, por exemplo, no caso do tipo
vocal, timbre ou ainda a entonacdo da voz, ou se produz um estupor negativo no
meldmano-espectador ou aquilo proposto pelo compositor cai no descrédito. Caso
emblematico é o papel do Imperador, na 6pera Turandot, indicado para a voz de tenor.
A escolha do seu tipo vocal faz contraste com o Rei Timur, baixo, na mesma 6pera. Nao
se trata o Imperador, pois, de uma personagem jovem, mas o pai da prépria personagem
Turandot. Nele, portanto, se vé uma personagem que aparentaria no minimo meia-idade
a caminho da velhice. Faz parte, por outro lado, certas discrepancias na criacdo de
alguns papeis operisticos que vdo de encontro ao nosso estoque de conhecimento. Nao

concebemos muito bem um jovem de voz muito grave ou um velho de voz muito aguda,
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embora a vida cotidiana nos mostre essas possibilidades. Quanto aos grandes papeis
puccinianos, estes sdo os das vozes agudas, tenor e soprano. As vozes graves S0
reservados 0s segundos e terceiros papeis. Puccini teria sido, quanto a escolha dos tipos
vocais, um Rossini as avessas?

E compreensivel a liberdade criativa de cada compositor como regra, no entanto
ndo podemos concordar com tudo o que ele produz, principalmente quando sua masica
escapa da “palpabilidade” da realidade cotidiana, ou seja, ndo existe um ajuste crivel
entre o que é a personagem e como foi ela composta, caso do Imperador. Isso produz
estranhamento, portanto uma certa incompreensdo ao menos em partes da obra de arte.
Como nos ensina Guyau (2009, p. 97), a arte “¢ um meio de por o estado sensivel em
comunicacdo e em sociedade com uma vida mais ou menos semelhante a sua; ela é,
portanto, essencialmente representativa da vida.” Vé-se, portanto, que 0 que pareceria
uma regra, torna-se pé gracas ao capricho do artista criador e este, ainda para Guyau,
ndo esta livre de criticas por parte do admirador.

Tudo isso poderia ser tomado como meras suposi¢des, tanto os timbres que
parecem mais adequados a certas personagens, como a quebra dessa (possivel) regra,
caso nao levassemos em consideracdo o que temos no estoque de conhecimentos — volto
a insistir na expressdo —, estes adquiridos e construidos ao longo da vida por meio de
habitos, praticas e influéncia do e no mundo circundante. Isso é algo, afinal, que
determinaré a conducéo de vida de cada pessoa. Tal acumulacdo de conhecimentos diz
que nossas experiéncias coletivas, sejam familiares ou vicinais, que sdo padronizadoras
da compreensdo do mundo tal como ele nos foi apresentado, balizaria sobremaneira
nosso comportamento.

Como alerta Mello (2015, p. 126), estamos como que esmagados pelo julgo da
cultura, pois “ao nascermos ja encontramos toda a cultura pronta e a nosso dispor.”
Desse modo, por todo o arsenal de conhecimentos adquiridos, posso inferir que no caso
da personagem Imperador da Turandot, dada a seriedade da posi¢cdo de um chefe
politico, o tipo de voz grave média ou grave se adequaria mais e melhor que o de tenor.
Interessante foi a liberdade criativa de Puccini, no entanto desconcertante e bastante
inverossimil. Ele ndo seguiu o padrédo cultural de que o tom grave da voz conferiria mais
verossimilhanga a personagem do Imperador, personagem que possui autoridade.

Como afirma Senséve (2013), as “expressdes fazem parte de uma heranga primitiva
da espécie humana” e sdo partes de um acumulo de experiéncias que vém a se tornar um

padrdo para a conducdo na vida cotidiana, além do que as experiéncias e tais
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movimentos nos conduzem, nela, a determinadas posicdes e situacbes. Existe, mesmo
assim, quem desse padréo tergiverse. Assim o fez Puccini! Certos tipos vocais se
adequam melhormente a certas personagens, observando que a época do compositor, ja
por trezentos anos a Opera muito contava com determinado tipo vocal para conferir
verossimilhanca a certas personagens. Na Teoria dos Afetos ndo anotou isso, embora ja
existisse uma regra ndo escrita e ndo discutida a fundo, mas em pleno efeito.

A arte, afinal, mesmo produto de uma dada realidade, passa no papel, na tela, na
pedra, no barro, no marmore ou na partitura a ser uma outra realidade, com vida prépria.
Manter relacGes entre a realidade do mundo circundante com uma prépria obra de arte
pode ser um padrdo norteador de alguns artistas e correntes estéticas, mas existem
aqueles que se apartam disso de forma veemente. A musica dissonante, a poesia
concreta e a pintura abstrata, por exemplo, sdo expressGes que, para uns, muito mais
podem desnortear que causar prazer. Para outros, trata-se, talvez, de um prazer
dissimulado em liberdade criatival Sentem, no fundo, prazer intelectivo, porventura néo
tanto o delectatio animae na apreciacdo da beleza como foi concebida como o equilibrio
das formas, mas por outro lado do prazer estético que estd na desconstrucdo das formas.

Duas das principais funcdes da arte sdo, segundo Guyau (2009), a producdo de
sensacBes agradaveis (nas formas, cores, sons, etc.) e sentimentos de inducdo
psicoldgica que levem a sentimentos de natureza mais complexa que fazem com que
nos apaixonemos, odiemos ou desprezemos as personagens representadas — isso
redunda na expressdo da vida —, talvez a finalidade primeira da arte. De acordo com
Guyau (2009, p. 167), Lucrécio diz em De rerum natura que “eadem sunt omnis
semper”, ou “todas as coisas sao sempre as mesmas.” Quando aplicado esse principio a
imitacdo da natureza pela arte, hd de se ter em mente que ela vai além da simples
representacdo de objetos e sentimentos e, como ainda afirma Guyau (idem, p. 173),
como condensadora da realidade, a arte procura representar “ainda mais vida do que
aquela que existe na vida vivida por nés.” A “vida mais vivida”, na arte, ¢ a capacidade
de colocar “tintas fortes” nos fatos, eventos, coisas e fenomenos da natureza por ela
representados que, em Ultima instancia, se tornam expressées de sentimentos.

Isso é parte do processo interno da arte que pde sobre a natureza uma lupa de
grande aumento, disse-0 antes, transformando-a e recriando-a por mais que os fatos,
eventos e coisas da natureza paregam permanecer 0S mesmos quando transpostos as
obras de arte. A “vida mais vivida” na arte se caracteriza, pois, pelo exagero que € o

detalhe de algo que é retirado a natureza, como um corpo rotundo nu deitado num sof@,
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um homem pensativo curvado com a mdo amparando o queixo ou 0 mergulho no vazio
que da uma personagem operistica apos se ver sem perspectivas de futuro®. No entanto,
existem nas duas primeiras obras os chamados “modelos naturais”, segundo Langer
(1971), que sd@o proprios as artes visuais. Assim, se as artes visuais possuem modelos
retirados a natureza, como entdo a mausica, por ser arte amorfa, vai buscar seus
modelos? Por mais que se esforce em se inspirar em fatos, eventos, coisas e fendmenos
da natureza, € nos seus proprios movimentos internos que a musica vem a ser a
expressao de sentimentos.

Se ndo é funcdo da arte exprimir sentimentos, como assim propaga Hanslick
(1957)%® e mesmo Langer (1971), o que a mdsica pretende, entdo, sendo o 6cio criativo
aristotélico? A mausica, acredito, mais do que agradar os sentidos e, assim, provocar as
emoc0es, diz muito mesmo sem o luxuoso auxilio da palavra: ela é a expressdo de uma
linguagem muitas vezes incompreensivel, as vezes dubia, mas que sempre diz algo a
alguém, bastando para isso que o ouvinte esteja aberto ao seu comunicado.

A palavra adequada a musica ou a musica adequada a palavra na cancéo ou aria de
Opera, como comentei em Disturbios da comunicacgdo oral em adultos e idosos: manual
pratico (2019, p. 162), no capitulo Disodias, tanto a da cancdo como a da aria de Opera,
“precisa de artificios técnicos enquanto escrita para que a palavra e a musica sejam
mantidas em perfeita unido.” Significa que a escrita musical deve ser um reflexo daquilo
que a palavra poética suscita, de modo que, por meio de marcacdes de andamento —
Allegro, Andante, Adagio, etc. —, de dindmica: pianissimo, mezzo piano, piano, mezzo
forte, etc. e artificios de efeito como trinado, appoggiatura, etc., a voz venha a se
conduzir com todas as suas nuances de entonacdo até provocar o estado de
verossimilhanga através da catarse.

A arte é parte de um todo no mundo das criagdes humanas. Embora matizada de
novas cores, formas sons, palavras e luzes, ela €, nisso, mundo transmutado. Retirar 0s
momentos desse todo &, como me reportei antes, colocd-lo sob uma lupa de grande
aumento, 0 que causa, por isso, grande estupor e aviva os fatos, eventos, coisas e
fendmenos da natureza, porque provoca os afetos. A musica faz isso com grande

dignidade, como alias a pintura, a escultura, a poesia, 0 desenho, etc., mas ela o faz de

%A isso quero me reportar a uma obra de Lucian Freud (1922-2011), outra de Frangois-Auguste-René
Rodin (1840-1917) e a terceira a personagem Tosca na 6pera homénima de Puccini.

% “Music has no prototype in nature and express no concetual content.” (HANSLICK, 1986, p. 30). “A
musica ndo tem proto6tipo na natureza nem expressa contetdo conceitual.” Tradugdo livre. Isso é verdade,
no entanto esse conteldo é da criacdo do ouvinte que, se ndo fora a insinuacdo da mdsica, ndo o criaria,
pois!
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modo mais dindmico, haja vista que ela € movimento e como afirmei em Apreciacao
musical: apontamentos e discussdes (2017), a masica possui um movimento que vai ao
encontro dos movimentos internos do ouvinte. O que acontece depois se da por conta da
sua sensibilidade e em relacdo ao que ele depreende e sente, interpreta ou decompde da
masica ouvida.

O timbre, seja 0 da voz, seja 0 do instrumento, € uma das expressdes de
comunicacdo que fazem parte do imaginario das pessoas. Elas modulam a voz de acordo
com as circunstancias. E quando me refiro as pessoas, quero dizer que todas o fazem
por necessidade para a melhor comunicacdo dos seus sentimentos. Por exemplo, alguém
que nos é hierarquicamente superior, como 0 pai, a0 passar uma descompostura que
tenha um ar de séria reprimenda, provoca uma mudanca coloristica no timbre, tornando-
0 mais grave. Essa experiéncia €, entdo, acumulada. Desse modo, quando nos
deparamos com uma experiéncia artistica de palco, no caso mais especifico do nosso
estudo, uma Opera, 0 que nos diz uma voz grave masculina, a principio? Muitas coisas,
inclusive o primado da autoridade, pois ela ja é parte do nosso imaginario, como
preconiza Guyau (2009). O timbre sera reconhecido por conta da memoria e esta é a
afetiva. Ou seja, ndo apenas a voz grave, mas a entonacao grave de qualquer tipo vocal,
seja ele agudo ou médio, vem a recordar “aquele” momento determinante da vida no
qual a entonacdo grave serviu de um aprendizado relevante. Ela revela muito das
intencdes de comunicar algo mais sério. De modo inverso, acredito, a voz aguda ou as
entonacdes agudas revelam algo distinto da voz e entonacBes graves. A algaravia dos
jovens € aguda e, desse modo, a personagem jovem na Opera estd ligada as vozes
agudas. A equacdo é (aparentemente) simples: a vida inspira a arte.

A musica vocal carece dos artificios técnicos para se fazer compreensivel quanto a
perfeita unido da palavra com a masica. Dentre algumas das marcagdes de expressdo, na
mausica, muitos artificios existem proprios a voz humana e disso tratei anteriormente
citando algumas expressdes técnicas em italiano para que o cantor module a voz em
determinadas passagens. Sdo artificios que privilegiam a entonagdo ou a pronunciagdo
correta das palavras. Desse modo, ndo bastam apenas as palavras poéticas estarem
postas sobre as notas musicais, mas as indicacfes de como pronuncia-las, ou melhor,
entoa-las. Esse certamente € dos mais importantes momentos numa partitura que
provocard O cantor ou a cantora a mostrar como a personagem ganhard vida

verossimilhante a algo posto na natureza.
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Poyatos (1993, p. 177), citando Laver, diz que parece haver uma correlacdo entre o
tamanho de uma pessoa e sua voz quando a ouvimos ao telefone. Para o autor, “parece
existir uma correlagéo geral entre o tamanho da pessoa e a fisiologia e o tamanho da
laringe e do trato vocal”®®, ou seja, 0 aspecto fisico modelaria o timbre do individuo.
Essa afirmacgdo parece estar refletida em Sena e Borges® no artigo “A voz revela algo
da identidade de uma pessoa?”, onde as autoras comungam da ideia de Laver citada por
Poyatos (1993) de que “conseguimos ao ouvir uma voz, sugerir se € uma crian¢a, um
adulto ou um idoso, bem como seu sexo.” Para Poyatos (id., p. 177), entretanto, isso
“muitas vezes mostra-Se Ser uma insinuacdo ambigua para o tamanho [da pessoa] e
mesmo o sexo e a idade.”®

Uma voz de timbre metélico, portanto com poténcia de um instrumento de metal®
pode sugerir uma pessoa alta e vigorosa. Tendo a considerar que pode existir uma
correlacdo entre o tamanho da pessoa e sua voz. A partir dos sons que a pessoa emite, 0s
seus efeitos, a altura na qual pronuncia as palavras, a seguranca ou tibieza como o faz
seria possivel identificar algum traco de personalidade? Quando me referi ha pouco
sobre Amneris e Aida, certamente era disso que comentava, pois embasava-me nas
acOes vocais cotidianas para assegurar aquilo que comentei sobre um tom de voz doce
determinar ou desvelar algo da personalidade doce de alguém. Em suma, acredito que o
modo como sdo enunciados o0s tons e os meios tons da fala, os efeitos da voz, a regido
onde se fala e como o faz (regido aguda, média ou grave da voz), a sua dindmica (se fala
forte, em tonalidade mediana ou leve), as nuances melifluas e a determinacdo assertiva
das palavras, entre outras caracteristicas, podem desnudar algo da personalidade ou
carater de uma pessoa. O tom da voz ou a pronunciacdo cumpre, ao final e ao cabo, esse
papel.

Carregando essas informacdes e levando-as ao mundo da musica, ndo a toa Richard
Wagner caracterizou os gigantes em Das Rheingold (1869) como sendo Fasolt um
baixo-baritono e Fafner um baixo. Intrigante é se 0 compositor os tivesse caracterizado
como tenor, pois iria frontalmente de encontro aquilo que Laver (apud Poyatos, id.)

assevera e, de modo indireto, assegurado por Sena e Borges (2018). Gigantes ndo

% “There seems to be general correlation between a person’s size and physique and the size of the larynx
na vocal tract”. Traducdo livre no corpo do texto.

% https://ibralc.com.br/a-voz-revela-uma-pessoa, acessado em 2018.

% it often proves to be an ambiguous cue as to size, and even sex and age.” Traducao livre no corpo do
texto.

% Assim sdo conhecidos numa orquestra a trompa, o trompete, o trombone ¢ a tuba.


https://ibralc.com.br/a-voz-revela-uma-pessoa
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“combinam” com a voz aguda, débil ou delicada. Eis aqui em funcionamento o
particular estoque de conhecimento.

Vale ainda lembrar que o timbre de cada pessoa, pela propria maleabilidade da
laringe, amolda-se em regiGes que lhe sdo convenientes para comunicar determinadas
emoc0Bes. Mesmo a voz grave tende a ficar mais aguda quando alegre e, modo inverso, a
voz aguda tende a ficar mais grave quando trata de assunto grave, denso. Sdo dezenas e
dezenas de modulagGes internas que acontecem no trato fonatério para que a voz,
através do seu timbre, comunique ideias, sentimentos, pensamentos e emocdes: essa €
sua forma de expressdo. Isso ndo é desprezado de modo algum pelo compositor que
almeja sua personagem verossimilhante ao ponto de provocar 0os meldmanos a crerem
nela como uma verdade. Mas isso se da, de outro lado, gracas ao artista do palco que
com técnica e sensibilidade, mas sobretudo com um timbre apropriado, sabera
comunicar tudo o que o carater e a personalidade da personagem dele exige: a verdade
acima de tudo mesmo que por vias da verossimilhanga!

No teatro, de maneira geral, nem sempre uma personagem que suscita sisudez tem a
voz grave, embora possa 0 ator ou a atriz forcar o timbre para que este pareca mais
grave, pelo menos em determinadas falas. Nele ndo existe a sonoridade musical que
reside na Opera. Os meios explorados pelos atores para conferirem verdade a sua
personagem vém muito da expresséo corporal que, no palco do teatro, permite com mais
liberdade os gestos rapidos, carreiras, pulos, giros, esforco fisico do corpo como um
todo. Isto ndo se permite na Gpera, pois o0 canto tem como base a respirac¢do controlada,
0 que no teatro, a respiracdo descontrolada vem a ser um elemento de dramaticidade a
mais a cena. E mais, o ator pode mudar a voz constantemente, engendrando novas
nuances que, na épera, deve ser realizada com parciménia e em pontos bastante cruciais,
com marcagdo dos compositores, principalmente na dpera cémica.

Quintero (1989, p. 72), ao tratar da voz para o ator, afirma que ele deve fazer uso de
sua voz real, mas “isto ndo quer dizer que o ator esta proibido de brincar com a voz,
encontrando sons e maneiras de falar diferentes para suas personagens.” Mas a autora
alerta que apenas € a partir da sua voz real que ele pode fazer determinadas pesquisas
vocais. Ja na Opera, 0 teatro cantado como o conhecemos desde finais do século XVI,
prevalece tipos Unicos para cada personagem, ou seja, utiliza-se da voz grave, média ou
aguda para a composicdo de caracteres especificos de deuses e deusas, reis e rainhas,
sabios, bruxos e bruxas, seres angelicais, vilGes e vilds, criaturas enamoradas, herdis

galantes, etc. O timbre é que faz a diferenca.
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A voz nasce a partir de sons basilares, os chamados formantes. A partir dai surge a
palavra e com a maturacdo ndo apenas dos orgaos de fonacdo e pela formacgdo da
personalidade da pessoa, tomard véarias “formas” acusticas sendo, pois, usada de
diferentes maneiras para cada situacdo. Uma mesma palavra, como “amor”, surtira o
melhor efeito se pronunciada de acordo com a situacdo, até mesmo se for usada como
meio de dissimulagdo, como o faz Amneris. O uso da palavra aliado ao tom da voz é
uma das etapas posteriores da formacdo da personalidade do individuo. Ele ganhara
novos sentidos quando, a partir da realidade palpavel, assomar ao palco do teatro
musical, ou seja, palavra e musica a servico de uma forma de expressao artistica
inigualavel, a 6pera. A partir do tripé palavra, musica e tipo-timbre vocal, gracas a uma
entonacdo adequada, eis que surge uma personagem que, a vista do publico, tornar-se-a
verossimilhante aquilo que representa.

Se a arte imita a vida, ou pelo menos nela se inspira, a isto 0 ouvinte-espectador se
apega, retirando e sobretudo correlacionando, mesmo que inconscientemente e a
depender da cena, os elementos do conjunto do drama-em-acdo que o fardo se
emocionar. Desses elementos, certamente a voz, com seus coloridos e nuances, fara vir
a tona — pelo reconhecimento aristotélico — determinados afetos, antes experimentados
na vida cotidiana, que estavam represados, mas gracas ao poder da mdsica serdo
mostrados as claras. Afirmo, pois, em contribuindo com a Teoria dos Afetos, que ndo
apenas uma sequéncia melddica ou harménica ou um grupo de valores ritmicos, ou a
conjuncdo desses trés elementos musicais, sejam 0 mais impactante do fenémeno ou
fato musical, mas o timbre, mormente o vocal, como quarto elemento, é dos mais
poderosos despertadores de afetos ou emocdes. Ele ajuda a identificar a personagem na
trama e mostra-la como um ser vivo passivel de acertos e erros, possuidor de paixdes,
qualidades e defeitos. Mas mais do que isso, 0 tipo vocal devidamente ajustado a
personagem torna-se elemento insito de sua personalidade, com um adendo que

qualificaria, ouso afirmar, como o charme da personagem.
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ATO V: QUINTO MOVIMENTO

Proémio a Pesquisa Quali-Quantitativa de Opinido

Ao longo dos séculos, desde a criacdo da Opera, o tipo vocal foi usado com
sabedoria pelos compositores. Na lembranca de dezenas de personagens que marcaram
a historia da cena lirica, entre tantos, ndo se pode olvidar Caronte, na dpera La Favola
d’Orfeo, de Monteverdi ou lago, na 6pera Otello, de Verdi. O primeiro, interpretado por
um baixo; o segundo, por um baritono, tipos vocais que “cairam como uma luva” as
suas personalidades até mesmo em algumas caracteristicas fisicas, como idade, etc.

No desenrolar da historia da dpera, 0os compositores observaram que certas
personagens estariam melhormente representadas por determinados tipos vocais. O
timbre, mais do que o tipo vocal, ainda ndo era levada em consideracgdo, haja vista que
as subclassificacbes ndo tinham sido levadas a bom termo aquela época. Estou me
referindo ao comeco do século XVII!' Valiam, grosso modo, 0s quatro tipos
fundamentais, o soprano, o alto, o tenor e o baixo. Afora o exotismo do castrato,
homens emasculados que cantavam no registro agudo feminino, apenas no século
XVIII, com Mozart, os tipos vocais foram sendo subdivididos com mais aten¢do como
anotei antes. Ambos os “novos” tipos de vozes médias ou intermediarias, o baritono e o
mezzosoprano, como as apresento em A voz humana: pequeno guia ilustrado (2020),
ganharam relevancia bem mais tarde. Assim, passaram a constar nas partituras ja como
tipos préprios a certas personagens, COmMo aos mezzosopranos as aias, bruxas e fadas;
reis, pais, malvados ou personagens comicas, aos baritonos.

A dpera, na sua historia, deparou-se com uma infinidade de situagdes, tanto as de
impulso como de descrédito, até mesmo por parte de compositores, mas que lhe
favoreceram o seu desenvolvimento. Muitas situagdes que cercavam o espetaculo
operistico beiravam o ridiculo, como os acontecidos principalmente no Seiscentos
guando as estrelas do palco mais se exibiam do que davam vida as personagens ou
quando duas ou trés vozes de um mesmo tipo, geralmente agudo, cantando uma mesma
aria. Isto tinha uma funcéo: suplantar a terrivel algazarra que se formava no recinto do
teatro. Enquanto se desenrolava a agéo e quando as cenas baixavam de temperatura por

conta de clichés mantidos gracas as convengfes da Opera de entdo, ndo interessava ao
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pubico a entonacdo de um recitativo secco — entonagdo entre o canto e a fala
acompanhada por um cravo ou uma viola da gamba. Entrementes, plateia se distraia a
conversar, a jogar cartas, a comer, beber, etc., e s voltavam seus ouvidos e olhos ao
palco quando de wuma éaria. Mesmo assim, ainda com barulho, o0s
compositores/encenadores usavam do artificio de dois ou trés cantores cantando a
mesma aria em unissono para chamar a atencdo do publico. Tratava-se de uma questdo
acustica! Caso a plateia se acalmasse, a prima donna e 0 primo uomo reinariam
solitarios e absolutos em cena. Ou bastava a intrata de um deles em cena, caso fosse
famoso, para a plateia imediatamente parar seus “afazeres” e lhes dar atencao plena!
Vem dai a tradicdo de, caso o artista ndo se saisse bem, adviriam 0s urros, apupos,
assovios e pateadas. Momento esdrixulo em ambiente tdo sublime!

Destarte esse exotismo, a Opera ganhou idade e corpo e abandonou sua infancia,
caindo na adolescéncia ja proximamente ao final do século XVII e, nas primeiras
décadas do XVIII, comecou a se tornar adulta. Mesmo assim, o exotismo das pateadas e
apupos ainda acontecia, mormente em solo italiano. Mozart, como ja afirmado, colocou
um marco na subclassificacdo vocal e dai em diante as personagens serdo melhormente
distribuidas seguindo aquilo que o senso comum indica aos compositores. Velhos, reis,
pais e personagens com autoridade, amas, aios e outras sombrias eram consignadas as
vozes graves e médias; jovens enamorados ou serelepes, herdis e heroinas, as vozes
agudas. Se o padrdo ja era uma regra, com a melhor subclassificacdo vocal, o leque de
vozes e personagens se ampliou. Na segunda metade do Oitocentos, o0s tipos vocais ja
estavam bem definidos como em seis, como 0s apresentados no Ato Il1.

Hei, no entanto, que retornar ao tema muitas vezes aqui abordado ao me referir ao
apanhado de arrazoados que se convencionaram chamar Teoria dos Afetos. Vimos que
as conexdes entre os tipos vocais e as personagens nao foram levadas em consideracao a
ndo ser pela tradicdo da histdria da Opera, mas ndo por um estudo sistematizado como
foram os dessa teoria com relagdo ao ritmo, a melodia e a harmonia. Mas mais do que
isso, os timbres ndo foram estudados a luz de uma possivel “psicologia dos afetos”, ou
seja: assim como certas tonalidades tenderiam a causar emocdo ou certos ritmos
causarem contentamento, agitacdo ou mesmo apatia, os timbres ndo tiveram o olhar
mais acurados dos tedricos. O timbre foi subutilizado, sendo de todo relegado a um
plano menor quando trataram de discutir os elementos musicais como despertadores, e

mais, como elementos de ligagcdo com os afetos.
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A retdrica e seus postulados voltados ao discurso oral foi de fundamental
importancia a construgdo de uma teoria que valorizou a importancia dos elementos
musicais em os equivalendo aos proprios elementos retoricos, isso ja vimos. No entanto,
mesmo sob o alerta de autores como Aristételes (1993; 2004; 2012), que falou da
entonacdo, e de Cicero (1706; 1954; 2010) que também se interessou por este tema, ndo
houve uma compreensdo, na “redescoberta” da retorica como ars bene dicendi na
Renascenca. Somente através do som da fala é que pode haver a melhor persuasdo pela
palavra e, em consequéncia, a crenca do que se esta sendo dito. Transpondo o discurso
oral ao discurso musical, dar-se-a a mesma coisa: apenas 0 som musical bem organizado
poderd levar a persuasdo de que algo se passa no interior dessa linguagem sonora: sao
os afetos que, pela empatia do ouvinte, Ihe vem cortejar os sentimentos.

A musica precisou ser “organizada” em seg¢des. Também os ritmos e as tonalidades
foram ordenados de modo a que produzissem um todo organico na peca gque viesse a
produzir o seu efeito: causar emogédo! E assim foi feito com a Teoria dos Afetos, tendo
por espelho a retérica. No entanto, deu-se ao timbre como provocador de emog¢des um
papel de pouca relevancia que, aqui neste trabalho, procuro resgatar ao incorpora-lo ao
rol de postulados da Teoria dos Afetos. Quando me refiro ao timbre, naturalmente o tipo

vocal vem adrede a ele, pois deste pronuncia-se aquele.

Uma pesquisa propositiva: dos tipos vocais, do timbre e das personagens operisticas

Para que apenas néo ficasse na discussdo da possibilidade de qual tipo de voz grave
estivesse relacionado a uma personagem mais velha, ou um tipo agudo a uma
personagem jovem e outras variantes, como muitas vezes aludi nos Atos anteriores a
guisa de exemplo entre tipo vocal e personagem, elaborei uma pesquisa quali-
guantitativa juntamente com estudos observados com os alunos inscritos no meu Grupo

de Pesquisa “Historia, Memoria e Documentacio da Musica em Alagoas”'% do entdo 3°

100 A disciplina é Projetos Integradores 2 MUSL 017 (2018.1). O tema apresentado foi “Retérica e Teoria
dos Afetos”. Os alunos pesquisadores, a época no 3° periodo do Curso de Musica da Universidade Federal
de Alagoas, sdo Ayrton Freitas Barbosa Moura, Caio César Lima dos Santos, Erica Morais da Silva, Ester
do Nascimento Mota, Jodo Gracindo da Silva Neto, Jonathan David dos Santos, Julio Cezar Regis dos
Nascimento, Marcos Antbnio da Silva, Maycon Ferreira da Silva, Valéria Monteiro da Silva, Ricardo
Barnabé dos Santos, Roger Ricardo Oliveira dos Santos e Valéria Monteiro da Silva.
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periodo do Curso de Musica (2018.1) da Universidade Federal de Alagoas. Assim,
reestudamos, reelaboramos e revisamos todas as questfes, ampliando o questionario de
iniciais 33 perguntas para as atuais 38 (ANEXO 1), foi este enviado a 100 entrevistados
com experiéncia musical, instrumentistas ou cantores, entre populares e eruditos. Apds
um periodo de 30 dias, entre a entrega do questionario e o recolhimento dos dados, os
alunos ficaram responsaveis em analisa-los sob a minha supervisdo. Dei-lhes suporte
bibliogréfico e tedrico dentro do tema do conteudo da disciplina ora ministrada,
sobretudo para o apoio da dissertagdo de cada uma das questdes. Para tal, foram
formados quatro grupos, dois responsaveis por ler e redigir, cada um, sobre 9 questdes e
dois outros responsaveis, cada um, por ler e redigir sobre 10 questdes. Ao final das
leituras e conclusBes, um breve seminario foi apresentado e a corre¢do final do relatorio
da pesquisa coube a este escritor. Mantive, entdo, a linha mestra resultante das
discussoes e as consideracdes finais em sala de aula.

A pesquisa principal, seguida por uma curta pesquisa sobre o perfil dos
entrevistados, consta de uma introdugdo explicativa ao tema, esclarecendo o que séo,
em breves palavras, a dpera e 0s tipos vocais, com o intuito de localizar o pesquisado no
tema, contudo sem direcionad-lo para qualquer uma das respostas que virdo a seguir.
Todas as trinta e oito questdes apresentam entre trés a quatro opcdes de resposta em
cada uma delas, marcadas em a, b, ¢ e eventualmente d, sendo a ultima das opg¢des —
sejam as respostas em trés opc¢des ou em quatro —, marcada como NSD, ou “ndo sei
dizer”, deixando ao pesquisado a possiblidade de ndo se manifestar em favor de algum
dos itens da questdo, caso assim se sentisse mais confortavel.

A pesquisa consta de 38 questdes e esta dividida em seis partes, a saber:

1 . As questdes que vao da 12 a 222 tratam dos tipos vocais, sem aparente ligacao
com uma Opera em especial. A partir da 23% questdo, mostrar-se-a essencial seu contexto
para a compreensdo do pesquisado quanto as personagens das Operas apresentadas em
curtas sinopses.

2 . As questdes 23 a 26 estdo ligadas a um primeiro texto nomeado como Texto 1,
baseado no Livro do Génesis, pois até aonde vai o texto sacro citado, sdo quatro
personagens que poderiam sugerir quatro personagens de uma Opera, ou oratorio: Deus,
Adao, Eva e a Serpente. A intencdo ao colocar esse texto e fazer quatro questdes a
respeito dele é avaliar a compreensdo do pesquisado em relacdo aos possiveis tipos

vocais para cada uma dessas personagens, caso o texto fosse musicado.
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3. As questdes 27 a 29 estdo ligadas ao Texto 2 com um breve argumento da Opera
La Gioconda, de Ponchielli, para avaliar a compreensédo do pesquisado a respeito do
tipo vocal para cada uma das trés personagens citadas. Alids, as sinopses que se
seguirdo a de La Gioconda constardo sempre de um trio de personagens nomeadas
como A, B e C, as quais Ihes aponho alguns tracos de personalidade/caréater e até fisicos
com o intuito de ilustrar o leitor com suas “presencas”. O ideal dessas descrigdes €
provocar a imaginacdo dos pesquisados e também observar as respostas a respeito das
personagens A, B e C, cujos nomes ndo sao citados, como em La Gioconda e nas
demais sinopses. Nesta Opera, Laura (A) ¢é “apaixonada pelo homem B. Ela tem bom
coragdo e € piedosa. E casada! No passado, tinha namorado B e a ele prometida em
casamento. Por questdes politicas, ela terminou por casar com um homem (D) — que ndo
sera alvo da pesquisa — bem mais velho, mas continuou a amar o homem (B)”; Enzo
(B), “nobre e valente, tenta reconquista-la, tira-la das maos do marido que ¢ violento”; e
Barnaba (C), espido do marido da mulher (A), tenta destruir essa tentativa de nova
unido. Ele (C) é ciumento, ardiloso, vingativo e chantagista. Com esta sinopse, espero
gue os entrevistados mostrem coeréncia com algumas das questdes que vao da 12 a 228,
Para melhor seguranca as respostas, ndo nomeamos 0 nome da Opera nem das
personagens.

4 . Assim como a sinopse de La Gioconda, o Texto 3 (questdes 30 a 32) faz
referéncia a outra Opera, Il Guarany, de Carlos Gomes, cujas personagens também nao
sdo nomeadas, mas citadas como A, B e C, que sdo respectivamente Cecy (A),
“jovenzinha de aproximadamente 16 ou 17 anos, bela, meiga, inocente e vivaz como as
mocinhas de sua idade”; Pery (B), “jovem, corajoso e apaixonado, fiel a jovem (A) e a
sua familia, ndo mede esforcos para protegé-la”; e Gozalez (C), “homem mais velho, de
meia-idade. Ciumento, ardiloso, possuidor de baixa sensualidade, avarento e sequioso
de poder.”

Como em La Gioconda e em Il Guarany, as breves sinopses seguintes sdo de
Operas da segunda metade do século XIX, um dos objetos deste estudo. Nesta época,
muitas das convencdes operisticas ja estavam delimitadas, como a definigdo dos tipos
vocais para determinadas personagens, como salientam Abbatte e Parker (2015).

5. O Texto 4, seguido das questdes 33 a 35, tem como base 0 argumento da Opera
Tosca, de Puccini. As personagens nao sdo nomeadas. Tosca ¢ “uma jovem atriz,

voluntariosa, ciumenta do seu namorado, valente: (A). O “jovem artista, apaixonado por
9 9 9
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sua namorada, corajoso: (B) ¢ Cavaradossi e a personagem (C), “um homem de meia-
idade, violento, ciumento, cruel, de baixos instintos sensuais” € Scarpia.

6 . O Texto 5, seguido das questdes 36 a 38, tem como base 0 argumento da épera Il
Trovatore, de Verdi. A intencdo proposital de ndo identificar as dperas se deu pelo fato
de que, ao identifica-las, poderia este pesquisador incorrer no erro de influenciar as
respostas, por minimas que fossem no contexto geral da pesquisa, caso alguns dos
pesquisados conhecessem uma ou algumas das Operas aqui apresentadas. Em Il
Trovatore, (A) ¢ Leonora, “jovem dama de honra de uma nobre; de bom coragao,
nobreza de alma, piedosa; apaixonada pelo jovem seresteiro”; (B), Manrico, “jovem
seresteiro, valente, apaixonado pela jovem dama.” e (C) o Conde di Luna ““ jovem nobre
enamorado da jovem dama de companhia (A). Deseja-a e quer se livrar do jovem
seresteiro (B), conseguindo seu intento ao final do drama.”

As sinopses foram aqui narradas seguindo o modelo original das Operas, de modo
que o pesquisado entenda que as personagens A e B se unem afetivamente e C interfere
nessa unido. Nas questBes propostas da 23% a 38?% as questdes especificas sobre as
personagens de Opera, a intencdo foi, além de provocar o entrevistado a partir da
descricdo de tracos de personalidade, de carater e até aspectos fisicos das personagens,
despertar algum afeto por cada uma delas e, desse modo, que a resposta seja também
coerente em relacdo aos afetos despertados.

A base da musica é o som e, por isto, muito de interpretacGes e teorias ligadas a
possibilidade representacional e expressiva da musica foram criadas. Tedricos como
Hanslick (1957; 1980), Langer (1971; 1980) e Cooke (2001) se debrucaram a examinar
os elementos e as formas musicais para, ai, detectarem quais as possibilidades internas
ou externas a masica influiriam nas discussdes sobre os contetdos e desenvolvimento
de tais teorias. Como assevera Descartes (2001, p. 55), a musica tem como finalidade
“agradar e provocar em nos varias emocdes.”%! Esta declaracdo fornece um quadro
geral a interpretacdo e compreensdo da muasica como um todo, seja ela de qual periodo
historico tenha sido alvo de estudos e que, além disso, tenha sido interpretada dentro dos
padrBes ocidentais de notacdo, pois € desta musica que aqui trato neste trabalho: a
masica académica vocal.

Durante o periodo barroco os compositores comecaram a dar maior énfase e

encetaram longos estudos e analises para a compreensdo do poder expressivo da musica.

101 «“deleitar y provocar en nosotros pasiones diversas.” Tradugao livre no corpo do texto.
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Platdo, em A Republica (2001), ja tinha se referido as implicacdes emocionais das varias
harmonias, ou seja, os modos gregos como motivadores de determinadas paixdes.
Aristoteles, em Acerca del alma (2004) tratou da harmonia como uma voz e, ao tratar
dos sentidos, distinguiu claramente o que sdo e o que podem significar para a audi¢do o
som grave e 0 som agudo. Em termos gerais, trata-se da musica e, de um modo mais
proprio, da musicalidade da voz humana. Cicero, em El Orador (2010), dissertou sobre
0s tons da voz, mais uma vez se aproximando de Aristoteles, ndo apenas no que toca as
secdes do discurso retorico, mas da musicalidade da voz. Assim, desde esses autores,
chegamos a Burmeister (1993), culminando na exposicdo dos principios tedricos de
Mattheson (1739) sobre a mdsica que serviria para expressar diferentes paixdes e
suscitar respostas emocionais do publico.

A medida que a Teoria dos Afetos comecou a ganhar mais adeptos, tanto entre
tedricos como entre compositores, ela assumiu o posto de também desveladora das
emocdes na musica como o foco principal de seu escopo. Para tal, Descartes, em As
Paixdes da Alma (2012) e Conpendio de musica (2001), principalmente aquela obra,
enumerou dezenas de paixGes que, segundo tedricos e compositores, estariam
relacionadas com melodias, sequéncias harménicas ou grupo de células ritmicas. Amor,
tristeza, alegria, raiva, compuncdo e piedade, entre tantos afetos, tornaram-se os alvos
que deveriam ser atingidos pelos compositores desde o0 Renascimento até
declaradamente o ocaso do Barroco, como em Johann Sebastian Bach. Alias, esse
periodo se esbaldou na criacdo de novas formas musicais, mas também as utilizou com
a finalidade de exprimir os afetos. Como assevera Schiitze (2017, p. 45), “a
representacao das emocgoes era um dos temas centrais da arte do inicio da Idade Média”,
intensificada na Renascenca, cujo auge se deu no Seiscentos e, a partir dai, tal
representacdo passou por modificacBes proprias para cada época: mais dissimulada no
Classicismo e muito as claras no Romantismo.

A Teoria dos Afetos ndo so influenciou o uso de intervalos na musica vocal, mas
tambeém orientou na composicdo de uma textura instrumental que viesse a produzir 0s
melhores resultados expressivos na condugdo de uma resposta emocional dada pelo
publico. Ou seja, uma obra com comeco, desenvolvimento, meio e fim, além de
arranjos ritmicos, melodicos e harmonicos poderiam causar maiores impactos
emocionais no publico. Esse objetivo foi atingido, pelo menos a época barroca, como se
pode notar nos exemplos dados pelo préprio Mattheson em Der Vollkommene
Capellmeister.
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Assim, a pesquisa a seguir comentada pretende demonstrar que as questdes sdo
subsidios ou arrazoados a Teoria dos Afetos em determinado, ou pelo menos indicando,
se certos tipos e timbres vocais se relacionam com o carater e personalidade de
personagens da Opera da segunda metade do século XIX, mas mais do que isso: se 0S
tipos/timbres vocais despertam afetos nos ouvintes.

Por que, entdo, o foco nas personagens da segunda metade do século XIX? Bem, se
jano comeco do desenvolvimento da dpera determinadas caracterizages tinham relagdo
com o tipo vocal, ou vice-versa, mais ainda na segunda metade do Oitocentos, haja vista
que a Opera, a essa época, estava totalmente consolidada como forma musical. E mais,
passava por drasticas modificacdes formais a partir de Wagner, como antes identifiquei,
contudo mantinha alguns padrdes estabelecidos ha séculos, como o tipo vocal associado
a alguns tipos de personagens. Abbate e Parker (2015) tratam de modo minucioso das
convencgdes operisticas em sua obra, como as dos tipos de arias e o0s tipos vocais—
masculino e feminino — que se tornaram padrdes para 0s papeis principais desde entéo.

Abbate e Parker (2012) afirmam a convencionalidade da dépera no tocante ao
tipo/timbre vocal em relagdo a certas personagens como um fato j& consumado no
século XVII. Alertam os autores que os padrdes da idade avanc¢ada ligada ao tipo vocal
grave e os do jovem ligado ao tipo vocal agudo variaram ao longo do tempo, mas de
modo muito discreto. Poucos foram os compositores que ousaram quebrar essa regra ou
convencdo quase sacrossanta da atribuicdo de determinado tipo vocal aquela
personagem, as quais me voltarei amitde ao final do Ato V. Para Abbate e Parker, essa
espécie de “vitupério timbristico” se trata mais de uma forma de criar mais drama a
trama operistica que, ao final e ao cabo, causaria mais estupor que a simples convencao.
N&o acredito tanto nessa afirmacéo, haja vista que uma personagem que causa menos
credibilidade na historia da opera € o Otello, da 6pera homénima (1816) de Rossini. O
compositor deu ndo apenas a personagem-titulo o timbre de tenor, mas também a lago.
E para piorar a situacdo e tornar tais personagens menos criveis vocalmente, impés a
sua oOpera dois tenores liricos-ligeiros, mesmo sendo Otello um pouco mais grave! Sdo
subtipos vocais que menos esperamos para o Vviril, ciumento e corajoso Otello, muito
menos para o ardiloso e malvado lago! VVolto a minha observacao tanto aos tenores que
sdo o Otello como o lago rossinianos, pois, ndo sendo anjos de candura, mereceriam
VOzes mais escuras, ou seja, aquele uma voz aguda, mas com “tintas” menos claras e
este uma voz medio-grave. Mereceria, no minimo, um tenor dramatico para Otello e um

baritono para lago. Sem falar que a musica de Rossini, para esse drama, € menos
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verossimil ainda porque escrita no seu rebuscado estilo, quase sempre com um tom de
alegria, ndo adequa a musica ao drama, ou vice-versa.

Embora exista uma conveccao entre 0s compositores quanto ao tipo/timbre vocal e
a personagem da 6pera, proponho neste trabalho que seja também verificado o porqué
dessa tradicdo. A pesquisa a seguir descortina dados que corroboram essa tradi¢éo, por
vias do senso comum ou aquilo que as pessoas entendem da conexdo da arte com a vida
real. Os dados colhidos, embora de um universo muito pequeno — cem entrevistados —
nos da uma ideia muito aproximada daquilo que, como convencdo, passa aqui a ser um
veredicto, embora sujeito a futuras revisdes. Sim, é possivel ampliar esta pesquisa, mas
advirto que o que temos aqui, de fato, aclara e pde cientificidade aquilo que se tornou
uma norma no mundo da épera: as personagens adequadas a um determinado tipo vocal,
guando ndo a um timbre, este mais por gosto dos ouvintes, sejamos prudentes, pois.

Sendo assim, diante de tudo o que foi exposto anteriormente, passarei a analisar a
pesquisa que trata esse Ato no sentido de melhor conduzir a leitura a um bom termo. Os
tipos e os timbres vocais, de fato, possuem uma intrinseca relagdo entre personalidade e
carater de uma dada personagem operistica, o que vem a despertar determinados afetos

ou emocdes no ouvinte, como veremos demonstrado a seguir.

Analise das questdes

A 12 questdo indaga se ha uma relagdo entre uma determinada regido da fala com o
sentimento de alegria. “Quando alguém esta alegre, sua voz na regido da fala fica™:
(1.a) mais grave; (1.b) mais aguda; (1.c) neutra, média e (1.d) nsd. A maioria
concordou em 84,6% que a regido aguda (1.b) da voz apresenta um vinculo mais
proximo com o sentimento de alegria, demonstrando existir um forte indicador de elo da
alegria com o tom agudo da voz. O estoque de conhecimentos e 0 senso comum
conduzem a crenga de que, de fato, a alegria se relaciona, a principio, com a regido (ou
tom) de voz aguda. Este é o impacto inicial da voz aguda: bulico, alegria e vivacidade.
InterpretacOes opostas a isso sdo um segundo momento. Criangas que por si ja possuem
a voz aguda, além de adultos, num momento de alegria tendem a agudizar mais ainda a
voz, 0 que denota que esse sentimento € alto ou se projeta para o alto, o que parece a
tristeza ser o inverso, como veremos mais adiante. Abbate e Parker (2015, p. 43)
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expdem a existéncia da relacdo entre afetos e tipos/timbres e regides ou tons da voz na
Opera. Os autores afirmam que “os tipos caracteristicos de Opera evoluiram
gradualmente para tipos de voz, sendo o registro e o peso da voz atribuida a um
determinado personagem”. Neste sentido, atribuir a uma determinada personagem um
tipo e timbre especificos seria, além de uma forma de liga-la a determinado afeto, uma
maneira de tornad-la pelo menos verossimil gracas a essa correlacdo. As emocdes
exacerbadas, sejam as de alegria, até mesmo as de tristeza ou “emogdes mais densas”,
pedem tons mais agudos, sejam o0s da regido mais aguda dos instrumentos de uma
orguestra, sejam mesmo 0s tons da voz. Em suma, a primeira identificacdo do tom de
voz agudo com o afeto da alegria parece ser consensual.

3

A 2% questdo pergunta se “um som vocalico, um muxoxo ou um simples “ah”
[enquanto interjeicdo] quando emitido de forma mais aguda” (1.a) suscita alegria ou
emocBes mais descompromissadas; (1.b) suscita seriedade ou emocgbes mais densas;
(2.c) suscita pouca emocdo ou (2.d) nsd. 67,6% (1.a) responderam que esse som mais
agudo “suscita alegria ou emogdes mais descompromissadas”. Sendo assim, pode-se
considerar a existéncia de uma possivel forte relacdo entre o registro vocal agudo com a
natureza da interjeicdo emitida na regido aguda. Isto torna principalmente o tom da voz
como importante demonstrador de afeto a se considerar pela resposta majoritaria. Vé-se
que esta segunda questdo tem relacdo com a anterior e que 0s entrevistados ja
concordam que o tom da voz e mesmo o timbre tem ligacdo com certos afetos. Devo, no
entanto, alertar para o fato de que os tons agudos também tém suas contraposicdes ao
senso comum de que eles estariam ligados a alegria. Ja tratei da dubiedade do tom da
voz e reitero aquilo que, duma regra, torna-se ndo uma exce¢do, mas 0 Seu contrario.
Desse modo, de uma mesma altura, ocorre encontrarmos pelo menos a dubiedade de
interpretagdo, contudo existe um senso comum, a endoculturacdo, que prevalece e é a
isso ao qual nos apegamos e ao qual, por isso, mantenho como resposta definitiva de
acordo com as respostas dos entrevistados.

A 3% questdo perguntou se “na cena lirica, seja qualquer timbre ou tipo vocal que
esteja a cantar, num momento de alegria, a personagem se expressaria melhor na” (3.a)
regido central da voz; (3.b) na regido grave da voz; na (3.c) regido aguda da voz ou (3.d)
nsd. O resultado, 80,45% (3.c), demonstrou uma forte tendéncia em presumir que a
personagem se expresse melhor usando a regido aguda da voz quando num momento
alegre. E possivel notar a congruéncia com os resultados ja obtidos nas questdes

anteriores. Em casos analogos os entrevistados deram respostas condizentes com uma
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logica interna de interpretacdo imediata: “tons agudos remeteriam ao afeto da alegria”.
Existe na correlacdo do discurso oral com o discurso musico-vocal algo da correlagdo
entre a vida cotidiana e a arte do canto lirico: isso tem se mostrado patente e coerente
nessas respostas.

A 42 questdo quer saber como se comportaria 0 som vocalico “ah” — como utilizado
na questdo 2 para a regido aguda da voz —, na regido mais grave da voz. Como
possibilidades de resposta, tal exclamagdo (4.a) suscitaria alegria ou emocGes mais
descompromissadas; (4.b) a seriedade ou emog¢des mais densas; (4.c) pouca emogéo ou
(4.d) nsd. 71,4% (4.b) das respostas indicaram que, quando emitido no registro grave
da voz, o som vocalico suscitaria seriedade ou emoc¢des mais densas. Esta relacdo
também ¢ comentada por Abbate e Parker (2015, p. 43) que afirmam que “algumas
associacles (a do baixo como uma figura autoritaria) podem ser tidas como naturais —
tanto homens quanto mulheres sdo tentados a baixar suas vozes quando querem que se
os considere especialmente dignos de atencdo e respeito.” O resultado contribui para o
entendimento de que € possivel haver influéncia do timbre na veracidade da oralidade
musical similar a oralidade do discurso cotidiano.

Na 5% questdo os pesquisados foram inquiridos quanto a possibilidade de uma
determinada personagem, de qualquer tipo vocal que num momento de tristeza vier a se
expressar na (5.a) regido central da voz; (5.b) na regido grave; (5.d) na regido aguda ou
(5.d) nsd. A maioria, 67% (5.b), respondeu que o uso da regido grave (5.b) da voz seria
o melhor local para expressar o sentimento da tristeza. O resultado obtido nessa questéo
torna possivel notar a assimilacdo, por parte do publico pesquisado, do afeto proposto
no enunciado da questdo com as frequéncias mais baixas da voz humana, ou seja, 0
grave da voz. Existe nesta resposta uma correlacdo entre os gestos fisicos com o gesto
musical dos quais teci comentarios anteriormente. A mausica parece Seguir 0S
movimentos do nosso entorno, na natureza e na vida. Representa-os, mas fez melhor,
expressa-os sonoramente! Acredito que a correlacdo entre a experiéncia vivencial
influencia a obra de arte e o quanto Cicero (2010) ampara esta minha assertiva ao se
referir aos tons da voz no discurso retdrico, o qual transporto para o discurso em voz
cantada.

Assim como nas questdes 2 e 4, a 6% questdo busca dar uma resposta para o possivel
sentido de um som vocélico “ah” estar sendo emitido na regido mediana da voz, tendo
como opcgdes de resposta (6.a) suscitar alegria ou emocBes mais descompromissadas;

(6.b) suscita seriedade ou emogdes mais densas; (6.c) suscita emocdes tranquilas, ou
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mesmo emocdes contidas e (6. d), nsd. Procurando identificar a existéncia de diferentes
interpretacdes a respeito do mesmo som vocalico, como em questBes anteriores, a
concluséo a partir dos altos percentuais quanto a tematica proposta nas questfes 2, 4 e 6
apontam para uma coeréncia entre 0 som emitido, a regido no qual é emitido por conta
de um dado estado emocional e aquilo que entende o entrevistado ser um determinado
afeto descrito acusticamente. Quanto ao percentual de 81,2% a resposta 6.c, parece ser o
som vocalico emitido na regido mediana da voz suscitar emog¢des tranquilas, ou mesmo
emoc0es contidas. Fechando o ciclo de questfes sobre um determinado som vocalico, a
interjeicdo “ah”, as respostas demonstraram a possibilidade de que existem diversas
interpretacdes acerca de uma simples interjeicdo, mas que o senso comum, dentro da
endoculturacdo, prevaleceu em todas as respostas, garantindo que no mundo da arte
lirica 0 som e o seu “local” sdo também os principais meios de caracterizacdo de um
afeto. O som na regido no qual é emitido contém expressdes muito convincentes na
demonstracdo de afetos, como também, e antes de tudo, vem a ser o meio eficaz para a
caracterizacdo de uma dada personagem de Opera.

A 78 questdo propde a compreensao de qual é a principal caracteristica do timbre
vocal de uma personagem operistica em um “momento de concentragdo ou reflexdo
sobre si mesma.” Como opgdes de resposta, tal momento (7.a) suscitaria alegria ou
emocOes mais descompromissadas; (7.b) seriedade ou emocdes mais densas; (7.c)
emoc0es tranquilas, ou mesmo emocdes contidas ou (7.d) nsd. Os resultados mostram
que a maior parte dos entrevistados acredita que a regido central da voz seria a ideal
neste caso, de acordo com 61,5% (7.a) das respostas. Esta resposta tem uma logica de
ser, a partir mesmo do local aonde vai a voz: o centro. O centro €, pois, o local de
equilibrio. O resultado mantém correlacdo com aqueles obtidos nas questbes acima,
demonstrando que a depender dos tons da voz, se agudo, médio ou grave, é possivel
caracterizar determinadas emocoes.

A 82 questéo identificou a correlagédo do tipo/timbre vocal de um personagem com a
sua idade. Esta questdo reforca algo daquilo exposto antes aos entrevistados,
principalmente nas questdes 1, 2 e 3 que reforcam a ideia de que a alegria esta associada
a regido mais aguda da fala (questdo 1), a exclamacdo ou interjei¢do “ah” na regido mais
aguda da voz (questdo 2) e que quaisquer dos tipos vocais expressam alegria na regido
aguda da voz (questdo 3). O enunciado da 8* questdo prega que “a regido de fala ou
canto mais aguda lembra” (8.a) velhice; (8.b) juventude; (8.c) meia idade ou (8.d) nsd.

92,4% (8.b) dos entrevistados concordaram que a regido aguda estd associada a
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juventude. Nas Operas, nota-se a diferenciacdo de personagens de idades distintas
também por meio de seu tipo vocal. Abbate & Parker (2012. p.43) afirmam que “a
mulher de idade avangada, ou de pouca virtude, ou vitima de uma feiticaria (meio-
soprano ou contralto), [...] o avl, o sacerdote ou outro simbolo de autoridade patriarcal
(baixo)”. Vé-se que o publico entrevistado, portanto, concorre para reafirmar um padrdo
culturalmente consumado — a endoculturagdo ou 0 senso comum, como assim a
denomino — que veio a se tornar uma convencdo operistica desde os primordios do
século XVII.

Na 9% questdo buscou-se identificar qual timbre vocal poderia proporcionar maior
credibilidade a uma personagem operistica tida como heroina, com opc6es de timbre
(9.a2) médio (9.b); agudo (9.c); grave ou (9.d) nsd. A maioria dos entrevistados, 47,3%
(9.b) entendeu que a voz aguda seria o tipo vocal o mais apropriado para 0 jovem herdi
ou a jovem heroina. Esse resultado vai ao encontro do que € exposto por Abbate &
Parker (2015, p. 43) a respeito da notavel caracterizagdo das personagens com seus
timbres em pegas operisticas, pois “a protagonista feminina [seria o] (soprano), [... €] o
heroico protagonista masculino (no século XVII, em geral, um castrato, depois um
tenor)” sdo, desde os tempos iniciais da Opera, padrdes que foram quase comumente
seguidos por todos do compositores de Opera, com poucas exce¢des, como 0 caso das
heroinas rossinianas das quais teci comentarios no Ato anterior.

A 10% questdo trata do timbre mais apropriado para uma mocinha/heroina em uma
trama operistica, se mais crivel com uma das opcGes de timbre: (10.a) médio; (10.b)
agudo; (10.c) grave ou (10.d) nsd. Das respostas obtidas, 63,63% (10.b) indicaram o
timbre agudo como a melhor forma de caracterizar a personagem com este perfil. O
resultado demonstraria uma aproximagdo da concepgdo geral adotada pelos
compositores de Opera para personagens com essa caracteristica, da qual temos o
respaldo em Abbate & Parker (2015), como relatado na questdo acima a respeito do
mesmo tema.

A questdo 11?2 indagou qual timbre estaria melhor relacionado com o jovem herdi da
trama operistica nos seguintes termos: “a personalidade de um jovem destemido e viril —
0 herdi da trama operistica — seria melhor representada no palco possuindo um”, tendo a
seguir as opcOes de resposta: (11.a) timbre médio; (11.b) timbre agudo; (11.c) timbre
grave ou (11.d) nsd. Acredito que nesta questdo houve uma incoeréncia entre o que foi
proclamado na 92 questdo — “um heroi ou heroina jovem se torna mais crivel...”—, cuja

resposta foi dada ao timbre agudo com 47,3% (9.b) e 32,4% (9.a) ao timbre médio.
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Diferentemente da 9% questdo, nesta 112 a maioria (41,4%) escolheu o timbre médio
(11.a) como sendo o mais adequado para a representacao de um heréi jovem na 6pera, 0
“jovem destemido e viril” e 36,8% (11.b) para o timbre agudo. Existem trés
possibilidades de explicacdo a resposta majoritaria a esta questdo em discusséo.
Primeira: é possivel encontrar essa resposta no fato de que o herdi quase sempre ser
retratado como um homem viril e de voz mais grave. Esta conexdo se da, talvez, por
modelos pré-determinados, a comecar pela figura paterna ou o av, figuras com
autoridade. Segunda: vejamos no cinema os intérpretes de herdis que procuram pelo
menos manter a entonacdo de voz média tendente a mais grave. Nunca é demais lembrar
que o her6i da ficcdo mantém padrdes comportamentais proprios a sedugdo, como a voz
mais grave, o que lhe confere virilidade. Outros tipos de herois, se assim posso nomea-
los, sdo os atletas — os do futebol, por exemplo —, geralmente de postura viril nos gestos,
no porte fisico e no uso da voz. Trata-se de um processo de padronizacdo de
comportamentos humano atraves da transmissdo de valores culturais especificos, ou
processo que garante a continuidade da cultura. Chama também a atengdo outra
possibilidade de terceira justificativa a resposta de maior percentual para esta 112
questdo, o fato de que locutores e apresentadores de telejornais possuam a voz mediana
ou grave e mantenham uma postura de seriedade, que pode vir a ser confirmada como
virilidade. Saliento que pela primeira vez o termo “virilidade” entra como elemento da
pesquisa e, talvez por isso, a resposta difira daquela dada a 92 questdo. Vale, no entanto,
citar a proximidade da resposta mais bem pontuada, 0s 41,3% do timbre médio (11.a)
com a segunda, 36,8% do timbre agudo (11.b) e, no fundo, haver uma coeréncia parcial
com aquilo que os entrevistados entendem ser “a personalidade de um jovem destemido
e viril — o her6i da trama operistica.” Apenas uma pequena diferenga, 4,5%, separam as
respostas, sendo crivel, portanto, aceitarmos como possibilidade de que na dpera tanto o
timbre médio como até mesmo o timbre agudo venham a ser reservados ao jovem heroi
destemido e viril.

Na 122, quando indagados sobre o que lembraria a regido média da fala ou do canto,
tendo por opgoes juventude (12.a) velhice; (12.b) velhice; (12.c) meia idade ou (12.d)
nsd. Para 79% dos entrevistados, a meia idade (12.c) seria bem melhor representada por
um timbre de voz média. Isto vai ao encontro dos comentarios feitos no Ato anterior
sobre presbifonia.

A 13* questdo pergunta se “um vildo ou vila, que nos parece de meia idade, seria

melhor representado possuindo uma” (13.a) voz aguda; (13.b) média; (13.c) grave ou
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(13.d) nsd. 55,6% das respostas assinalaram que o vildo ou vild de meia idade seria
melhor representado possuindo uma voz grave (13.c). Percebe-se que os entrevistados
ndo atentaram nesta 132 questdo aquilo que responderam a 122 Houve certa contradi¢do
de raciocinio externo entre uma e outra resposta as duas questbes, mas bastante
compreensivel no raciocinio interno. Quanto a escolha desse tipo vocal feita pelos
participantes, Abatte e Parker (2015) anotam que certos registros e o peso da voz na
Opera eram atribuidos a uma personagem definida, a um padréo estabelecido desde os
primordios da dpera e segundo o qual apresentei argumentos ao longo deste trabalho,
mormente a partir do Ato Il e ainda no inicio deste. Segundo esses autores, o Vvildo, o
pai, ou 0 companheiro leal até a morte seriam melhormente caracterizados pela voz de
timbre médio do baritono. A questdo da meia idade do vildo pode ter sido considerada
pelos entrevistados em relacdo ao carater da personagem, chamando mais a atencdo a
sua caracteristica maldosa e trevosa. Assim, concluo que, por isso, a “escuridao do
carater” da personagem estaria associada ao tipo grave numa clara correlagdo luz/agudo
e escuridao/grave. Na ligacdo da bondade que parece ascender, o inverso pode ser
caracterizado como verdadeiro: eis os movimentos da vida influindo na correlacéo vida
cotidiana/arte. Mais uma vez a endoculturacdo ou a padronizacdo cultural seria uma
teoria determinante para considerar a meia idade como prépria para um tipo de voz mais
grave. Parece ser mais verdadeiro, como fundo da questdo, que a maldade tenha
sobressaido como base para a resposta majoritaria a questdo ora comentada. Entende-se,
pois, que a vilania corresponderia melhormente ao tipo mais grave de voz.

A 142 questdo tem relacdo com a anterior no que toca ao tipo de voz grave.
Perguntados se a regido da fala ou canto grave lembra (14.a) meia idade; (14.b)
juventude; (14.c) velhice ou (14.d) nsd, de modo bastante acentuado, 81,2% das
respostas apontaram que a regido da fala ou canto grave lembra a velhice (14.c).
Segundo Abatte e Parker (2015) a voz natural ou timbre vocal podem ser considerados
como um elemento que suscita um tipo de personagem com personalidade definida,
assim a voz grave equivaleria a uma pessoa mais velha, sabia ou até mesmo malévola.
Do ponto de vista da voz natural e da diferenciagcdo social que 0s seres humanos
costumam fazer, segundo Mello (1982), os animais, por possuirem sexo, sofrem
mudangas com a agdo do tempo e isso é socialmente consideravel ou mesmo aceito
culturalmente, pois certos padrdes socioculturais podem ser encontrados com frequéncia
em diferentes culturas, dentre elas a ocidental. A velhice esta em quase todas elas

associada a sabedoria. Um dos padrdes sociais e biologicos aceitos para o avanco da
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gravidade da voz diz mesmo das modificacbes fisicas do corpo, como expus
anteriormente em relacdo as mudancas das taxas hormonais que, derribadas com o
passador dos anos, tendem a essa natural alteragdo no timbre vocal.

A 15" questao pergunta se o entrevistado “acredita que alguém, usando de fala
compassada e sem se exaltar viria a alterar (15.a) “o tom de voz, tornando-o agudo-o”;
(15.b) “mantenha o tom de voz mediano”; (15.¢) “altere o tom de voz, rebaixando-0” ou
(15.d) nsd. Para 66,1% dos entrevistados, manter o tom de voz mediano (15.b) teria
ligacdo com a fala compassada, sem alteracdo. Essa escolha dos pesquisados pela
permanéncia na regido média da voz teria respaldo com um dos quatro temperamentos
propostos pelos gregos e que Dissmore (2017) detalha aliando-os aos afetos. Nesse caso
especifico, trata-se do temperamento fleumatico, que se caracteriza pela tranquilidade e
alegria moderada. A mdsica, segundo Dissmore, teria potencial para fazer com que 0s
afetos fossem despertados no individuo para produzir certa resposta emocional. A
tranquilidade lembra estabilidade, algo constante. Usar da voz compassada ou regular e
ndo exaltada seria uma caracteristica que teria ligagdo com um tom mediano, sendo ele
constante e equilibrado. Observo que os tons medianos nos instrumentos musicais
apresentam essa mesma caracteristica de calma e tranquilidade, provocando
determinada sensagdo de equilibrio.

A 162 questdo pergunta se “uma pessoa idosa, personagem de uma Opera, seria
melhor representada possuindo um timbre de voz” (16.a) agudo; (16.b) médio; (16.c)
grave ou (16.d) nsd. Para 74,4% dos entrevistados, o timbre grave teria mais ligacédo
com uma pessoa idosa. Tal resposta encontra respaldo naquela dada a 142 questdo,
também associando velhice a regido grave da fala ou canto. Entende-se, entdo, que de
acordo com a voz natural, seguindo o senso comum, tradicionalmente a voz grave
estaria ligada a idade provecta — recordo da presbifonia — ou com significado de nobreza
e seriedade, por exemplo.

A 17* questao pergunta ao entrevistado se “um sabio, um rei, Deus ou um deus, um
sacerdote, um xama (pajé) e seus equivalentes femininos seriam melhor representados
possuindo uma”: (17.a) voz média; (17.b) voz aguda; (17.c) voz grave ou (17.d) nsd. A
maioria, 75,2%, optou pela voz grave (17.c). Sobre as personagens de Opera € 0 tipo
vocal, é possivel justificar a resposta majoritaria dos entrevistados por meio de dois
vieses, 0 da convencdo operistica e 0 da voz natural. Com a evolucdo gradativa da
Opera, as vozes, como tantas vezes expus, comecaram a ser atribuidas a determinadas

personagens. Na convencgdo operistica, porque embasada na observacdo da realidade,
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tanto os homens como as mulheres com idade provecta ou personagens com dignidade
pertencem a categoria das vozes medias ou graves. Na vida cotidiana, as pessoas
tendem a rebaixar a voz quando querem atencéo, respeito ou quando desejam expressar
seriedade. Na sua afirmacdo, Abbate e Parker (2015) sdo precisos ao afirmarem a
atitude vocal dagueles que querem se afirmar dignos. Desse modo a resposta da maioria
dos entrevistados a voz grave vem a corroborar ndo apenas o que se entende como voz
natural e suas inflexdes, assim como a sua conexao com a convengao operistica.

A 18" questao pergunta se o entrevistado “acredita que a regido de fala ou canto, em
determinados momentos (oportunos), expresse algo da personalidade de uma pessoa.”
Apenas trés opcdes foram disponibilizadas para a escolha de apenas uma delas: (18.a)
sim; (18.b) ndo ou (18.c) nsd. A maioria, 83,4%, respondeu que sim (18.a). A questéo
em pauta se prende a entonacdo, embora ndo se a determine explicitamente ao
entrevistado. Déa-se, pois, com a entonacdo, a possibilidade de transmitir as emocdes
através das modulagdes da voz. Vou além do enunciado proposto pela questdo e amplio
o sentido de “momentos oportunos”, como 0s da vida real para os do palco da Opera e
aos papeis que sao nele representados. De Digaetani (1988, p. 69) se refere a entonacgédo
como coloragdo vocal afirmando que “fazer Lady Macbeth (Macbeth)!? soar como
Violetta Valery (La Traviata) ou Desdemona (Ottelo) é fazer tremenda injustica aos trés
papeis de soprano de Verdi.” O autor esta se referindo justamente ao timbre vocal aliado
do tipo vocal. Essa é umas das principais estratégias da Opera ao fazer com que o cantor
e a cantora sejam, antes de tudo, um ator e uma atriz adequados ao papel que
representam, modulando a voz em qualquer regido em que esteja a se expressar, mas
mais do que isso, que o timbre corresponda, dentro do tipo vocal, aquilo que pede a
personagem. Ndo seria interessante para uma Desdémona verdiana um timbre escuro,
como nao seria interessante para a Gioconda, em La Gioconda, um timbre claro. Essa é,
talvez, um dos grandes trunfos do artista de palco: o timbre que, com a modulacéo, faz
0 discurso ganhar o interesse do publico e mais, ganhar a credibilidade quanto a
verossimilhanga da personagem. Uma bela voz com as devidas modulac¢Ges dara crédito
a frase musical e, em consequéncia, prende o intérprete a personagem, ou vice-versa.

A 19% questdo pergunta ao entrevistado se ele “acredita que na vida real o timbre ou
tipo vocal expressa algo da personalidade de uma pessoa”. As alternativas de resposta

foram: (19.a) sim; (19.b) ndo ou (19.c) nsd. 63.8% responderam que sim (19.a),

102 Macbeth (1847) é uma das Operas de Verdi das mais afamadas e exige um soprano que saiba modular
a voz com justeza para denotar a sua personalidade e carater medonhos.
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podendo essa escolha lembrar algo dos ensinamentos dos gregos quanto aos
temperamentos que, em primeira instancia, estdo relacionados aos afetos. Segundo
Dissmore (2017, p. 2) “os quatro temperamentos, incluindo o sanguineo, o colérico, o
melancoélico e o fleumatico, foram cada um associado aos afetos em separado.” Para o
autor, continuando seu raciocinio, “em particular, os afetos de amor e alegria
caracterizaram um temperamento sanguineo, a raiva e a fdria colérica, a tristeza e a dor
melancdlica, a tranquilidade e a alegria moderada e fleumatica.” % Cotidianamente
lidamos com pessoas e seus tipos e timbres especificos de voz e algo nos ensina sobre a
personalidade delas com base nesse aprendizado que, por ora, é empirico, embora
observado com agudeza pelos entrevistados. Cada timbre especifico de voz pode
lembrar, enfim, algo de um traco da personalidade do individuo, se ndo permanente,
pelo menos passageiro. Um agastamento subito pode fazer com que alguém, de
aparéncia sanguinea, de timbre doce, module sua voz, esganicando-a, tornando-se
momentaneamente colérico. Nao significa, no entanto, que esse individuo sanguineo
seja colérico, sendo o contrario verdadeiro: nem sempre adocicar a voz significa ser a
pessoa sanguinea, podendo ser ela melancolica ou mesmo colérica. A visdo dos
entrevistados quanto a questdo passa, no geral, por conhecimento adquirido, embora
algo mais préximo ao empirismo, 0 que ndao desmerece suas respostas.

A 20" questdo inquiriu o entrevistado se ele “acredita que na cena operistica ou
teatral, o timbre ajuda a determinar caracteristicas de personalidade ou carater duma
personagem?” As alternativas apresentadas foram (20.a) sim; (20.b) ndo ou (20.c) nsd.
87,1% optaram pela primeira alternativa, sim (20.a). Considero que esta resposta tenha
ligagdo mesmo com as nossas experiéncias vivenciais discutidas anteriormente quanto
ao timbre, em especial sobre os temperamentos e a modulacdo da voz, como comentei
na questdo acima. Nao é verdade que um tipo ou timbre vocal venha a determinar a
personalidade de alguém, mas, por observar o mundo circundante, aprendemos que uma
vO0z mais grave serd tida como mais confiavel, quando ndo paternal. Por outro lado, a
entonacdo mediana da voz pode remeter a calma, como até apatia. Ligamos ndo apenas
0s tipos e timbres vocais as pessoas, como também o modo como elas os modulam para
expressar seus desejos e sentimentos. Uma entonagdo mais aguda lembraria alguém

alegre, mas pode também parecer colérico. Eis os timbres e as entonagfes em seus

103 “The four temperaments, including sanguine, choleric, melancholic, and phlegmatic, were each
associated with separate affections. In particular, the affections of love and joy characterized a sanguine
temperament, anger and fury choleric, sorrow and pain melancholic, and peacefulness and moderate joy
phlegmatic.” Tradug&o livre no corpo do texto.
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momentos oportunos. Eles, assim, podem ser modulados de acordo com a personalidade
de cada pessoa ou de acordo com os seus interesses. Observo que no palco algo da regra
geral sobre a observacdo do comportamento humano, visto pelo senso comum,
prevalece: aquilo que é cultural permanece, mesmo com intima relagdo ao inconsciente
coletivo, ou como tantas vezes reportei aqui, o estoque particular de conhecimentos do
ouvinte.

A 212 questdo propde ao entrevistado que ele se manifeste a respeito do seguinte
enunciado: “Num dueto entre personagens, pai e filha, sendo eles os herois
(personagens principais) quais seriam os timbres mais representativos?” As alternativas
a disposicdo eram: (21.a) tenor e alto; (21.b) baritono e mezzosoprano; (21.c) baixo e
soprano e (21.d) nsd. Para 42.1 % dos entrevistados, pai e filha seriam reservados aos
tipos vocais baixo e soprano (21.c). A resposta parece seguir uma logica apresentada
por Abatte e Parker (2015) segundo a qual a protagonista feminina teria o timbre de voz
do soprano. De acordo com Mello (1982) a voz natural e a diferenciagdo social que os
seres humanos costumam fazer remeteria a personagem do pai como sendo uma pessoa
mais velha e autoritaria (no sentido de possuir autoridade). Adequa-se, pois ao tipo
vocal de um baixo, posicdo também corroborada por Abbate e Parker.

Na questdo de nimero 22 a pergunta “num quarteto vocal, qual a melhor divisao
das vozes?” Como opcOes de resposta em apenas uma delas: (22.a) soprano-alto-
baritono-baixo; (22.b) soprano-alto-tenor-baixo; (22.c) soprano-mezzosoprano-baritono-
baixo ou (22.d) nsd. 67.6 % das respostas foram direcionadas para o item 22.b,
soprano-alto-tenor-baixo. Nesse caso, entende-se o0 percentual maior aquela divisao de
naipes que é comumente verificada nos coros. Essa formacdo, de longa tradicdo que
remonta a Idade Média, tem bom resultado acustico e é tida como uma formagéo padrdo
de divisdo de vozes mistas, vista como o quarteto “classico” ou padrdao na musica vocal.

Logo apos a questdo 22 faco o seguinte aviso aos pesquisados, de modo que eles

sigam as instrugdes.

A segunda parte da Pesquisa de Informacdo Qualitativa esta relacionada ao texto poético e
como ele pode influenciar a imaginagdo do leitor na possibilidade de determinar o timbre
vocal mais adequado as personagens descritas. LEIA COM CALMA CADA TEXTO e

responda:

E apresentado, entdo, um texto indicado como “TEXTO 1 — Génesis”, extraido da

Biblica por um motivo muito singular: provocar o pesquisado se suas respostas as
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questdes relativas a ele teriam relacdo com a questdo de numero 22. Mais ainda, a
intengdo é perceber se os entrevistados consideram as personagens citadas no texto do
Génesis, Deus, Addo, Eva e a Serpente como personagens proprias a uma Opera ou
oratorio, este um género musical tido como uma épera na qual ndo se exigem cenarios,
figurinos e maquiagem.'® Ademais os textos seculares, assim como os sacros, foram (e
ainda sdo) motivos inspiradores para a composi¢cdo de musica vocal hd mais de um
milénio e mais do que isto, musica eterna como comprovam 0 canto gregoriano e 0S

motetos da Baixa Idade Média e assim pelos tempos que se seguiram.

“1. As origens do mundo e da humanidade

1No principio, Deus criou o céu e a terra.20ra, a terra estava vazia e vaga, as trevas
cobriam o abismo, e um sopro de Deus agitava a superficie das aguas. 3Deus disse:
“Haja luz”, e houve luz. 4Deus viu que a luz era boa, e Deus separou a luz das
trevas.(...)24Deus disse: “Que a terra produza seres vivos segundo sua espécie:
animais domésticos, répteis e feras segundo sua espécie”, e assim se fez...26Deus
disse: “Facamos o homem a nossa imagem, como nossa semelhanca, (...)”27Deus
criou 0 homem a sua imagem, a imagem de Deus ele o criou, homem e mulher ele os
criou.

2 ...8lahweh Deus plantou um jardim em Eden, no oriente, e ai colocou 0 homem que
modelara...16E lahweh Deus deu ao homem este mandamento: “podes comer de
todas as arvores do jardim. 17Mas da arvore do conhecimento do bem e do mal ndo
comeras, porque no dia em que dela comeres teras de morrer”.

3 O relato do paraiso — 1A serpente era 0 mais astuto de todos os animais dos
campos, que lahweh Deus tinha feito. Ela disse a mulher: “Entdo Deus disse: Vs ndo
podeis comer de todas as arvores do jardim?”2A mulher respondeu a serpente: “Nos
podemos comer do fruto das arvores do jardim. 3Mas do fruto da arvore que esta no
meio do jardim, Deus disse: Dele ndo comereis, nele ndo tocareis, sob pena de
morte.”4 A serpente disse entdo a mulher: “Nao, ndo morereis”5Mas Deus sabe que,
no dia em que dele comerdes, vossos olhos se abrirdo e voOs sereis como deuses,
versados no bem e no mal.”...6A mulher viu que a arvore era boa ao apetite e formosa
a vista (...)Tomou-lhe do fruto e comeu. Deu-o também a seu marido (...)9 lahweh
Deus chamou o homem: “Onde estas? Disse ele. 10 “Ouvi teus passos no jardim”,
respondeu o homem; “tive medo porque estou nu, e me escondi.” 11Ele retomou: “E
quem te fez saber que estavas nu? Comeste, entdo, da arvore que te proibi de
comer!”12 O homem respondeu: “A mulher que puseste junto de mim me deu da
arvore, ¢ eu comi!”’13 Tahweh Deus disse a mulher: “Que fizeste?” E a mulher
respondeu: “A serpente me seduziu e eu comi.” 14 Entdo Iahweh Deus disse a
serpente: “porque fizeste isso és maldita entre todos os animais domésticos e todas as
feras selvagens.”

104 Assim me refiro ao oratorio em Apreciagdo Musical: apontamentos e discussdes (2017, p. 251)
“Trata-se de uma Opera sem figurino, cenario, maquiagem, nem tampouco encena¢do, tendo em
Rappresentazione di Anima e Corpo um antecedente apenas histdrico, ndo formal. De inicio, possuia um
texto evangelizador utilizado a servi¢o da Contrarreforma, passando a ser uma performance artistica em
duas partes, com um sermdo no meio. Oratério foi uma palavra inspirada nos espagos de oracao ligados a
Igreja Catdlica em Roma, como San Girolamo della Carita ou do Crocefisso. As obras neles inspiradas
ganharam, posteriormente, mais visibilidade junto aos membros da hierarquia da Igreja e aos palacios da
aristocracia.”
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Na 23?% questdo, as opcOes para uma resposta Unica quanto ao “timbre mais
apropriado para Deus, enquanto personagem” foram: (23.a) voz aguda; (23.b) voz
média; (23.c) voz grave ou (23.d) nsd. Para 89,4 % das pessoas 0 timbre mais
apropriado para Deus seria 0 da voz grave (23.c). Entende-se, pois, a coeréncia dos
entrevistados com as respostas dadas as questfes 14, 16 e 17 que versaram exatamente
sobre a ligacdo do tipo vocal grave com a velhice (questfes 14 e 16) e sobre um tipo
muito especifico de personagem, rei, Deus, sabio, etc., na questdo 17. De modo muito
especial, a questdo 21 trata da autoridade paterna, sendo a resposta adequada as
anteriores. Existe, portanto, uma logica de resposta entre as questdes acima citadas com
a questdo 23. A voz grave transmite seriedade e serenidade e em uma trama operistica
tais qualidade estéo atreladas a esse tipo vocal, 0 mais apropriado a personagens densas,
sérias, graves, enfim.

A 242 questdo pergunta qual o timbre mais apropriado para a mulher, Eva, com as
opcOes (24.a) voz aguda; (24.b) voz média; (24.c) voz grave ou (24.d) nsd. Para 66,2%
dos entrevistados, o papel da primeira mulher seria mais adequado se representado por
uma voz aguda (24.a). A resposta tem ligacdo coerente com as questdes 8, 9 e 10 que
versaram sobre o timbre agudo em relacdo, respectivamente, a juventude, a heroina
jovem e a uma mocinha, heroina da dépera. Os pesquisados selecionaram como mais
correto a indicacao de que para o papel da personagem Eva estaria melhor retratada com
uma voz de timbre agudo, pois se trata da personagem feminina principal, em se
observando a tradicdo da Opera quanto as vozes agudas aos papeis principais. Mas ndo
apenas isso: Eva é uma jovem! E possivel que a resposta também esteja respaldada no
formalismo musical de um quarteto vocal tradicional inquirido na 222 quest&o.

Na 252 questdo foi perguntado qual o timbre vocal apropriado para a personagem
que interpretaria a Serpente do livro de Génesis com as opcdes (25.a) voz aguda; (25.b)
voz média; (25.c) voz grave ou (25.d) nsd. 50,3% (25.b) responderam que a regido
vocal adequada seria a da voz média. Nado houve incoeréncia na resposta, pois a voz
média possui também “tintas” escuras que podem se adequar teatralmente a
nebulosidade e qualidades negativas da personagem.

A 262 questdo perguntou sobre o timbre adequado ao homem, Addo com as opgdes
(26.a) voz aguda; (26.b) voz média; (26.c) voz grave ou (26.d) nsd. Para 56,4% dos
entrevistados a voz média (26.b) seria a mais adequada a essa personagem. Parece ter
havido uma contradicdo da resposta em relagdo as questdes 8 e 9 que tratam da
juventude ligada & voz aguda. Ad&o, assim como Eva, sdo jovens! E possivel que os
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entrevistados ndo tenham ligado a figura de Adao a juventude, o recém-criado do
Senhor. No entanto, parece haver uma coeréncia com a resposta a questdo de nimero 11
quando 41,4% ligaram o jovem destemido e viril & voz média. E possivel, pois, que
Adao tenha sido visto como possuidor desses atributos. A intencdo do pesquisador em
elaborar as questdes 23 a 262 foi provocar o entrevistado no tocante a 222 questdo
quanto ao quarteto vocal enquanto melhor formagdo vocal. Concordaram os
entrevistados com o quarteto soprano-alto-tenor e baixo para 67,6% dos entrevistados.
Saliento, porém, que a ideia de virilidade ou forca, coragem ou até o primitivismo do
primeiro homem, Adao, tenha sobrepujado a formacdo do quarteto vocal tradicional
(222 questdo). Assim, Addo passou a ser entendido ndo como uma personagem de um
quarteto vocal padrdo num orat6rio ou mesmo Opera e ganhou ares de virilidade ou
forca que teria, pois, ligacdo com um timbre de voz média, mais célido, e que pode ser
encontrado no baritono, ou mesmo num tenor dramatico.

A terceira parte da pesquisa apresenta 0 TEXTO 2, com a seguinte narrag&o:

TEXTO 2 - S&o trés personagens:

» uma mulher (A)

« e umhomem (B), jovens

« e outro homem (C), meia-idade.
A mulher é apaixonada pelo homem B. Ela tem bom coragio e é piedosa. E casada! No
passado, tinha namorado com B e a ele prometida em casamento. Por questfes politicas, ela
terminou por casar com um homem (D) bem mais velho, mas continuou a amar o homem B.
Este, nobre e valente, tenta reconquista-la, tira-la das méos do marido que € violento. No
entanto, 0 homem C, espido do marido (D) da mulher, tenta destruir essa tentativa de reunido.
Ele (C) é ciumento, ardiloso, vingativo e chantagista.

Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginaria) e papel de cada
personagem no conteudo do texto acima, responda:

O texto acima é uma sinopse em diminuto formato da dpera La Gioconda, de
Ponchielli. Nao foram disponibilizados aos entrevistados 0 nome das personagens em
La Gioconda, que sdo: a mulher A, Laura; o homem B, Enzo Grimaldo e o0 homem C,
Barnaba. Por uma questdo estratégica ndo citei a personagem-titulo, Gioconda,
soprano.

A 272 questdo quis saber dos entrevistados qual o timbre/tipo vocal mais adequado
a personagem A, Laura, mulher de Alvise Badoero, a segunda personagem feminina da

105

Opera cujo resumo se pés em destaque Como opcdes: (27.a) voz aguda; (27.b) voz

105 As quatro personagens principais formam um quarteto solista “classico”: Gioconda, soprano; Laura,
mezzosoprano (mulher A); Enzo Grimaldo, (homem B) tenor e Barnaba (homem C), baritono.
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média; (27.c) voz grave ou (24.d) nsd. Para 74,4% (27.a) dos entrevistados o timbre
apropriado para a personagem A é o agudo (27.a), portanto um soprano. Como n&o
existem maiores dados dispostos no texto indicativo sobre as personagens da sinopse da
Opera, quer sobre a mulher A, o homem B e o C, de fato a reposta dos entrevistados
parece coerente com a ideia da mocinha heroina que anteriormente foi tratada nas
questdes 9 ¢ 10, embora Laura ndo é a “mocinha” da trama, mas Gioconda, por iSSo nao
a citei, substituindo-a por Laura. Eis aqui a “questdo estratégica” a qual me referi no
paragrafo anterior: substitui a “mocinha”, Gioconda, pelo papel feminino imediatamente
mais importante depois dela, Laura. E possivel que os entrevistados tenham entendido
esta personagem como a prima donna, ou primeira mulher, no sentido de papel
principal. Muito embora seu papel relevante na trama operistica, Laura, como afirmei, é
a personagem secundaria feminina depois da protagonista. Estaria no inconsciente dos
entrevistados algo que permaneceu na historia da Opera e que tantas vezes aqui foi
comentado de que o papel principal sempre era reservado as vozes agudas? Embora
também ndo exista na partitura uma descricdo mais solida a respeito de outros
caracteres, como a idade, que possam identificar as personagens A, B, e C, o papel de
Laura ndo representa exatamente o de uma jovem — “no passado, tinha namorado com B
e a ele prometida em casamento” — e seu papel foi escrito para um mezzosoprano, ao
contrario do que responderam macicamente 0s entrevistados. De outro modo, um
soprano de “tintas vocais mais escuras” podera interpreta-la, principalmente um soprano
dramatico, um Hoch-Dramatischer ou o raro Falcon, mas isso quase nunca acontece e 0
papel é sempre entregue a0 mezzosoprano. Sendo Laura interpretada por esse tipo
vocal e Gioconda pelo soprano (Enzo, tenor e Barnaba, baritono), o compositor quis
antagonizar nos timbres para criar tensdo dramatica, o que de fato acontece na trama
operistica.

A 282 questdo apresenta uma incoeréncia de resposta a respeito da personagem B e
que tem relagdo com a 92 questdo, sendo vejamos. Como opcdes, a resposta recairia
sobre (28.a) voz aguda; (28.b) voz média; (28.c) voz grave ou (28.d) nsd. A resposta o
apontou como de um timbre médio para 50,3% (27.b) dos entrevistados. O “homem B”
é Enzo Grimaldo. Os entrevistados sentiram-no possivelmente como viril ou talvez um
homem mais maduro sendo, portanto, possuidor de um timbre mais escuro, ou médio,
embora o papel de Enzo esteja destinado a um tenor. Como afirmei na questao acima,
aos papeis do quarteto solista em La Gioconda ndo sdo especificadas as idades, mas

subtende-se que ndo sdo personagens tdo jovens, embora ndo proximos da meia-idade, e
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0 proprio argumento corrobora essa afirmativa. Como prova dessa minha afirmativa
sobre a idade das personagens, Laura, num tempo passado, tinha conhecido Enzo, mas o
destino a levou a casar com Alvise Badoero, chefe da Inquisicdo em Veneza. Vé-se,
pois, que as idades das personagens nao apontam maior juventude, mas algo em torno
dos 30 anos, aproximadamente. S&o suposicOes retiradas a partir do proprio argumento.
As vozes, portanto, soariam melhormente se mais encorpadas, mais densas do que as
exigidas em transparéncia e claridade para as personagens mais jovens (Como veremos
mais adiante em relacdo a Cecy, da dpera Il Guarany). Assim, ao responderem que um
baritono seria o tipo vocal adequado ao “homem B’, os entrevistados nao erraram de
todo, pois o baritono é uma voz que, a depender do subtipo, pode se aproximar do tenor,
como o baritono Martin, subtipo de muita leveza e agudeza de timbre. Ou seria 0 caso
de um tenor dramatico ou mesmo de um lirico-spinto que possua dogura nos fraseados,
mas que encorpe bem a voz nos tons médios e graves das suas “falas” em combinacdo
perfeita ao tipo de Enzo Grimaldo.

A 29* questdo quis informagdes sobre o timbre vocal do “homem de meia-idade
(C)”. Como opc¢des de resposta: (29.a) voz aguda; (29.b) voz média; (29.c) voz grave ou
(29.d) nsd. Para 51.9% dos entrevistados, a voz grave (29.c) seria a mais adequada.
Diante do que sabemos de Barnaba (C), ele ¢ “ciumento, ardiloso, vingativo e
chantagista”. Ora, pelo que ja foi visto em Abbate e Parker (2015), a voz grave se presta
inclusive a papeis de bruxos e Barnaba, embora ndo seja um desses, tem comportamento
trevoso, caracteristica que na musica se expressa nas regides graves dos instrumentos e
da voz ou mesmo em instrumentos graves e na propria voz grave. Como baixos e
baritonos ndo tinham distin¢do até que Mozart os distinguiu, relatei em A Voz Humana:
pequeno guia pratico (2020, p. 178) que “embora o termo baritono derive do grego que
significa “voz baixa” ou voz pesada (barys), € o baritono, como tantas vezes aqui
exposto, a voz intermediaria masculina localizada entre o tenor e o baixo, ndo sendo,
pois, tdo baixa ou grave quanto a acepg¢do propria do termo.” Continuo observando
nesse livro, & mesma pagina, que as partes dos baritonos eram “escritas indistintamente
para a voz de baixo no século XVII e a primeira metade do século XVIII, as partes do
baixo foram depois “decodificadas” como mais pertinentes ou a um baixo verdadeiro ou
a um baritono, haja vista a tessitura nelas empregadas.” Embora La Gioconda seja uma
Opera da segunda metade do século XIX, ndo existe maior contradicdo com o real tipo
vocal de Barnaba (baritono) quando os entrevistados atribuiram-no como baixo. Assim

como existem sopranos de “tintas mais escuras” e proximas ao mezzosoprano, existem
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baixos de “tintas mais claras” aproximadas ao baritono que podem com muita corre¢ao
interpretar papeis de tessitura mais aguda. Existe ainda o baixo-baritono, uma voz que
intercambia entre o grave do baixo e o agudo do baritono. E um tipo vocal muito
requerido para personagens densas, assim como aquelas dispostas a reis, bruxos, sabios,
vildes, etc. Nada impede que um baixo-baritono interprete o malévolo Barnaba.
Apresentei a seguir, como a quarta parte da pesquisa, mais um texto, TEXTO 3,
uma sinopse também resumida de outra Opera, desta feita retirada de Il Guarany, de
Carlos Gomes. A “jovenzinha A, de aproximadamente 16 ou 17 anos, bela, meiga,
inocente e vivaz” ¢ Cecy, a protagonista feminina. O “jovem B, corajoso e apaixonado,
fiel a jovem e a sua familia [que] ndo mede esforcos para protegé-la” ¢é Pery,
personagem que pelo nome de sua tribo, da titulo a 6pera. Finalmente, o “homem mais
velho C, meia-idade. Ciumento, ardiloso, possuidor de baixa sensualidade, avarento e

sequioso de poder” ¢ Gonzalez, a personagem contrastante aos protagonistas.

TEXTO 3 - S&o trés personagens:
» Uma jovenzinha A de aproximadamente 16 ou 17 anos, bela, meiga, inocente e vivaz
como as mocinhas de sua idade;
« Um jovem B, corajoso e apaixonado, fiel & jovem e a sua familia, ndo mede esforcos
para protegé-la;
* Um homem mais velho C, meia-idade. Ciumento, ardiloso, possuidor de baixa
sensualidade, avarento e sequioso de poder.
Os jovens se amam sem que atentem para 0 amor um do outro. Vivem sempre proximos um
do outro e o pai da jovem confia na integridade moral da filha e do jovem B, permitindo que
eles vivam suas aventuras de jovens sem preocupacdes. A historia se passa no seculo XVI,
portanto, honra e palavra tém muito peso para as personagens envolvidas. Por outro lado, o
homem C quer tomar a jovem A a forca, mas ele tem desejos mais carnais que espirituais. E,
portanto, uma criatura de desejos rasteiros e mesquinhos. Faz de tudo para atrapalhar a
relacdo de amizade/amor dos dois jovens, mas ndo conseguira.

Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginéria) e papel de cada
personagem no conteudo do texto acima, responda:

A 302 questdo pergunta pelo timbre mais apropriado para a personagem A, se (30.a)
voz aguda; (30.b) voz média; (30.c) voz grave ou (30.d) nsd. Para 88,7% (30.a), a
“jovenzinha de aproximadamente 16 ou 17 anos” teria a voz aguda, um soprano,
portanto. Afora o motivo da voz de soprano ser indicada para uma protagonista jovem,
sendo uma simples convencdo, como afirmam Abbate e Parker (2015), ha de se ter em
mente que as convencdes tém base em dados da realidade, como afirmei antes. No
entanto, entendo que questfes como o das convencgdes sociais favorecem tais padroes,
como anoto a partir de Mello (1922) e Mauss (2005). Para Guyau (2009, p. 195), “o

artista € uma testemunha da natureza, e a primeira obrigacdo de uma testemunha € a
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veracidade.” Se ¢ verdade, pois, que a jovialidade estd expressa na voz aguda ou nos
tons agudos da voz, como expressaram 0s entrevistados nas questdes 8, 9 e 10, assim a
“jovenzinha de aproximadamente 16 ou 17 anos” estd bem adequada a voz aguda.

A 312 questdo quis saber dos entrevistados qual o tipo/timbre vocal mais adequado
a personagem do “jovem B, corajoso e apaixonado”, se com (31.a) voz aguda; (31.b)
voz média; (31.c) voz grave ou (31.d) nsd. Mais uma vez foi apresentada uma
contradicdo aquilo respondido principalmente nas questdes 8 e 9, cuja concordancia
mais expressiva se deu para a voz aguda concordante com a juventude e ao heréi jovem.
Para 64% (31.b) dos entrevistados, a voz média seria a mais adequada a personagem
desse jovem corajoso e apaixonado, no caso, Pery. Para tais caracteristicas e ainda de
acordo com o respondido nas questdes 8 e 9 e seguindo a curta narragdo na sinopse em
destagque nesta questdo 31, seria natural houvesse congruéncia em se ligando essas trés
questdes. No entanto, parece que fatores sociais — de tradicdo que iguala 0 homem viril,
portanto corajoso, ou o herdi, a voz grave — venceram a ldgica interna da obra de arte,
como descritos neste relatorio. O homem, sendo o herdi (protagonista), parece ser
retratado como tendo uma voz na regido médio-grave ou grave. Discuti isso na leitura
das questdes 11, 26 e 28 quando 0s entrevistados sentiram que o hero6i viril estaria mais
adequado a um tipo vocal médio, o baritono.

A 322 questdo, em resposta as caracteristicas citadas da personagem masculina C,
“ctumento, ardiloso, possuidor de baixa sensualidade, avarento e sequioso de poder”,
com as possibilidades de (32.a) voz aguda; (32.b) voz média; (32.c) voz grave ou (32.d)
nsd. Para 61,6 % (32.c) dos entrevistados, a voz grave seria a mais adequada a essa
personagem. Por se tratar do vildo, embora a personagem de Gonzales tenha sido escrita
para um baritono, a ambivaléncia de timbres entre 0 baixo e o0 baritono, a depender dos
subtipos, torna plausivel a compreensdo daquilo que apontaram os entrevistados nesta
questdo ora examinada. Mas um alerta dado por Abbate e Parker (2015, p. 43) coloca
em sinal de sossego aquilo que poderia ser tido como contradigdo entre algumas
respostas dos entrevistados, pois “muitas vezes ¢ importante saber o que era o
convencional, em particular para apreciar como o ato de inverter totalmente uma
convengdo ¢ em si mesmo uma forma de drama.” Espera-se do vildo um som trevoso,
pois bem! Se ndo fora o baritono original de Carlos Gomes, os entrevistados entenderam
possuir Gonzales uma voz mais grave ainda, portanto um baixo. Neste caso, acredito

que a logica da resposta majoritaria foi atingida.
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Como quinta parte da pesquisa, 0 TEXTO 4 contempla outra pequena sinopse de
uma opera com um trio de personagens principais: “uma jovem atriz, voluntariosa,
ciumenta (...), valente, A”; “um jovem artista, apaixonado por sua namorada, corajoso,
B; e “um homem de meia-idade, violento, ciumento, cruel, de baixos instintos sensuais,
C. Trata-se da Opera Tosca. A jovem atriz é a personagem-titulo, Floria Tosca; o “jovem
artista” ¢ Cavaradossi ¢ o “homem de meia-idade” é Scarpia. Tosca e Cavaradossi se
ligam pelo afeto do amor; Scarpia se liga a Tosca pelo afeto do desejo, este bem
descrito em As Paixdes da alma, de Descartes (2012, p. 66) como “a conservac¢ao de um
bem ou a auséncia de um mal, que é tudo o que essa paixao [afeto] pode estender-se”,
embora o desejo, mesmo ndo ensejando um mal, pode ser um mal em si, caso da relagcéo

doentia de Scarpia para com Tosca.

TEXTO 4 - Sdo trés personagens:

1. Uma jovem atriz, voluntariosa, ciumenta do seu namorado, valente; A

2. Um jovem artista, apaixonado por sua hamorada, corajoso;B

3.Um homem de meia-idade, violento, ciumento, cruel, de baixos instintos sensuais; C

Os dois jovens sdo enamorados. Ela é ciumenta, mas tem bons propdsitos e bom coracéo.
Vive para sua arte, assim como o seu namorado artista, corajoso e de bom corac¢do. O homem
C deseja a jovem atriz e num dado momento a chantageia para conseguir seus vis objetivos.
Ela, desesperada por ele (C) ter prendido numa masmorra 0 seu hamorado (B), pretende se
entregar a ele (C), mas numa rara oportunidade em que estdo juntos (A e C), ela quase
cedendo a chantagem do homem brutal, apunhala-o mortalmente. No final, tanto B quanto C
morrem e a jovem artista, desesperada, suicida-se! Dramas da Operal

Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginaria) e papel de cada
personagem no contetdo do texto acima, responda:

A 33?2 questdo inquiriu os entrevistados sobre o real timbre da personagem A, se
(33.a) voz aguda; (33.b) voz média; (33.c) voz grave ou (33.d) nsd. A voz aguda,
soprano, seria ideal para 48,2% (33.a) dos entrevistados contra 43,5% (33.b) que
desejaram a voz meédia, mezzosoprano. Vé-se, pois, que as duas alternativas marcadas
quase se aproximam. Posso antever essa possibilidade de aproximacdo da resposta da
33.b com a 33.a talvez pelo uso de duas palavras que caracterizam a personagem,
“voluntariosa” e “valente” que tenderiam, talvez a dar a voz da personagem um carater
mais “morno”, indo ao encontro de um tipo vocal como 0 mezzosoprano apontado nos
43,5 % do 33.h. Os entrevistados responderam a questdo 33 ainda sob influéncia de suas
respostas as questdes 8, 9 e 10, coerentes que foram.

A 342 questdo repete algo da contradigdo dos entrevistados diante das respostas as

questdes 8 a 10. Como opc¢do, a voz para a personagem B seria (34.a) voz aguda; (34.b)
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voz media; (34.c) voz grave ou (34.d) nsd. Para a maioria, 54.1% (34.b) creditam a voz
média como a ideal para o “jovem artista”. Parece que 0s entrevistados acreditam no
herdi possuidor de timbre mais grave. Isso ndo parece ser reflexo para a resposta a 112
questdo. A personagem B, como ja explanei adiante, Cavaradossi, tem como suas
principais caracteristicas a coragem do jovem artista apaixonado por sua namorada.
Analisando as caracteristicas do nosso heroi e as observagdes feitas anteriormente a
partir das pequenas sinopses das Operas, entendo que 0s entrevistados seguiram uma
regra para escolher o “her6i” como de voz média. Talvez no imaginario popular, ele seja
0 prototipo do homem masculo, forte, viril (como apontado na 112 questdo) e destemido
e possuidor de um timbre mediano. Talvez a palavra “coragem” tenha estimulado a
resposta a esta questdo. Puccini escreveu Cavaradossi para um tenor que tanto pode ser
lirico, de “tintas” mais claras, como para um lirico-spinto, de “cores” mais densas.

A 35% questdo teve como pergunta o timbre mais apropriado a personagem C com as
opcOes de resposta: (35.a) voz aguda; (35.b) voz média; (35.c) voz grave e (35.d) nsd.
Para 68.4% (35.c) dos entrevistados, a voz grave seria a mais apropriada. Embora o
papel de Scarpia tenha sido escrito para o baritono, vejo que existe uma quase
unanimidade de pensamento/respostas quanto as personagens “trevosas” apresentadas
aqui quanto as personagens C das pequenas sinopses das Operas: todos com voz grave,
com uma excecao abaixo, como veremos. A resposta a questdo 35 reforca as notas
tantas vezes aqui apresentadas de que personagens Serios, como pais, reis, bruxos e de
natureza mais densa sejam reservados as vozes graves. Se como convengdo ou contando
com a tradi¢do cultural que enxerga “nos tons escuros” personagens de carater negativo,
vem dai a resposta dos entrevistados ao papel do homem C, Scarpia. Violéncia, ciime e
crueldade estariam mais bem representados como emanadores de afetos abissais, como
furor e tristeza, por exemplo. Na musica, 0s sons mais graves sao 0s que melhor
representam, em parte, esses afetos, como preconizaram Burmeister (1993) e Mattheson
(1739). Scarpia, o homem C, foi escrito por Puccini para um baritono de carater, de
timbre mais encorpado e de carater dramético na voz.

A sexta parte da pesquisa vem acompanhada da Gltima pequena sinopse da 6pera Il
Trovatore, de Verdi. S8o trés as personagens principais, como de resto apresentei nas
sinopses das Operas acima. A jovem dama é Leonora, personagem A; um jovem
seresteiro, Manrico, personagem B e um jovem nobre enamorado da jovem dama,

Conde di Luna, personagem C.
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TEXTO 5 - Séo trés personagens

1. Uma jovem dama de honra de uma nobre; de bom coragdo, nobreza de alma, piedosa;
apaixonada pelo jovem seresteiro (A)

2. Um jovem cigano, valente, apaixonado pela jovem dama; (B)%

3. Um jovem nobre enamorado da jovem dama de companhia (A). Deseja-a e quer se livrar
do jovem cigano (B), conseguindo seu intento ao final do drama.

A jovem dama aguarda seu amado que canta ao longe, e imaginando, na escuriddo, abraca-lo
depois de algum que ele para de cantar, abraca na realidade o jovem nobre (C). Quando B
chega ao local, v& a cena e ambos os homens duelam. Toda a histéria, entdo, € uma
rememoracdo de cenas de assassinio e o jovem nobre (C) imagina que o seresteiro tem a ver
com as tragédias do passado. Ao final da trama, ele ndo consegue o amor da jovem dama (A),
que se envenena e morre em seus bragos e tem ainda o seresteiro morto numa masmorra, a
seu mando.

Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginaria) e papel de cada
personagem no conteldo do texto acima, responda:

A reposta a 36% questdo, em relacdo ao timbre da personagem A, se manteve
coerente com aquelas relativas as pequenas sinopses das 6peras desde o Texto 2.
Apresentou como op¢des de resposta a (36.a) voz aguda; a (36.b) voz média; a (36.c)
voz grave ou (36.d) nsd. Para os entrevistados, a personagem A (jovem dama) teria voz
aguda em 58% (36.a) das repostas. Leonora foi escrita para um soprano. Nao houve, por
parte dos entrevistados, nenhuma contradi¢do na resposta.

A 372 questdo perguntou sobre o melhor timbre para a personagem representada
pelo “jovem seresteiro [cigano], valente, apaixonado pela jovem dama”, com as opgdes
de resposta: (37.a) voz aguda; (37.b) voz média; (37.c) voz grave ou (37.d) nsd. Mais
uma vez os entrevistados, em 59,5% (27.b), como nas respostas anteriores sobre os
protagonistas ou primeira personagem masculina, mantiveram-se coerentes com ideia de
que essa personagem masculina teria voz média, embora nao corresponda aquilo que o
compositor determinou para Manrico. Como personagem valente, a0 que me parece
segundo a Otica dos entrevistados, remete a virilidade aventada na 112 questéo, a qual os
entrevistados deram ao “jovem destemido e viril” o timbre médio, portanto baritono.
Nesse sentido houve coeréncia de resposta, embora ela destoe da delimitacdo vocal dada
por Verdi ao seresteiro de Il Trovatore. O papel de Manrico, o cigano, foi escrito para
tenor, que tanto pode ser um tenor dramético ou lirico-spinto. Em ultima instancia,
entendo que a resposta dos entrevistados colocando Manrico como baritono possa

encontrar respaldo no timbre morno do tenor dramatico, o que ndo destoa de todo da

106 Refiro-me a Manrico como “jovem seresteiro” haja vista que ele canta uma serenata no primeiro ato, a
Prima Parte, “Deserto sulla terra” [Solitario sobre a terra]. Na realidade ele € chefe de tropas do principe
de Biscaia. Nomeei-0 seresteiro para simplificar a sua descrigéo.
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compreensdo geral. Se realmente a personagem tivesse sido escrita para um baritono,
certamente seria para um baritono agudo, haja vista que como seresteiro, necessitaria de
agudos reluzentes para expor a sua personalidade apaixonada e corajosa.

A 38?2 questdo perguntou sobre o timbre mais adequado a personagem C, “o jovem
nobre enamorado da jovem dama de companhia que a deseja e quer se livrar do jovem
seresteiro”, com opgdes (38.a) voz aguda, (38.b) voz média, (38.c) voz grave ou (38.d)
nsd. Talvez por ndo ter sido descrito como o Scarpia na Tosca ou 0 Gonzales em Il
Guarany, o Conde di Luna de Il Trovatore, por ser descrito como possuidor de menos
atributos negativos que seus pares acima citados, tenha sido percebido pelos
entrevistados com um timbre de voz média, baritono, para 46,6% (38.b) deles. De fato,
0 Conde foi escrito para o papel de baritono e desta feita os entrevistados escolheram o
justo tipo vocal estipulado pelo compositor. Observo que o Conde di Luna, assim como
Scarpia na Tosca e Gonzalez em Il Guarany nao se equiparam as “tintas mais fortes” do
baixo. Ou seja, o Conde di Luna n&o lhes pareceu tdo abissal.

Embora com um pequeno percentual de respostas (15,7%) que de certo modo
contrariam o que foi determinado como tipo vocal ideal pelos compositores as suas
personagens, da 262 e a 372 questdo, as respostas ndo abalaram o consenso de que o tipo
e o timbre vocal teriam ligacdo com determinados atributos de personalidade das
personagens, produzindo, por isso, certas reacdes emocionais. Afora a tradicdo na
historia da Opera de que as personagens principais estava reservado o tipo vocal mais
agudo, esta convencdo ndo abalou ou interferiu na compreensdo dos entrevistados de
que um tipo vocal e timbre determinado se adequam mais a certas caracterizagdes do
que a outras. Mesmo as respostas dadas as questdes 26 a 37 ndo fugiram de todo ao
consenso, ja que quando foi atribuido o baritono a Manrico (tenor), por exemplo, este
tipo vocal é o mais proximo do tenor. Contraditorio seria se fosse atribuido a essa
personagem o papel de baixo. E ja expliquei que o timbre do baritono é morno e viril, 0
que se adaptaria a essa personagem verdiana em ultima analise, como comentarei
adiante sobre as personagens B das sinopses.

Podemos observar que a pesquisa quali-quantitativa atingiu seus objetivos que, em
resumo, serviu para demonstrar que os tipos vocais, 0s timbres e as entonagoes
despertam afetos quando ligados as personagens de Operas numa correcdo de

caracterizacdo. Por isso, considero este trabalho correto em seu proposito.
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CAI O PANO

Gostaria de me deter num breve comentario a respeito da convencdo na Gpera que
comumente se chama cliché. Trata de uma tradigcdo secular ndo apenas como relacao aos
tipos vocais ajustados a certas personagens, mas a propria estrutura da dpera em si,
sendo vejamos. Tornaram-se padrdes ou convencOes os bailados, haja vista que as
primeiras formas de Opera, ainda em finais do século XVI, tinham nas dancas uma das
formas de contar a historia, embora fossem um entrave para o desenrolar da agdo. Como
foi de agrado do publico, ficaram eternizados os bailados até nas dperas do século XIX,
com os da Un Ballo in Maschera verdiana (Ato IV, nota de rodapé 92) ou em La
Gioconda, chamado a “Danga das Horas”, por exemplo. Outras convengdes se tornaram
insubstituiveis, como os recitativos (Ato IV, nota de rodapé 90) e as arias, ou 0s
“momentos da melodia” na 6pera. Desse modo, a convecgdo que se tornou tradigdo,
entre outras, penetrou séculos, até que muitas delas fossem modificadas, como no caso
de Wagner, que praticamente extirpou a aria isolada do recitativo. Quero, nesse breve
interregno, afirmar que a convencdo quanto ao tipo vocal ligado a determinada
personagem foi, de fato, um enorme contributo para a minha pesquisa: esta deu respaldo
académico-cientifico a tradicdo que carecia, de certo modo, desse suporte para
comprovar a tese de que os tipos vocais e seus timbres tém ligacdo com personagens
determinadas, assim como as tonalidades ou modulacgdes vocais sdo percebidas, assim
como os tipos e timbres, como despertadores de afetos. Posto isso, venho acrescer a
Teoria dos Afetos a importancia do tipo e do timbre vocal no seu escopo. Tradicdo e
convengdo passam, pois, a compor cientificamente os postulados dessa secular
teorizacao.

Chama a atencdo a coeréncia das respostas as personagens tidas como C,
apresentadas em cada uma das sinopses e tidas como os malvados da trama. Todos
foram relatados como possuidores de tipo vocal grave, embora todas tenham sido
escritas para vozes médias, baritonos. Ndo se trata de incoeréncia das respostas, haja
vista que o baritono, situado entre o tenor e 0 baixo, tanto pode descer a graves proprios
de um baixo como a agudos proprios do tenor. Mas € na regido médio-grave que se
caracterizam por responderem as personagens trevosas e malévolas, como as

apresentadas como C nas quatro sinopses.
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Observo que todas as personagens B, desde o texto biblico até aqui, sdo
caracterizadas como de voz média, algo que a principio pareceria insolito, pois se trata
de avaliar o primo uomo, tido na Gpera como de voz aguda, segundo a convecgao
estabelecida desde o século XVII. Por outro lado, embora ndo reinquiridos, 0s
entrevistados os viram como viris, fortes e corajosos, portanto, passiveis de serem
representados por pelo menos um timbre calido. Por isso, acredito que a resposta aos
baritonos para as personagens B ndo sejam de todo inconsistentes. Bem as adjudiquei
nos comentarios proprios as personagens B que o tenor dramatico ou o lirico-spinto,
principalmente aquele, muito se aproxima na regido médio-grave a do baritono na sua
regido mediana. N&o entendi, assim, ter havido uma total incoeréncia nas respostas
quanto as personagens B.

O quadro abaixo propde uma leitura rapida para compreender o contexto geral da
pesquisa, ou seja, além dos comentarios sobre cada uma das questdes encetados acima,
ele deixa claro, de pronto, o pensamento geral dos entrevistados. Aqui o quadro foi
colocado ndo como um apéndice, mas como um adendo aos comentarios de cada uma
das questdes. Trata-se de uma contribuicdo ao pensamento dos autores que contribuiram
para que, neste trabalho, pudesse me certificar de que o tipo vocal e o timbre sdo
contributos definitivos a constru¢do de uma personagem de épera da segunda metade do
século XIX.

Acredito que, na leitura do quadro abaixo, poderd se notar que a entonagéo, ou 0
tom de voz, influencia na caracterizacdo de sentimentos e de personagens de Opera,
mormente 0 que vem a conferir emocdo por meio dela. Vejamos, pois, como se
desenvolve na sua répida leitura a compreensdo dos entrevistados sobre os tipos e 0s

timbres da voz humana como possuidores de “personalidade” e produtores de afetos.

Questdo | Enunciado Resposta

1 Quando alguém esta alegre, sua voz ou regido de | mais aguda
fala fica:

2 Um som vocalico, um muxoxo ou um simples | suscita alegria ou emogdes
“ah” quando emitido de forma mais aguda: mais descompromissadas

3 Na cena lirica, seja qualquer dos timbres ou tipos | regido aguda da voz

vocais que esteja a cantar, num momento de
alegria, a personagem se expressaria melhor na:

4 Um som vocalico ou um simples “ah” quando | suscita seriedade ou emocdes
emitido de forma mais grave: mais densas
5 Num momento de tristeza, na cena lirica (6pera), | regido grave da voz

a personagem se expressaria melhor (qualquer dos
timbres que esteja a cantar) na:
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6 Um som vocalico ou um simples “ah” quando | suscita emog¢fes tranquilas,
emitido na regido mediana da voz: ou mesmo emocdes contidas
7 Num momento de reflexdo e/ou de concentracdo | regido central da voz
em si mesma, na cena lirica (6pera), a personagem
se expressaria melhor (qualquer dos timbres que
esteja a cantar) na:
8 A regido de fala ou canto mais aguda lembra: juventude
9 Um herdi ou heroina jovem se torna mais crivel, | agudo
no palco (ou cena operistica), possuindo o timbre:
10 Uma personagem como uma mocinha, a heroina | timbre agudo
da trama operistica, seria melhor representada no
palco possuindo um:
11 A personalidade de um jovem destemido e viril — | timbre médio
0 her6i da trama operistica — seria melhor
representada no palco possuindo um:
12 A regido de fala ou canto média lembra: meia idade
13 Um vildo ou vila, que nos parece de meia idade, | voz grave
seria melhor representado possuindo uma:
14 A regido de fala ou canto grave lembra: velhice
15 Vocé acredita que alguém, usando de fala | mantenha o tom de voz
compassada e sem se exaltar: mediano
16 Uma pessoa idosa, enquanto personagem de uma | grave
Opera, seria melhor representada possuindo um
timbre de voz:
17 Um sabio, um rei, Deus ou um deus, um | voz grave
sacerdote, um xama (pajé) e seus equivalentes
femininos seriam melhor representados possuindo
uma:
18 Acredita que a regido de fala ou canto, em | SIM
determinados momentos (momentos oportunos),
expresse algo da personalidade de uma pessoa?
19 Acredita que na vida real o timbre ou tipo vocal | SIM
expressa algo da personalidade de uma pessoa?
20 Acredita que na cena operistica ou teatral, o | SIM
timbre ajuda a determinar caracteristicas de
personalidade ou carater duma personagem?
21 Num dueto entre personagens pai e filha, sendo | baixo e soprano
eles os herdis (ou personagens principais), quais
seriam os timbres mais representativos?
22 Num quarteto vocal, qual a melhor distribui¢cdo | soprano-alto-tenor-baixo
das vozes?
TEXTO 1 - Génesis
23 Qual o timbre mais apropriado para Deus, VOz grave
enquanto personagem?
24 Qual o timbre mais apropriado para a mulher v0z aguda
(Eva) , enquanto personagem?
25 Qual o timbre mais apropriado para a serpente, voz média
enquanto personagem?
26 Qual o timbre mais apropriado para 0 homem voz média

(Adao), enquanto personagem?
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TEXTO 2 — La Gioconda

27 Qual o timbre mais apropriado da personagem A? | voz aguda
(Laura)
28 Qual o timbre mais apropriado da personagem B? | voz média
(Enzo Grimaldo)
29 Qual o timbre mais apropriado da personagem C? | voz grave
(Barnaba)
TEXTO 3 — Il Guarany
30 Qual o timbre mais apropriado da personagem A? | voz aguda
(Cecy)
31 Qual o timbre mais apropriado da personagem B? | voz média
(Pery)
32 Qual o timbre mais apropriado da personagem C? | voz grave
(Gonzales)
TEXTO 4 — Tosca
33 Qual o timbre mais apropriado da personagem A? | voz aguda
(Floria Tosca)
34 Qual o timbre mais apropriado da personagem B? | voz média
(Cavaradossi)
35 Qual o timbre mais apropriado da personagem C? | voz grave
(Scarpia)
TEXTO 5 - Il Trovatore
36 Qual o timbre mais apropriado da personagem A? | voz aguda
(Leonora)
37 Qual o timbre mais apropriado da personagem B? | voz média
(Manrico)
38 Qual o timbre mais apropriado da personagem C? | voz média

(Conde di Luna)

Quadro 4

A despeito de provaveis contradicGes nas repostas a algumas questdes, acredito que
elas se deem por causas externas, sendo vejamos. As questdes que apresentam as ditas
contradi¢des, as de numero 11, 26, 27, 28, 31, 34 e 37 podem ser entendidas como
contraditdrias nas respostas, ndo no raciocinio interno dos entrevistados. Eles, por isso,
mostraram-se coerentes em responder aquilo que lhes suscitavam os enunciados. Como
amplamente discorrido em cada uma dessas questdes em defesa das respostas, acredito
que isso pacifique essas aparentes contradicoes.

Em relacdo as questdes 29, 32 e 35 que qualificam as personagens C das sinopses
das Operas como baixo, também ndo vejo contradi¢do aquilo proposto pelos enunciados.
Tendo sido descritas as personagens C como geralmente mas e trevosas, seria natural,
em se observando Abbate e Parker (2015), que alguma correlacdo tenha sido feita
ligando-as ao tipo vocal mais grave, ou seja, 0 baixo. Também nédo houve, pois, maior

incoeréncia no raciocinio dos entrevistados.
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A pesquisa ndo abarcou todo o universo vocal entrando em mindcias relativas as
dos subtipos vocais, de fato algo muito especifico. Foi mais importante tratar aqui, pois,
dos seis tipos vocais principais como forma de demarcar os limites aonde cada um pode
ir e, assim, desempenhar seu papel de acordo com a indicacdo e escrita do compositor.
Nao vejo apenas isso dos tipos e timbres vocais, mas que eles, por possuirem “cores”
vocais muito especificas, até mesmo que sejam comparados a algumas texturas fisicas,
possuam intima ligacdo a determinadas personalidades, como ja apontei, ligando-0s aos
temperamentos propostos pelos gregos.

No geral, o tom de voz ou a entonacéo diz de uma verdade do momento e pode ndo
ser uma verdade perene, 0 que é muito bem aproveitado no discurso retorico, assim
como compreenderam 0s compositores quando determinaram que, para certas
personagens, determinados tipos vocais lhes eram mais adequados. Compreenderam e
mostraram compreender a plateia a similaridade de um tipo e timbre vocal na vida real
com relagdo a personagem da ficgdo operistica. Personagens em cena, por outro lado,
sdo fugazes, feliz ou infelizmente. Que o diga o apaixonado ouvinte de Operal

Observemos o caso de Violetta Valery, em La Traviata. No primeiro ato, cheia de
vida e alegre, tem a sua parte escrita para um soprano lirico-ligeiro; no segundo ato,
apaixonada por Alfredo, o mocinho (herdi) da 6pera, € um soprano lirico; no terceiro e
ultimo ato, tuberculosa e prestes a morrer, a sua parte foi escrita para um soprano-
spinto, de voz mais encorpada, propria a personagens femininas mais dramaticas. Mas
eis que existe um fato que deve ser levado em consideracdo: Violetta deve ser
interpretada por apenas uma cantora que deve possuir esses trés atributos vocais. Verdi
quis demonstrar os sentidos psicoldgicos ou afetos distintos da personagem ao provocar
a intérprete que se desdobra para ser, em cada ata, uma Violetta, sendo no todo uma sé!

Essa ¢ uma transmutacdo que ganha novas “cores”, “tintas” e sons quando, no
palco, uma personagem idosa é representada por uma voz mediana ou grave, como
vimos a pesquisa efetivamente responder. Ou quando um jovem apaixonado € tido
como de voz aguda ou um herdi viril com voz mediana, algo muito préximo a realidade
cotidiana. O palco se apropria dessa realidade, mas pode adultera-la para causar maiores
impactos no despertar dos afetos. Afinal, existem licengas poéticas, mesmo com 0s
ajustes mais proximos aos que sao observados e retirados da natureza.

Creio que algo da instabilidade do som, ou seja, aquela que cerca a personagem e
sua sonoridade prépria por conta das caracteristicas de carater e personalidade —

lembremos de Amneris —, tem muito a ver com o duplo padrdo que esse som carrega.
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Isso fica bem caracterizado por algumas respostas majoritarias dadas as questfes que
comentei acima como contraditorias. De fato, sdo, principalmente quando numa
sequéncia logica de perguntas, a resposta seguinte ndo se coaduna com a anterior.
Considero isso contradi¢cdo mais para o fato externo a questdo do que interno, ou seja,
mesmo o entrevistado ndo seguindo o senso comum das convengdes da mausica lirica, a
Opera, ele foi tocado por um senso comum mais ligado as suas experiéncias vivenciais.
E possivel que em algumas das sec¢des da pesquisa o entrevistado n&o tenha atinado para
as sequéncias légicas de questdes, especialmente preparadas no sentido de observar sua
perspicacia. Em algumas repostas majoritarias, como nas questdes analisadas — as de
namero 11, 26, 27, 28, 31 e 34 e 37 —, vejo claramente a propria contradicdo do
entrevistado principalmente quando se Ié as respostas as questfes que vdo da 1% até a
228 como se fossem questdes introdutérias aquelas das sinopses. Nada disso, no
entanto, causou grandes distarbios na leitura geral da pesquisa.

A pesquisa aproximou, mais uma vez, a retorica da muasica, ou da musica retorica,
inserida na Teoria dos Afetos. Se antes esta teria negligenciado o timbre, mormente o
vocal como provocador ou despertador dos afetos, posso afirmar que este estudo vem
somar mais um item a sua ja extensa teorizacdo. S&o, sim, o timbre e o tipo vocal os
elementos musicais especificos que podem ter relacdo com personagens da Opera da
segunda metade do século XX, como pretendi demonstrar em todos os arrazoados deste
trabalho. Além disso, tipos, timbre e também entonacgdes podem despertar determinados
afetos quando ligados as personagens como o jovem, a mocinha, o sabio, o bruxo, o
vildo, o tolo, o rei, o pai, a mde, etc. Aqui ficou demonstrada essa ligacdo e a
importancia que eles tém no reconhecimento aristotélico ligado & cena teatral como
propulsores de uma reagdo catértica.

A musica ndo prescindiria do timbre como seu quarto elemento, pois, sem ele, ela
inexistiria, como afirmei antes. Ddo-se, por ele, as emocdes que nos sdo despertadas
numa passagem melddica ou numa sequéncia ritmica, numa danga, numa marcha ou
noutro ritmo. Tudo devidamente exposto acusticamente que, em resumo, vem a se tratar
do timbre. Ter a Teoria dos Afetos descuidado desse elemento musical, mormente nas
teorizagOes de Burmeister (1993) e Mattheson (1739), me impeliu a pelo menos propor
uma nova discussao sobre os tipos e os timbres da voz humana. Concluo que séo eles
despertadores de emoc0es, partes da musica retorica ou masica expressiva.

A pesquisa assente, é verdade, que existe uma estreita ligagdo entre ndo apenas a

pronunciacdo de uma simples interjei¢do, dita nas mais diferentes alturas da voz, com
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determinados afetos ou emoc@es, ou que certos tipos vocais e timbres possuam relacdo
com a caracterizacdo de personagens da dépera (nos cinquenta anos finais do século
XIX). Mais do que as convengdes adotadas desde a criagdo da dpera e suas primeiras
manifestacdes no inicio do século XVII, determinados tipos vocais sdo atribuidos a
determinadas personagens, como explicitei anteriormente. Desse modo, a pesquisa e
ndo apenas ela, mas todo este trabalho, vem corroborar tais convencdes operisticas e
acrescer itens que ainda néo foram anotados dentre os arrazoados da Teoria dos Afetos.

Vimos que a grande maioria das respostas a pesquisa pde em relevo a relacéo
tipo/timbre vocal-personagem como elementos que ja posso considerar como partes dos
arrazoados da Teoria dos Afetos. Mesmo nos dias atuais, quando essa teoria deixou de
ter maior interesse por parte dos compositores, ela ndo foi de todo descartada no
Classicismo e no Romantismo, como atestam obras de Joseph Haydn, Mozart e
Beethoven e os romanticos. Mesmo escrevendo sem 0 apego as regras da Teoria dos
Afetos, como Bach o fez, esses compositores ndo deixaram de dar atencdo aos efeitos
emocionais proporcionados pelo ritmo, a melodia e a harmonia. Evidentemente, a
musica vocal lirica podera ser motivo de novos estudos tendo por base a associacdo que
aqui fizemos em corroborando esta tese.

Observo com satisfacdo que a pesquisa vem a corroborar 0 meu pensamento de que,
de fato, existe uma relacdo entre o tipo e timbre vocal e sua entonagdo com determinada
personagem de Opera da segunda metade do século X1X. Assim, divido este trabalho em
trés momentos: as analises sobre retorica e como ela veio a influir na criacdo da Teoria
dos Afetos; a propria Teoria dos Afetos e no terceiro momento, a pesquisa que veio a
corroborar a importancia do estudo do tipo vocal e do timbre a caracterizacdo de
personagens de dpera e como isso desperta os afetos. Assim feito, observo que muitos
eles sdo despertados pelo que a voz confere em vida a uma personagem que apenas
existe no palco de Opera, mas que, na base, tem o seu “fundo de verdade” na vida
cotidiana.

O fito deste trabalho foi acrescer aos postulados da Teoria dos Afetos o elemento
musical timbre, em especial o timbre da voz humana aliado ao tipo, como também as
suas entonacOes, como despertadores de afetos. Reconhego que a partir do tipo vocal,
uma quantidade significativa de subtipos naturais dele decorrem e mais, sdo dos
subtipos que emanam os mais diversos timbres, como pude expor em exemplificando
cantores e cantoras que pertencentes a um mesmo tipo e subtipo, possuem timbres

diferentes. Algo que classifiquei como impressao sonora digital do cantor.
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A partir das varias analises sobre a importancia do tipo, subtipo e sobretudo do
timbre vocal como também identificadores de certas personagens da Opera da segunda
metade do século XIX, pude anotar que, mesmo com a convencdo de séculos a qual
dava-se a determinada personagem certo tipo vocal, isto ndo se deu pelo acaso, mas
através da observacdo dos compositores que notaram semelhancas entre esses itens e
certas caracterizagOes. E isto ndo se deu a toa, mas a tradigdo cultural ajudou a moldar
aquilo que se chamam de clichés na Opera, desde o conteido musical como até mesmo o
gestual, cenogréfico, etc.

E possivel a partir de uma histdria, conto, romance ou poema transformado em
libreto de uma dpera, que suas personagens possam gerar no compositor as mais
variadas emocdes. Tudo isso sem que tenha sido descuidada a personificacdo vocal
através da escolha do tipo vocal adequado, de modo que lhes dé vida, ou seja, carater e
personalidade.

A ars bene dicendi foi o alicerce dos meus arrazoados que foram construidos a
partir das ponderacdes de Aristoteles (1993; 2004; 2012), Cicero (1954; 2010; s.d),
Quintiliano (2015; 2016) e Cassiodoro (2018), em especial sobre a entonagdo ou
pronunciacdo, algo que me parece muito proximo ao uso do timbre vocal. Vali-me do
conceito de endoculturacdo através de Mello (1982), que achei pertinente, pois toca nas
tradicGes culturais, algo que também se liga ao modo de fala das sociedades, que, de um
modo ou de outro, influiu na Opera. Apoie-me também na Psicologia do
Comportamento, que muito me valeu para analisar comportamentos, através dos
emperramentos, que ligam o ser real a personagem da Opera.

Na masica ndo sdo apenas trés os elementos musicais. O timbre, como seu quarto
elemento, ndo poderia ter deixado de figurar como um dos focos de estudo da Teoria
dos Afetos, pois, como sabemos, muito das emocodes advindas de uma obra musical se
da através do timbre. Seja o timbre dos instrumentos ou 0 da voz humana, ele emoldura
e cria 0 pathos necessario a comog¢éo do ouvinte. N&o a toa, embora ndo apontado como
tal, foi a pronunciacdo ou a entonacdo (de fato, o uso do timbre vocal), principalmente
em Cicero, um dos motivos de preocupacdo dos retdricos ao longo dos seculos quanto
ao convencimento ou a persuasdo de uma assembleia. A partir dai, tendo observado que
as convencdes timbristicas na Opera aplicadas a determinadas personagens ja vém de
priscas eras desde a criacdo dessa forma musico-teatral, pude conferir a elas o status de

fendmeno aclstico como um item dentro do elemento musical timbre.
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O trindbmio pronunciacdo-timbre-convengdes timbristicas redundou numa Unica
palavra, num Unico elemento musical: o timbre, desta vez o da voz a servico da
caracterizagdo das personagens de Opera na segunda metade do século XI1X. Ao mesmo
tempo, pude anotar que pelas suas qualidades acusticas, ele se tornou um despertador de
afetos. A partir daquilo que vem a ser verossimilhante entre o timbre e a personagem,
algo de extraordinario acontece no ouvinte: o reconhecimento ou a catarse preconizada
por Aristoteles. O publico se emociona e se identifica com a personagem nao apenas
pela mise-en-scene, mas pela voz do cantor ou da cantora, ou seja, 0 artista que é a
personagem: “aquele ¢ Radamés”, “aquela ¢ Aida”. Isto se consegue gragas a
ambientacdo da sala de espetaculos, ao cenério, iluminagdo, figurinos, gestos,
expressdes e sobretudo gragas ao tipo vocal ideal, e mais, o timbre mais aproximado que
se imaginaria a personagem.

Néo é possivel negligenciar o timbre vocal humano como caracterizador da
personagem de dpera. A partir dos estudos da retorica, notei que a preocupacgao dos seus
tedricos era, entre outras, com 0 convencimento ou a persuasdo da plateia. Caso igual se
da na persuasdo na masica vocal, ndo apenas pela palavra, mas como e por quem esta
sendo pronunciada, sobretudo cantada. Na musica instrumental, os tedricos dos afetos
elaboraram teses que favoreceram o ritmo, a melodia e a harmonia. Na mdsica vocal,
existem meios persuasivos para despertar os afetos, como o uso do ritmo, da melodia ou
da harmonia. No entanto, faltava a inclusdo do timbre vocal, mormente no caso deste
trabalho. O timbre dos instrumentos é motivo para outra pesquisa e discussoes.

Cheguei a bom termo nos meus arrazoados, principalmente porque pude conferir a
tradicional convencdao operistica dos tipos vocais ideais ligados a certas personagens de
Opera o status de que eles, junto com seus timbres caracteristicos, passam, pois, a
categoria de quarto elemento musical — o timbre propriamente dito — na finalidade dos
postulados da Teoria dos Afetos. Esse foi o escopo deste meu trabalho e assim espero

ter contribuido para as teorias e discussdes da causa da Musica.
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ANEXO 1

No formulario a seguir, ja estdo apostos os resultados finais para a maior comodidade de
sua leitura.

[ PESQUISA DE INFORMACAO QUALI-QUANTITATIVA DE OPINIAO |

A LEITURA DESTE TEXTO LHE SERA UTIL PARA MELHOR COMPREENDER AS
QUESTOES ABAIXO.

A voz possui, dentre outros atributos ou caracteristicas, o timbre ou tipo vocal como
aquele que pode ser considerado o seu selo ou a marca registrada. Em termos gerais, existem
trés timbres, ou tipos vocais, tanto para 0os homens como para as mulheres: o agudo, 0 médio
e o grave. Para os homens, do mais agudo ao mais grave: tenor, baritono e baixo; para as
mulheres, soprano, mezzo-soprano (meio soprano) e alto ou contralto. Cada tipo vocal possui,
por sua vez, trés regides de fala ou canto: aguda, média e grave. Normalmente nos
comunicamos na regido média da voz. Em estados emocionais especiais, alteramos a fala para
a regido aguda ou grave.

Existe outra caracteristica vocal que é a chamada cor da voz, qualidade propria de cada
pessoa e, assim, nenhuma voz é igual a outra, mesmo possuindo timbre igual. Por exemplo,
nenhum tenor tem a voz igual a outro, mesmo cantando a mesma pega na mesma altura,
subindo ou descendo as mesmas notas. O mesmo se da com um soprano, contralto, baixo, etc.

O tom da voz é aquele no qual nos comunicamos no dia a dia, sem maior ou menor
volume. Em ocasides excepcionais, podemos altera-lo com mais ou menos volume.

A Opera € uma peca teatral musicada. Tem mais de 400 anos de historia e ao longo desse
tempo as vozes foram sendo desenvolvidas techicamente para a producdo dos mais variados
efeitos dramaticos (ou cémicos, se quisermos ampliar o termo drama). Muitos padrbes foram
criados na Opera e as vozes fazem parte desses padrdes, a comecar pelos papéis principais,
aos quais estdo quase sempre destinados, principalmente no século XIX a um determinado
tipo vocal. Diferentemente do teatro falado, por se tratar de musica, é possivel duas, trés,
quatro, e até mais personagens “falarem” ao mesmo tempo. No caso especifico de “falas” ao
mesmo tempo, 0 quarteto tornou-se um padrdo classico por colocar em cena quatro tipos
vocais distintos, entre mulheres e homens, distribuidos em vozes agudas e graves, como
acontece nos coros a quatro vozes. Isso permite dar mais cor musical a cena. Outro padrao
vocal da Opera é que muitas personagens-padrdo, como reis, bruxos, bruxas, sabios, velhos,
jovens, jovens galantes, etc tém timbre ou tipo vocal pré-determinado. Desse modo, p.e.,
guando a um papel de sabio (que significaria uma pessoa de mais idade) lhe é dado um tipo
vocal que ndo condiga com a seriedade, gravidade e importancia da sua personalidade, a
personagem pode perder muito de sua credibilidade junto ao publico. Desse modo, é
importante, para o compositor do século XIX, principalmente os da segunda metade deste
século, que o tipo vocal ou timbre seja adequado aos seus herdis, herdis que ndo significam
personagens que cometem ato de heroismo, mas as principais personagens de uma Opera, que
ndo sdo apenas o mocinho e a mocinha da historia, mas também outras personagens
importantes da trama teatral operistica. Por tudo isso, nossa pesquisa procura identificar se
um dado timbre ou tipo vocal é mais adequado para uma dada personagem do que outro.

Convencgéo: NSD = N&o sei dizer:
LEIA ANTES TODAS AS QUESTOES COM MUITA ATENCAO ANTES DE

1. Quando alguém esta alegre, sua voz ou regido de fala fica:
1l.a(3,3% ) mais grave ; 1.b (84,6% ) maisaguda; 2.c( 12,1% ) neutra, média; 2.d (---)
NSD




2. Um som vocalico, um muxoxo ou um simples “ah” quando emitido de forma mais aguda:
2.a ( 67,6% ) suscita alegria ou emocgbes mais descompromissadas; 2.b ( 13,6%) suscita
seriedade ou emocBes mais densas; 2.c (17,3% ) suscita pouca emoc¢do; 2.d (1,5% ) NSD

3. Na cena lirica, seja qualquer dos timbres ou tipos vocais que esteja a cantar, num momento
de alegria, a personagem se expressaria melhor na:

3.a (13,52% ) regido central da voz;  3.b (4,5%) regido grave da voz; 3.c (80,45%) regido
aguda da voz ; 3.d (1,53% ) NSD

4 . Um som vocalico ou um simples “ah” quando emitido de forma mais grave:
4.a (11,35% ) suscita alegria ou emog¢des mais descompromissadas; 4.b ( 71,4%) suscita
seriedade ou emocdes mais densas; 4.c (16,5% ) suscita pouca emogdo;  4.d (0,75% ) NSD

5. Num momento de tristeza, na cena lirica (Opera), a personagem se expressaria melhor
(qualquer dos timbres que esteja a cantar) na

5.a (21,71%) regido central da voz  5.b (67,0%) regido grave da voz  5.c (9,8%) regido
aguda da voz

5.d (1,49%) NSD

6. Um som vocalico ou um simples “ah” quando emitido na regido mediana da voz:

6.a (7,6%) suscita alegria ou emogdes mais descompromissadas;  6.b (9,0%) suscita
seriedade ou emocOes mais densas; 6.c (81,2%) suscita emocgdes tranquilas, ou mesmo
emocdes contidas; 6. d (2,2%) NSD

7 . Num momento de reflexdo e/ou de concentragdo em si mesma, na cena lirica (6pera), a
personagem se expressaria melhor (qualquer dos timbres que esteja a cantar) na

7.a (61,5%) regido central da voz; 7.b (30,2%) regido grave da voz; 7.c (7,5%) regido aguda
da voz; 7.d (0,8%) NSD

8. A regido de fala ou canto mais aguda lembra:
8.2 (5,5%) velhice; 8.b (92,4%) juventude; 8.c (0,5%) meia idade; 8.d (1,6%) NSD

9 . Um herdi ou heroina jovem se torna mais crivel, no palco (ou cena operistica), possuindo
o timbre:
9.a (32,4%) médio; 9.b (47,3%) agudo; 9.c (18,1%) grave;  9.d (2,2%) NSD

10 . Uma personagem como uma mocinha, a heroina da trama operistica, seria melhor
representada no palco possuindo um

10.a (12,12%) timbre médio; 10.b (63,63%) timbre agudo; 10.c (24,24%) timbre grave;
10.d (-----) NSD

11 . A personalidade de um jovem destemido e viril — 0 herdi da trama operistica — seria
melhor representada no palco possuindo um

11.a (41,4%) timbre médio; 11.b (36,8%) timbre agudo; 11.c (21,1%) timbre grave;

11.d (0,7%) NSD

12. A regido de fala ou canto média lembra:
12.a (12,1%) juventude; 12.b (6,0%) velhice; 12.c (79,7%) meia idade;  12.d (2,2%)
NSD

13. Um vil&o ou vild, que nos parece de meia idade, seria melhor representado possuindo uma
13.a (10,0%) voz aguda; 13.b (33,0%) voz média; 13.c (55,6%) voz grave; 13.d (1,4%)
NSD




14 . A regido de fala ou canto grave lembra:
14.a (15,0%) meia idade; 14.b (2,5%) juventude; 14.c (81,2%) velhice;  14.d (1,3%)
NSD

15. Vocé acredita que alguém, usando de fala compassada e sem se exaltar:

15.a (6,0%) Altere o tom de voz, tornando-o0 agudo; 15.b (66,1%) Mantenha o tom de voz
mediano;

15.c (14,9%) Altere o tom de voz, rebaixando-o (grave);  15.d (3,0%) NSD

16 . Uma pessoa idosa, enguanto personagem de uma Opera, seria melhor representada
possuindo um timbre de voz
16.a (4,5%) Agudo;  16.b (21,1%) Médio;  16.c (74,4%) Grave; 16.d (0%) NSD

17. Um sabio, um rei, Deus ou um deus, um sacerdote, um xama (pajé) e seus equivalentes
femininos seriam melhor representados possuindo uma

17.a (16,6%) voz média; 17.b (5,0%) voz aguda; 17.c (75,2%) voz grave;  17.d (3,2%)
NSD

18 . Acredita que a regido de fala ou canto, em determinados momentos (momentos
oportunos), expresse algo da personalidade de uma pessoa?
18.a (83,4%) SIM; 18.b (11,3%) NAO 18.c (5,3%) NSD

19 . Acredita que na vida real o timbre ou tipo vocal expressa algo da personalidade de uma
pessoa? _
19.a (63,8%) SIM,; 19.b (31,7%) NAO 19.c (5,5%) NSD

20 . Acredita que na cena operistica ou teatral, o timbre ajuda a determinar caracteristicas de
personalidade ou carater duma personagem?
20.a (87,1%) SIM; 20.b (12,9%) NAO 20.c (-----) NSD

21 . Num dueto entre personagens pai e filha, sendo eles os her6is (ou personagens
principais), quais seriam os timbres mais representativos?

21.a (18,8%) tenor e alto; 21.b (32,2%) baritono e mezzo-soprano; 21. (42,1%) baixo e
soprano; 21.c (6,8%) NSD

22 . Num quarteto vocal, qual a melhor distribuicdo das vozes?
22.a (12,8%) soprano-alto-baritono-baixo; 22.b (67,6%) soprano-alto-tenor-baixo; 22.c
(12,0%); soprano-mezzosoprano-baritono-baixo; 22.d (7,6%) NSD

A segunda parte da Pesquisa de Informacdo Qualitativa esta relacionada ao texto poético e
como ele pode influenciar a imaginacdo do leitor na possibilidade de determinar o timbre
vocal mais adequado as personagens descritas. LEIA COM CALMA CADA TEXTO e
responda:

TEXTO 1 - Génesis

1. As origens do mundo e da humanidade

1No principio, Deus criou o céu e a terra.20ra, a terra estava vazia e vaga, as trevas cobriam
o abismo, ¢ um sopro de Deus agitava a superficie das aguas. 3Deus disse: “Haja luz”, e
houve luz. 4Deus viu que a luz era boa, e Deus separou a luz das trevas.(...)24Deus disse:
“Que a terra produza seres vivos segundo sua espécie: animais domésticos, répteis e feras
segundo sua espécie”, e assim se fez...26Deus disse: “Fagamos o homem a nossa imagem,




como nossa semelhanga, (...)”’27Deus criou 0 homem a sua imagem, a imagem de Deus ele o
criou, homem e mulher ele os criou.

2 ..8lahweh Deus plantou um jardim em Eden, no oriente, e ai colocou 0 homem que
modelara...16E Tahweh Deus deu ao homem este mandamento: “podes comer de todas as
arvores do jardim. 17Mas da arvore do conhecimento do bem e do mal ndo comeras, porque
no dia em que dela comeres teras de morrer”.

3 O relato do paraiso — 1A serpente era 0 mais astuto de todos os animais dos campos, que
Iahweh Deus tinha feito. Ela disse @ mulher: “Entao Deus disse: Vo6s nao podeis comer de
todas as arvores do jardim?”2A mulher respondeu a serpente: “Nés podemos comer do fruto
das arvores do jardim. 3Mas do fruto da arvore que estd no meio do jardim, Deus disse: Dele
ndo comereis, nele ndo tocareis, sob pena de morte.”4 A serpente disse entdo a mulher: “Nao,
ndo morereis”’5Mas Deus sabe que, no dia em que dele comerdes, vossos olhos se abrirdo e
voés sereis como deuses, versados no bem e no mal.”...6A mulher viu que a arvore era boa ao
apetite e formosa a vista (...)Tomou-lhe do fruto e comeu. Deu-o também a seu marido (...)9
lahweh Deus chamou o homem: “Onde estas? Disse ele. 10 “Ouvi teus passos no jardim”,
respondeu o homem; “tive medo porque estou nu, ¢ me escondi.” 11Ele retomou: “E quem te
fez saber que estavas nu? Comeste, entdo, da arvore que te proibi de comer!”12 O homem
respondeu: “A mulher que puseste junto de mim me deu da arvore, ¢ eu comi!”13 lahweh
Deus disse a mulher: “Que fizeste?” E a mulher respondeu: “A serpente me seduziu e eu
comi.” 14 Entdo Iahweh Deus disse a serpente: “porque fizeste isso és maldita entre todos 0s
animais domésticos e todas as feras selvagens.” (...)

Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginaria) e papel de cada
personagem no conteudo do texto acima, responda:

23 . Qual o timbre mais apropriado para Deus, enquanto personagem?
23.a (0,8%) Voz aguda; 23.b (9,8%) Voz média; 23.c (89,4%) Voz grave; 23.d (-----) NSD

24. Qual o timbre mais apropriado para a mulher (Eva) , enquanto personagem?
24.a (66,2%) Voz aguda; 24.b (32,4%) Voz média; 24.c (1,4%) Voz grave; 24.d (-----) NSD

25. Qual o timbre mais apropriado para a serpente, enquanto personagem?
25.a (31,7%) Voz aguda; 25.b (50,3%) Voz média; 25.c (14,3%) Voz grave; 25.d (3,7%)
NSD

26. Qual o timbre mais apropriado para 0 homem (Adao) , enquanto personagem?
26.a (23,3%) Voz aguda; 26.b (56,4%) Voz média; 26.c (20,3%)Voz grave; 26.d (3,7%) NSD

TEXTO 2 - S&o trés personagens:

» uma mulher (A)

* e um homem (B), jovens

» e outro homem (C), meia-idade.
A mulher é apaixonada pelo homem B. Ela tem bom coragio e é piedosa. E casada! No
passado, tinha namorado com B e a ele prometida em casamento. Por questdes politicas, ela
terminou por casar com um homem (D) bem mais velho, mas continuou a amar o homem B.
Este, nobre e valente, tenta reconquista-la, tira-la das méos do marido que é violento. No
entanto, o homem C, espido do marido (D) da mulher, tenta destruir essa tentativa de reuniao.
Ele (C) é ciumento, ardiloso, vingativo e chantagista.

| Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginaria) e papel de cada |




| personagem no contelido do texto acima, responda:

27. Qual o timbre mais apropriado da personagem A?
27.a (74,4%) Voz aguda; 27.b (21,8%) Voz média; 27.c (-----) Voz grave; 27.d (3,8%) NSD

28. Qual o timbre mais apropriado da personagem B?
28.a (27,8%) Voz aguda; 28.b (50,3%) Voz média; 28.c (20,3%) Voz grave; 28.d (1,6%)
NSD

29. Qual o timbre mais apropriado da personagem C?
29.a (6,0%) Voz aguda; 29.b (40,6%) Voz média; 29.c (51,9%) Voz grave; 29.d (1,5%)
NSD

TEXTO 3 - Séo trés personagens:
» Uma jovenzinha A de aproximadamente 16 ou 17 anos, bela, meiga, inocente e vivaz
como as mocinhas de sua idade;
» Um jovem B, corajoso e apaixonado, fiel a jovem e a sua familia, ndo mede esforgos
para protegé-la;
* Um homem mais velho C, meia-idade. Ciumento, ardiloso, possuidor de baixa
sensualidade, avarento e sequioso de poder.
Os jovens se amam sem que atentem para 0 amor um do outro. Vivem sempre proximos um
do outro e o pai da jovem confia na integridade moral da filha e do jovem B, permitindo que
eles vivam suas aventuras de jovens sem preocupacdes. A historia se passa no seculo XVI,
portanto, honra e palavra tem muito peso para as personagens envolvidas. Por outro lado, o
homem C quer tomar a jovem A a forca, mas ele tem desejos mais carnais que espirituais. E,
portanto, uma criatura de desejos rasteiros e mesquinhos. Faz de tudo para atrapalhar a
relacdo de amizade/amor dos dois jovens, mas ndo conseguird.

Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginéria) e papel de cada
personagem no conteddo do texto acima, responda:

30 . Qual o timbre mais apropriado da personagem A?
30.a (88,7%) Voz aguda; 30.b (9,5%) Voz média; 30.c (0,8%) Voz grave; 30.d (0,8%) NSD

31. Qual o timbre mais apropriado da personagem B?
31.a (28,5%) Voz aguda; 31.b (64,0%) Voz média; 31.c (7,5%) Voz grave; 31.d (-----) NSD

32 . Qual o timbre mais apropriado da personagem C?
32.a (9,8%) Voz aguda; 32.b (27,8%) Voz média; 32.c (61,6%) Voz grave; 32.d (0,8%)
NSD

TEXTO 4 - S&o trés personagens:

1. Uma jovem atriz, voluntariosa, ciumenta do seu namorado, valente;A

2. Um jovem artista, apaixonado por sua hamorada, corajoso;B

3.Um homem de meia-idade, violento, ciumento, cruel, de baixos instintos sensuais; C

Os dois jovens sdo enamorados. Ela é ciumenta, mas tem bons propésitos e bom coragéo.
Vive para sua arte, assim como o seu namorado artista, corajoso e de bom corac¢do. O homem
C deseja a jovem atriz e num dado momento a chantageia para conseguir seus vis objetivos.
Ela, desesperada por ele (C) ter prendido numa masmorra o seu namorado (B), pretende se
entregar a ele (C), mas numa rara oportunidade em que estdo juntos (A e C), ela quase
cedendo a chantagem do homem brutal, apunhala-o mortalmente. No final, tanto B quanto C
morrem e a jovem artista, desesperada, suicida-se! Dramas da éperal




Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginaria) e papel de cada
personagem no conteudo do texto acima, responda:

33 . Qual o timbre mais apropriado da personagem A?
33.a (48,2%) Voz aguda; 33.b (43,5%) Voz média; 33.c (6,7%) Voz grave; 33.d (1,6%) NSD

34 . Qual o timbre mais apropriado da personagem B?
34.a (28,5%) Voz aguda; 34.b (54,1%) Voz média; 34.c (16,6%) Voz grave; 34.d (0,8%)
NSD

35 . Qual o timbre mais apropriado da personagem C?
35.a (2,0%) Voz aguda; 35.b (17,6%) Voz média; 35.c (68,4%) Voz grave; 35.d (12,0%)
NSD

TEXTO 5 - Séo trés personagens

1. Uma jovem dama de honra de uma nobre; de bom coragdo, nobreza de alma, piedosa;
apaixonada pelo jovem seresteiro (A)

2. Um jovem seresteiro (cigano), valente, apaixonado pela jovem dama; (B)

3. Um jovem nobre enamorado da jovem dama de companhia (A). Deseja-a e quer se livrar
do jovem seresteiro (cigano) (B), conseguindo seu intento ao final do drama.

A jovem dama aguarda seu amado que canta ao longe, e imaginando, na escuridao, abraga-lo
depois de algum que ele para de cantar, abraca na realidade o jovem nobre (C). Quando B
chega ao local, vé& a cena e ambos os homens duelam. Toda a histéria, entdo, é uma
rememoracao de cenas de assassinio e o jovem nobre (C) imagina que o seresteiro tem a ver
com as tragédias do passado. Ao final da trama, ele ndo consegue o amor da jovem dama (A),
que se envenena e morre em seus bragos e tem ainda o seresteiro morto numa masmorra, a
seu mando.

Tendo por base as caracteristicas de personalidade, carater, idade (imaginéaria) e papel de cada
personagem no conteddo do texto acima, responda:

36 . Qual o timbre mais apropriado da personagem A?
36.a (56,3%) Voz aguda; 36.b (38,4%) Voz média; 36.c (3,0%) Voz grave; 36.d (2,3%)
NSD

37 . Qual o timbre mais apropriado da personagem B?
37.2 (29,3%) Voz aguda; 37.b (59,5%) Voz média; 37.c (9,7%) Voz grave; 37.d (1,5%) NSD

38 . Qual o timbre mais apropriado da personagem C?
38.a (18,8%) Voz aguda; 38.b (46,6%) Voz média; 38.c (27,8%) Voz grave; 38.d (6,8%)
NSD

MUITO OBRIGADO! FIM!




PESQUISA AUXILIAR AOS DADOS DA PESQUISA QUALI-QUANTITATIVA (com
0S percentuais)

1.IDADE
1.a( 39,8%) Entre 18 e 25 anos; 1.b (36,8%) entre 26 e 35 anos; 1.c (23,4%) acima de 35 anos

2 . GRAU DE INSTRUCAO

2.a (---) Fundamental incompleto; 2.b (5,0%) Fundamental completo; 2.c ( 9,3%) Médio
incompleto 2.d (37,6%) Meédio completo; 2.e (26,2%) Superior incompleto; 2.f (12,0%)
Superior completo 2.9 (2,5%) Pos-graduacao incompleta; 2.h (7,5%) P6s-graduacdo completa

3. PREFERENCIAS MUSICAIS
3.a (---) Aprecio mais a musica folclérica; 3.b (13,6%) Aprecio a musica popular, chamada
MPB; 3.c (1,4%) Prefere a musica midiatica e de consumo imediato; 3.d (10,1%) Aprecio
musica popular estrangeira; 3.e (13,6%) Aprecio MPB e mdsica estrangeira; 3.f (26,2%)
Aprecio musica erudita (dita musica classica); 3.g (35,1%) N&o tenho distingdo de género
musical, ougo de tudo um pouco;

4. LEITURAS

4.a (29,5%) Prefiro livros técnicos dentro da minha &rea de conhecimento profissional; 4.b
(19,7%) Prefiro livros de literatura nacional e universal; 4.c (50,8%) Leio tanto livros técnicos
dentro da minha &rea de conhecimento profissional como literatura universal

5. TEATRO: VAI AO TEATRO?
5.a (21,3%) Regularmente; 5.b (56,6%) raras vezes; 5.c (22,1%) Nunca fui ao teatro

6 . CINEMA: VAI AO CINEMA?
6.2 (38,3%) Regularmente; 6.b (54,1%) raras vezes; 6.c (7,6%) Nunca fui ao cinema

7. OPERA: JA ASSISTIU PELO MENOS A UMA OPERA COMPLETA AO VIVO?
7.a(22,6%) SIM: 7.b (77,4%) NAO

8. JA ASSISTIU PELO MENOS A UMA OPERA COMPLETA EM VIDEO?
8.2 (59,2%) SIM; 8.b (40,8%) NAO

9. 0 QUE VOCE SABE SOBRE OPERA?
9.a (62,3%) Tenho pouco conhecimento; 9.b (30,1%) Tenho conhecimento razoavel; 9.c (7,6%)
Tenho bom conhecimento

10 . VOCE ACREDITA QUE O TIMBRE (OU TIPO VOCAL) PODE SER DETERMINANTE
PARA DAR MAIS VERACIDADE A PERSONAGEM OPERISTICA?
10.a (93,2%)SIM  10.b (3,8%)NAO 10.c (3,0%) NSD

Obrigado!
Fim!



ANEXO 2

ENTREVISTA A MEDICA ENDOCRINOLOGISTA DRA. ADRIANA MARIA DE
MEDEIROS PACHECO - CRM 3153

INTRODUCAO

O texto abaixo consta da tese ainda ndo apresentada a Banca Examinadora, sob o titulo
ainda provisorio “O tipo/timbre vocal e a caracterizacdo das personagens: a Teoria dos
Afetos e a 6pera na segunda metade do século XIX”.

Respaldado pela avaliagdo de Abbate e Parker (2015), como em ANEXO, na vida real,
ndo parece verossimil que uma pessoa, que mesmo na juventude e inicio da maturidade
possuisse uma voz aguda, venha a ter, na idade provecta, a mesma voz aguda de antes.
Em condigdes naturais, j& ndo existiriam o mesmo frescor e brilho vocais, além do que a
vOoz nao atingiria mais os agudos de antes, quando possuia pleno vigor. Sujeita as
mudancas dos niveis hormonais que acometem a todos e em consequéncia suas
implicacdes no ténus muscular, entre outros efeitos, a voz, produzida por um conjunto
de pregas vocais, musculos e cartilagens que atuam ordenadamente, desde os ombros,
pescogo e, por natural, dentro das cavidades laringeas, ressinta-se, como de resto todo o
corpo. As pregas vocais se adelgacam e se mostram mais “lentas”, ndo possuindo a
mesma agilidade de outrora. Portanto a idade avancada impde nova postura vocal, novo
timbre, este que se torna mais escuro, mais opaco e mais denso. Desse modo, retirando
dessa natural decorréncia fisica algum parametro — que vem a fazer parte de mais um
elemento do nosso estoque de conhecimento (os conhecimentos adquiridos ao longo da
vida de cada individuo) — personagens idosos na Opera seriam melhormente
representadas por cantores de vozes médias ou graves, sendo o contrario verdadeiro,
quando menos verossimilhante. Para personagens jovens, vozes mais agudas, néo
exatamente por questdes de conexdes fisioldgicas ou hereditarias, mas, para a Opera,
funciona melhor as avaliagfes psicoldgicas, emocionais e sobretudo comportamentais:
0s jovens sdo mais buligosos, portanto expressam alegria de viver. E alegria teria
melhor conexdo com sons agudos. Este € o0 mundo do palco, verossimilhante, mas nao
verdadeiro, embora com conexdes com a realidade.

A partir dessas considerages, se possivel, responda:

1 . EXISTE BIBLIOGRAFIA MEDICA NA AREA DA ENDOCRINOLOGIA QUE
AMPARE ALGUMAS DAS COLOCACOES FEITAS ACIMA? SE, PODERIA
CITAR AUTOR, NOME DA PUBLICACAO, (TRADUTOR, CASO VINDO DE
LINGUA ESTRANGEIRA), CIDADE, EDITORA, ANO DA PUBLICACAO (E
VOLUME, SE XISTIREM 2 OU MAIS)




2 . CASO NAO EXISTA BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA SOBRE OQ EU FOI
COLOCADO NO TEXTO ACIMA A RESPEITO DA ‘VELHICE’ DAS PREGAS
VOCAIS EM ASSOCIACAO COM A DIMINUICAO DOS NIVEIS HORMONAIS,
COMO MEDICA, VOCE ACDEITA QUE ISSO SEJA POSSIVEL? POR QUE?

3 . E POSSIVEL A PESSOA MANTER NA VELHICE O MESMO TIMBRE, O
MESMO VICO (BRILHO E COR) VOCAL QUE POSSUIA NA POS-JUVENTUDE E
INICIO DA VIDA MADURA? SE POSSIVEL, TERIAM 0OS FATORES
HORMONAIS ALGUMA INFLUENCIA, OU DEPENDERIA MAIS DE
EXERCICIOS VOVAIS, VIDA SAUDAVEL, PRATICA VOCAL, ETC?




4 . SE A RESPOSTA FOR POSITIVA EM RELACAO A QUESTAO ANTERIOR,
ISTO SERIA NORMAL, NATURAL OU APENAS UMA EXCECAO ENTRE UMA
REGRA MAIS GERAL DE ENVELHIMENTO DA VOZ (JUTO COM O CORPO)?

5. NA SUA VISAO MEDICA, A VOZ ACOMPANHARIA O ENVELHECIMENTO
DO CORPO, AFINAL?

MUITO OBRIGADO PELA COLABORACAO E ESCLARECIMENTOS!

E. X
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ANEXO 5

Sonata Op | No 12

La Follia

Antonio Vivakdi
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L'Inverno / Winter
I Cimento dell' Armonia e dell’ Inventione -- Concerto IV
Antonio Vivaldi (1678-1741)
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