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Resumo

Onde se mostra que o orador pode ser também miisico, 4 sua manei-
ra, e que o musico, é, da mesma forma, orador, sem que um nio
deixe de ser o que é (nem o outro), porque, nesse jogo espelhado de
abismos, em que se concretizam a poética, a retérica e a musica bar-
rocas, como todo mundo sabe, nada é o que parece ser e tudo nio
passa de ilusio e sonho, como a prépria vida, coisa que Calderén j4
nos havia ensinado com bastante propriedade e encantamento.
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bastante freqiiente, nos estudos musicolégicos que tratam da musica bar-
roca, estabelecer-se uma relagio intima entre discurso verbal e “discurso
musical”, especialmente no que concerne a misica vocal, da 6pera A musica
sacra, das drias as obras corais de grande complexidade polifénica. Nesses estu-
dos, observa-se com bastante freqiiéncia a tentativa de explicitar e demonstrar,
de uma forma ou de outra, algo como a ilustragio musical de determinado aspec-
to do texto poético. A interagio entre linguagem musical e linguagem verbal,
nesse processo, € vista nao raro numa dinimica em que o “texto musical” poria
em evidéncia determinado “afeto” que o texto poético pretendesse veicular.
Trata-se realmente de um aspecto importante da misica barroca e de um dado
observivel de grande riqueza analitica. No entanto, um ponto de vista que se em-
penhe somente nessa dinimica interativa corre o risco de ser limitador de um as-
pecto muito mais amplo e muito mais importante da misica barroca, que faz li-
mite bem mais estreito, agora sim, com a poesia e a prosa que lhe sio contempo-
rdneas. Esse aspecto ndo pode ser observado sendo por um processo analégico,
em que se guardem as especificidades de ambos os sistemas lingiiisticos, que, ca-
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da um 3 sua maneira, expressam de forma semelhante uma determinada “mensa-
gem” estabelecida num sistema comunicativo especifico.

Dessa forma, partimos de uma hipétese inicial: a de que as vérias formas de
manifestagio artistica podem ser observadas como formas humanas de comuni-
cacio. Dessa maneira, procurarfamos encontrar uma linguagem comum, ou an-
tes, uma “estrutura lingiifstica”, que seria compartilhada pelas diversas formas de
manifestagio artistica no periodo barroco, no nosso caso, nomeadamente, a musica
e a literatura.

Como desdobramento disso, se nos coloca, ainda, uma outra questio: a de
que essas diferentes formas de comunicagio podem expressar, cada uma em sua
especificidade, usando de meios e recursos préprios, uma “mensagem” seme-
lhante. Isso, por sua vez, esbarra diretamente na nogao de estilo, na medida em
que essa mesma mensagem poderia estar, de certa forma, conectada a um imagi-
nirio comum, sendo, ao mesmo tempo, condicionadora desse imaginario e con-
dicionada por ele.

Cumprir-se-ia, portanto, tentar observar essas varias formas de manifestagao
artistica em sua dimensio comunicativa e, assim, procurar enxergar essa mesma
dimensio como sendo o pélo de intersegio entre elas, guardadas as suas diferen-
cas e seus “recursos lingiiisticos” especificos.

I dessa forma que entendemos ser mais genuina e mais abrangente a observa-
cio da correlacio entre a musica e a literatura barrocas. Assim, é na analogia que
procuramos fundamentar essa comparagio, nio entendida como correspondén-
cia biunivoca, mas como semelhanga ou correlagio estabelecida entre essas for-
mas de manifestacio artistica; ou antes, como a coincidéncia de aspectos ou fun-
¢bes que certos elementos de linguagem desempenham, cada um a sua maneira,
em seu sistema lingiiistico especifico. Por isso mesmo, essa forma analégica de
comparagio, que vai do particular para o particular, nio tem uma for¢a compro-
batéria totalmente concludente, mas sim, verossimil ou provavel. Isso a aproxi-
ma mais abertamente de uma perspectiva critica que nio se mascara em autorita-
rismos conceituais e que nao deixa de revelar o sujeito que a elabora, consciente
de ser a expressio de um ponto de vista particular.

No entanto, para se estabelecer a analogia entre musica e literatura no periodo
barroco, é necessario que retomemos dois aspectos fundamentais para a musica
de entdo: a primeira delas é a aproximacio visceral entre musica e retérica. A se-
gunda, a nogdo cartesiana das paixdes da alma.

Nio seria exagero dizer que, ji no Século XVI, rompe-se o status inabaldvel
que a miisica adquire, na Idade Média, ao ser posta ao lado das Matematicas e da
Astronomia, no guadrivium das sete Artes Liberais. Assim, a musica é forgada a

adotar novos valores teéricos, que procuram uma outra forma de expressio (mu-
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sical), comparivel e associvel aos ideais de uma Teoria Retérica que, vinda dos
Cléssicos Gregos, parece ter chegado a0 homem da Renascenca, via Idade Mé-
dia, através dos autores latinos, tais como Cicero e Quintiliano. Se essa nova
idéia de musica comega a ser abragada ainda na Renascenga, é no Barroco que ela
se afirma.

A musica, portanto, é deslocada de sua identidade com as Matematicas e, dei-
xando a companhia delas e a da Astronomia, é posta, entio, ao lado da Arte Re-
térica. Dessa forma, se cabia ao orador direcionar e, em certo sentido, “manipu-
lar” as reagdes de sua audiéncia, sendo, para tanto, capaz de atingir-lhe as pai-
xoes, também ao misico deveria caber fazé-lo.

Isso é o que mostra, por exemplo, Johann Joachin Quantz (1966), grande
flautista e importante compositor da virada dos séculos XVII e XVIII, em seu
tratado sobre a arte de se tocar flauta:

A execugio musical pode ser comparada 3 elocugdo de um orador. O orador e o ma-
sico tém, em tltima anélise, 0 mesmo objetivo, seja quanto a preparagio de suas pro-
dugdes, seja quanto A execugio final delas: quer dizer, tanto o miisico quanto o ora-
dor devem fazer de si préprios mestres dos coracdes de seus ouvintes, devem des-
pertar-lhes ou acalmar-lhes as paixdes e transportd-los ora a este sentimento, ora
aquele. Assim, é vantajoso a ambos que cada um tenha conhec1mento do oficio do
outro. (p. 119; tradugdo minha)

Assim, também nio é exagero dizer que, no Barroco, a aproximagio entre os
procedimentos musicais e os procedimentos da oratdria (e, convém lembrar, a
Retérica foi, durante muito tempo a grande e tnica teoria da linguagem (Cf.
CURTIUS, 1957) era uma espécie de consenso e, mais do que isso, um certo
fator de unidade, de identidade: uma espécie de imaginirio comum.

Ora, cabe, aqui, fazer notar que, a parte essa consciéncia da dimensao lingiiis-
tica da musica, h4, também, na mentalidade barroca, a preocupagio com uma
proposi¢io mimética da arte. Por um lado, se o signo musical, de acordo com
Pierre Schaeffer (1966), atrelado necessariamente ao seu objeto, possui um sen-
tido (mais que significados) e é instrumento de comunicagido que responde a
uma estrutura, por outro lado, nessa aproximagao entre a pratica musical e a pra-
tica oratéria, vé-se um pouco da noc¢io mimética da misica, que quer se fazer, 2
maneira do orador, senhora das paixdes de sua audiéncia. Para entendermos isso
é mister voltarmos os olhos para a nogio cartesiana sobre as paixdes. Associando
as duas idéias talvez pudéssemos ver que o “objeto musical” (para tomar o termo
de Schaeffer), tal como era concebido pelo misico barroco, poderia ser, ele mes-
mo, um dos “objetos exteriores”, de acordo com Descartes (1988), que lancam
sobre os sentidos determinada impressio e que, através deles, fazem despertar as
paixdes da alma. Ora, esses objetos, a principio, devem ter certa identidade com
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as mesmas paix6es que provocam e, ainda que elaborados artificialmente, como
no caso da musica (e das outras artes), poderiam ser concebidos como reflexos
ou representagdes dessas mesmas paixoes.

Essas representagtes, produzidas seja pelo “discurso” musical, seja pelo dis-
curso da oratéria, funcionariam, de certa forma, como alegorias das préprias pai-
xbes que representam. Elas, assim entendidas, talvez pudessem ser constituidas e
percebidas tanto na macro-unidade, na totalidade e integridade de uma obra com-
pleta, quanto nas micro-estruturas, nos fragmentos mineralizados, a que se refe-
re Gérard Genette (1972), dos artificios e das figuras de linguagem, ou nas peque-
nas “estruturas” ou “figuras” musicais (que, para nés, em Gltima instdncia, teri-
am a mesma funcionalidade lingiifstica), dotadas de valéncia prépria e especifica.

Nessa perspectiva, pode-se observar, no perfodo barroco, uma analogia es-
treita entre a linguagem musical e a linguagem literria. Dessa forma, nio ¢ for-
cado ver que, da mesma maneira que nas composigoes literrias, h4, na musica
barroca, “férmulas musicais que provocam determinadas associagbes, constitu-
indo, assim, uma ponte entre imagem e musica”, como diz Nikolaus Harnon-
court (1998). Nesse ponto, e mormente num outro, em que a misica se propde
a representar (musicalmente) pensamentos ou idéias, “desaparecem, principal-
mente na musica barroca, as fronteiras da chamada musica absoluta”. A misica
barroca, segundo Harnoncourt, “quer sempre dizer alguma coisa, ou pelo menos
representar e suscitar um sentimento geral, um afeto”. Nio seria mais necessirio,
nessa perspectiva, observar a misica barroca apenas em sua dindmica interativa
entre texto verbal e texto musical: a propria musica instrumental seria regida por
esse processo estrutural de significagdes. Diz Harnoncourt (1998) que “a com-
preensio do discurso sem texto se faz por aquilo que constituiria uma ligagao
fundamental das melodias de coral e pela inteligibilidade do ‘discurso sonoro’
dai decorrente”. Quer dizer, na prépria musica instrumental, o uso de certas “fi-
guras mineralizadas”, mesmo se desvinculadas da linguagem verbal, teriam signi-
ficacdo especifica e “valéncia propria” usando termos de Gérard Genette.

Citemos um exemplo. No “Sermio da Sexagésima”, que, como todo mundo
sabe, reza sobre a arte de pregar, hd uma passagem central, de grande tensio, es-
pecialmente se levarmos em conta o teor metalingiiistico dessa prédica monu-
mental: o Padre Vieira, ai, poe-se a si mesmo em prova, jé que, pregando, fala so-
bre o como pregar. Nessa passagem, tratando sobre a matéria de um sermio, Viei-
ra seguidamente repete 33 vezes (ndmero curioso, porque é a idade de Cristo) a
mesma formacio verbal.

Se pudermos fazer a analogia a que nos referimos antes, verfamos que Vieira
usa de um recurso semelhante aquele que a misica de seu tempo usava para obter
efeitos particulares da expressio de sentimentos agitados: as notas repetidas. Eo
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que nos ensina, mais uma vez, Nikolaus Harnoncourt em O discurso dos sons,
mostrando que essa nio era uma pritica utilizada até o século XVIL. Desde Mon-
teverdi, porém, que a utiliza no Combatimento di Tancredi e Clorinda, para ex-
primir o sentimento de célera, até boa parte do século XVIII, esse recurso passa
a ser utilizado para exprimir sentimentos agitados.

O mesmo Harnoncourt ainda aponta para a “citagio” como outra forma de
“enunciado textual concreto” referindo-se i pratica da musica instrumental, afir-
mando que uma espécie de vocabulario de figuras musicais, associado a certas pa-
lavras ou a certos contetidos expressivos da musica vocal, acaba se desvinculando
do préprio texto verbal e, quando utilizado na misica instrumental, levava o ou-
vinte a associd-lo 2 palavra ou ao contexto a que originalmente aderiam.

A muisica do Barroco, portanto, é uma musica que fala, e, para tanto, usa da
eloqiiéncia comovente de uma retérica em que se modela. Nessa concepgio, em
que a fungio comunicativa da musica é posta em maior evidéncia e chega a eclip-
sar qualquer forma de possivel abstragio, véem-se dois pontos fundamentais: em
primeiro lugar, a musica, por essa perspectiva comunicativa, ¢ indissocidvel de
sua manifestagio concreta e sonora. Em segundo lugar, igualmente importante,
entra em cena como um dos protagonistas a prépria figura do ouvinte.

De forma aniloga, ¢ de grande significagio observar a figura do “ouvinte”
construida na prosa de Vieira. Essa figura é dramatizada, na composigio textual
do grande jesuita, num processo que dirfamos beirar a teatralizagio dos préprios
elementos “intra-textuais” que lhe estruturam a prosa.

Para isso, ¢ preciso dar uma répida corrida de olhos na “voz” do Pregador da
“Sexagésima”. Hd que se notar que essa voz assume diferentes pontos de vista
para que se torne s6lida, a0 menos em aparéncia, a sua construgio argumentativa.
Esses pontos de vista poderiam criar, no texto, um certo cromatismo, no sentido
plistico do termo, em que a mesma cor adquire tonalidades diferentes, embora
préximas. Se pudéssemos arriscar uma outra analogia, lembrar-nos-iamos das
obras barrocas compostas para um tnico instrumento musical, sem acompanha-
mento, em que desponta, de uma tinica melodia, uma outra, que nio deixa de ser
aquela mesma. Cria-se, assim, um falso contraponto, espécie de “efeito sonoro
de espelhos”, como ¢ o caso das Fantasias de Telemann para flauta solo, das Sona-
tas e Partitas de Bach para violino solo, ou das Suites para violoncelo solo deste
mesmo autor.

No seu processo textual de argumentagio, Vieira cria novas vozes, que fun-
cionariam como a representagio textual de seus possiveis objetores. Essas vozes,
porém, nio deixam de ser a dele préprio, que “finge” assumir uma outra tonali-
dade. De forma semelhante as obras musicais a que nos referimos acima, o Pre-
gador produz, com esse artificio, uma espécie de “falso contraponto”, uma “poli-
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fonia fingida”, mais ou menos como um mesmo e tinico ator fingiria, simultane-
amente, diferentes personagens. Essa “polifonia fingida” cumpre um papel fun-
damental no processo de argumentagio de Vieira, na medida em que possibilita o
aparecimento, em uma “tonalidade” de voz, da exposi¢do dos argumentos pro-
postos e, em outra “tonalidade”, das contra-argumentagdes que ele mesmo aven-
ta e propoe.

Por vezes, podem-se ouvir nitidamente essas “modulagées”: “Tal pode ser o
sermio: — estrelas que todos véem, e muito poucos as medem. Sim, Padre; porém
esse estilo de pregar, nio é pregar culto. Mas fosse!” (VIEIRA, 1951, v. 1, p. 255).

Nessa viria representagio de vozes, pde-se em relevo a propria assembléia a
que se dirige o Pregador. No uso freqiiente da apéstrofe, Vieira faz surgir, “em
negativo”, a voz da assembléia & qual se dirige, que se vé, ela mesma representada:
“as mesmas palavras que, tomadas no sentido em que Deus as disse, sdo defesa,
tomadas no sentido em que Deus as nao disse, sio tentagao. (...) Dizei-me: esses
assuntos intteis que tantas vezes levantais, essas empresas a0 VOSSO parecer agu-
das que prosseguis, achaste-las alguma vez nos Profetas do Testamento Velho,
ou nos Apéstolos e Evangelistas do Testamento Novo, ou no autor de ambos os
Testamentos, Cristo?” (VIEIRA, 1951, v. 1, p. 238).

Talvez se pudesse notar, nessas miltiplas vozes “representadas”, um processo
textual mais préximo ao da construgao narrativa, do que propriamente o de ela-
boragio do discurso, tal qual prescrito pelas normas da Retérica. Em casos como
os dois exemplos acima, poder-se-ia, talvez, enxergar algo como a construgio de
diferentes personagens, atuantes nessa cena dramética em que se transforma o
pro-cesso de argumentagio de Vieira.

Um dltimo exemplo, dentre um infindével nimero que poderfamos apresen-
tar aqui, mas particularmente interessante, em se tratando do processo analégico
a que nos referimos antes, seria um certo efeito ilusério gerado pelo uso de uma
figura musical particular: os ritmos pontuados.

Facamos uma breve explicacao, bastante elementar, para que se possa enten-
der um pouco do que se costuma chamar “ritmo pontuado”. Tomemos, por exem-
plo, um pulso constante e regular, que se articule, digamos, de quatro em quatro
“tempos”, chamando-se tempo, aqui, a cada uma das batidas desse pulso. Ora,
sobre esse pulso pode-se construir uma linha sonora de certa forma “simétrica”,
em que cada som corresponda exatamente a0 momento da batida de cada tempo.

Por outro lado, pode-se, também, construir uma outra linha sonora, em que
nio se deixe de se manter regular o pulso, mas cujos sons ndo coincidam todos
exatamente cada um com um tempo. Pode-se alongar, por exemplo, o primeiro e
o terceiro desses sons. Ora, se isso é feito, o segundo e o quarto sons deverdo ser
proporcional e naturalmente mais rapidos do que os que os precedem. Esse pro-
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cedimento pode ser “transportado” para estruturas menores do que um conjun-
to de quatro tempos: pode-se usar o mesmo processo, por exemplo, na subdivi-
sdo de um tinico tempo, ou mesmo na subdivisio da metade de um tempo, e as-
sim por diante. Chama-se “ritmo pontuado” a esse tipo de construgao ritmica,
porque, na notagio musical, a nota que é “alongada” é escrita acompanhada de
um ponto, posto i sua direita. O ponto, a principio, amplia a duragio da nota em
valor igual 4 sua metade. Na miisica barroca, isso nem sempre se dd dessa manei-
ra, COmMo ja veremos.

O ritmo pontuado cria um efeito interessante, que acaba por reforgar e enfati-
zar, por oposigao, os sons mais longos. Os sons curtos funcionariam, assim, como
espécie de impulsos que conduziriam aos sons longos, ou, usando um termo da
teoria musical, espécie de “anacruzes”. Se isso é feito repetidamente num anda-
mento ripido, o efeito que se tem é de uma espécie de som ou ritmo “galopante”,
quer dizer, que evoca, em certo sentido, o som do galope de um cavalo.

Se isso é feito, porém, num andamento relativamente lento, o efeito que se
cria é o de se marcar com mais énfase a prépria nota longa e o andamento lento
adquire, assim, um certo carater de solenidade, ceriménia e grandiosidade. Nes-
ses casos, as notas curtas nao precisariam ser apenas uma, antecedendo a nota
longa, mas mesmo um pequeno conjunto de notas, que deveriam ser tocadas o
mais rapidamente possivel, no tGltimo momento antes da batida do préximo tem-
po. Vejamos o que diz sobre isso J. J. Quantz (1966), na obra que ja citamos e &
qual de novo recorremos:

A nota pontuada é tocada com énfase e o arco € interrompido no momento do pon-
to. Todas as notas pontuadas sdo tratadas da mesma maneira, se o tempo permite; e
se trés ou mais fusas seguem um ponto ou uma pausa, elas nio sio tocadas com seu
valor literal, especialmente em pegas lentas, mas sdo executadas no extremo final do
tempo que lhes é atribuido e com a maior velocidade possivel, como é freqiiente-
mente O caso em overtures, entrées e furies. Cada uma dessas notas rdpidas deve rece-
ber sua arcada separada, e a ligadura € raramente usada. A entrée, o loure e a conrante
sdo tocadas majestosamente, e o arco é desligado em cada colcheia, seja ela pontuada
ou nio. (p. 226; tradu¢io minha)

E ainda:

A majestade é representada tanto com notas longas sobre as quais as outras partes
executam um movimento ripido, quanto com notas pontuadas. As notas pontuadas
devem ser atacadas de maneira penetrante, e devem ser executadas de forma viva. Os
pontos sio segurados longamente, e as notas seguintes sdo feitas muito curtas. (p.

290-291, 133; tradugio minha)'

' Querture, entrée, loure, courante e furie sio nomes de dangas barrocas ou de movimentos de uma
suite.
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Note-se, portanto, que a proporcionalidade prescrita na teoria da musica, de-
terminando que o ponto aumente a nota na metade de seu valor, ndo funciona, na
prética da musica barroca, exatamente como se prescreve. Isso é um dado inte-
ressante, sob dois aspectos: primeiro porque mostra, também ai, um jogo de ilu-
soes e de alegorias, mas que tém muito bem delineados os seus valores e signifi-
cados. Segundo, porque revela uma proporg¢io bem demarcada dentro de uma
aparéncia de vitalidade e de desproporgio: as notas longas sao mais longas do que
deveriam ser, e as notas curtas, mais curtas. No entanto, as notas longas sao lon-
gas e ocupam quase todo o tempo do pulso e as notas curtas servem de impulso
pa-ra as préximas notas longas. No Barroco nada é realmente o que parece ser...

Ora, nio é de se estranhar, portanto, que um autor como Antonio Vivaldi, por
exemplo, mantenha presente esse tipo de procedimento e figura ritmica em boa
parte do primeiro movimento da sua Salve Regina. Servindo-se de um recurso
musical pleno de significado simbélico j4 “lingiiisticamente” estabelecido, e cer-
tamente passivel de reconhecimento pela audiéncia que viesse a escutd-lo, o au-
tor poe em relevo um aspecto do poema j4 também tradicionalmente estabeleci-
do e o desvela, interpreta e pronuncia. A “rainha” do texto medieval da Salve Re-
gina é de novo pintada, agora num novo “idioma”, que, com recursos especificos
de expressio, retoma e de novo enuncia uma espécie de ideologia que ainda sobr-
evive em outro contexto.

A figura de Maria é representada, assim, em majestade, tanto pela leitura e pe-
lo reagrupamento sintético ou poético que a misica faz do texto da Salve Regina,
quanto pela miisica em si, que, associada ao préprio texto poético, nio deixa de,
com recursos proprios, falar, enfatizar e desvelar o que a palavra apenas sugere.

Vieira faz uso anilogo dessas “figuras mineralizadas” e coletivamente inter-
pretaveis quando, por exemplo, se refere & Figura de Maria, em Sermdes como o
“Sermao da Gléria de Maria, Mie de Deus”, ou o “Sermio do Santissimo Nome
de Maria”, usando de imagens biblicas que, pela tradi¢io medieval, foram asso-
ciadas 2 da Virgem (a “amada” do Cantico dos Cénticos, por exemplo).

Mais do que isso, porém, na intrincada argumentagio de Vieira, surge novo
efeito de abismos, semelhante a esse das notas pontuadas, em que o que deveria
ser, na verdade nio é: no “Sermio da Gléria de Maria”, a gléria da Virgem, é
maior ainda do que a de Deus, porque ambas sdo a mesma gl6ria, mas a ela coube
a melhor parte. Que nio se diria, contudo, do efeito sonoro na acentuagio pro-
paroxitona dos superlativos empregados ao final desse sermio, tao semelhantes 4
sonoridade dos ritmos pontuados a que nos referimos antes, quando executados
em andamento lento?! Ut musica poests:
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Assim vos pedimos humildemente prostrados ao trono de vossa Gloriosissima Ma-
jestade, que, como Senhora da Gléria, e liberalissima dispensadora de todas as gracas
de vosso benditissimo Filho, alcangadas e merecidas pelo sangue preciosissimo, que
de v6s recebeu, nos comuniqueis, aumenteis, e conserveis até o tltimo dia, em que
passarmos, como vés hoje, desta vida, aquela graga que nos é necessiria para vos
louvarmos eternamente na gléria. (VIEIRA, 1951, v. 9, p. 454)

Abstract

This article demonstrates that the orator can also be a musician, in
his own way, and that the musician is likewise an orator, which does
not mean that either ceases to be what he is, because in the mise-en-
abime mirror game in which baroque poetics, rhetoric and music are
embodied, as everyone knows, nothing is what it seems and every-
thing is but illusion and dream, as life itself, which Calderén had
already taught us with propriety and magic.

Key words: Vieira; Music; Baroque; Rhetoric; Game.
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