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A retorica musical e o choro

MARIO SEVE WANDERLEY LOPES*

RESUMO: Este artigo tem a intengdo de apontar caminhos para a andlise do choro, a partir
de um referencial tedrico da retorica musical (CANO, 2011; BARTEL, 1997; RATNER,
1980). O texto associa alguns conceitos da retdrica musical com procedimentos usados na
muisica que surgiu no Brasil no século XIX a partir das dangas que chegaram da Europa. Sio
apresentadas as supostas origens e significados do termo choro (TINHORAO, 1991;
ARAGAO, 2013; CAZES, 2010). Sdo descritos os contextos do surgimento da retorica, da
muisica poética e do desenvolvimento do sistema retorico-musical, a partir de pesquisas
musicoldgicas em tratados barrocos (REBOUL, 2004, CANO, 2011; BUELOW, 1980). Sdo
expostas aplicacoes da chamada “teoria das topicas” fora do ambito da miisica barroca —
incluindo-se ai o classicismo europeu (RATNER, 1980), diferentes estilos musicais brasileiros
(PIEDADE, 2007) e o choro, especialmente. Por fim, sio relacionados alguns conceitos e usos
de figuras retoricas para propor um paralelo possivel entre exemplos musicais extraidos de
obras barrocas e de pegas do repertorio de choros.
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The Musical Rhetoric And The Choro

Abstract: This article aims to point out ways to analyze the choro, based on a theoretical
reference of musical rhetoric (CANO, 2011; BARTEL, 1997; RATNER, 1980). The text
associates some concepts of the musical rhetoric with procedures used in the music that
emerged in Brazil in the nineteenth century from the European dances. The supposed origins
and meanings of the term choro are presented (TINHORAO, 1991; ARAGAO, 2013;
CAZES, 2010). The contexts of the emergence of rhetoric, poetic music and the development
of the rhetorical-musical system are described, based on musicological researches in baroque
treatises (REBOUL, 2004; CANO, 2011; BUELOW, 1980). Applications of so-called theory
of the topics are exposed outside the scope of Baroque music — including the European
classicism (RATNER, 1980), different Brazilian musical styles (PIEDADE, 2007) and the
choro. Finally, some rhetorical figures concepts are used to propose a possible parallel between
musical examples extracted from baroque works and choro pieces.

Keywords: musical rhetoric, topics, rhetorical figures, choro, Brazilian music.
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mbora a palavra “choro” s6 tenha se fixado como nome de um género

musical a partir das primeiras décadas do século XX, por volta de 1870 ela ja

era usada para designar um estilo de se tocar composi¢des instrumentais
brasileiras baseadas em dancas origindrias da Europa, em especial a polca.
(TINHORAO, 1991, p. 103). Tais praticas musicais realizavam-se por meio de uma
instrumentacao a base de sopros (como flautas e clarinetes nos solos e oficleides nos
contrapontos) e cordas (com cavaquinhos e violdes no acompanhamento ritmico-
harmonico e nos contrapontos). Posteriormente, adicionou-se a percussao,
especialmente o pandeiro, estabelecendo uma formagdo que, mesmo com pequenas
diferencas, tem permanecido até os dias de hoje.

De uma maneira geral, a literatura sobre o género tem tentado descrever
seu estilo lancando mao de expressdes do tipo “chorado”, “exacerbadamente
sentimental”, “amaciando”, “amolecia”, “um jeito brasileiro de tocar” etc. Ao ndo se
submeter apenas a notagdo, a musica dos chordes tem sido construida sobre c6digos
alternativos, alguns destes criados a partir do uso de palavras que representam afetos
e procedimentos de seu coletivo. Poderiamos perceber em imagens e sensacdes
contidas nos termos “dolente”, “cochicho”, “enigmatico”, “murmurando”,
“delicado”, “ginga”, “gostosinho”, entre inadmeros outros, algumas sugestdes para se
compreender as criagdes musicais do repertdrio choristico. Sdo palavras que acabam
chegando aos proprios titulos das pecas.

O enfoque analitico aqui proposto, associado a ensinamentos da retdrica,
parte de estudos que ja4 nortearam, em antigos tratados, procedimentos
composicionais para a musica barroca (CANO, 2011; BARTEL, 1997, BUELOW, 1980;
HARNONCOURT, 1998; QUANTZ, 2001), durante os principios do tonalismo. Esse
enfoque relaciona-se diretamente ao entendimento de discursos e sentidos musicais
— mesmo em se tratando de pecas instrumentais, como veremos no decorrer deste
artigo. Nesse contexto, frases, repeticdes, contrapontos, formas, intervalos,
consondncias, dissonancias etc. sdo procedimentos musicais que se relacionam com
aquilo que se pretende comunicar ao ouvinte. Monteverdi, Vivaldi, Bach, e
praticamente a totalidade dos compositores barrocos, teriam gerado suas obras

assim, influenciando Mozart, Haydn, Beethoven e tantos outros autores do
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classicismo ou, até mesmo, do préprio romantismo — cuja musica, nas palavras de
Mario de Andrade (1942, p. 108), também procurou sistematizar “processos
construtivos e interpretativos de intencdo sentimental”. Esses estilos, por sua vez,
influenciaram — formal, harmonica e fraseologicamente — diversas dancas
europeias que aportaram nas Ameéricas do século XIX, como a valsa, a polca e a

schottisch.

O termo choro

H& diferentes versdes para a origem da palavra choro. Pedro Aragao
(2013, p. 34) expde cinco possiveis hipoteses: a) para Cadmara Cascudo ela seria uma
corruptela de “xolo” (baile de negros); b) para Mozart de Aratjo viria da “expressao
dolente, chorosa” da musica executada; c) para Ary Vasconcelos seria derivada de
“choromeleiros” (corporagdo musical, no periodo colonial); d) para Baptista Siqueira,
viria do emprego equivocado da expressao latina “chorus”, em um catalogo da Casa
Edison; e e) para Curt Lange seria uma possivel incorporacdo do termo alemao chore.

Corroborando de uma maneira ou de outra estdo ainda: a) a de José
Ramos Tinhorao (1991, p. 103), que choro viria de uma maneira de tocar passagens
em sons graves executadas pelo violdo, conferindo “impressdo de melancolia”; e b) a
de Henrique Cazes (2010, p. 17), que decorreria da “maneira chorosa de frasear”,
gerando o termo chordo para o musico que “amolecia” as polcas. O préprio Aragao
comenta que a bibliografia classica destaca que o choro nasceu de um jeito brasileiro
(este ligado a sincopacdo, tida como africana) de tocar dancas europeias. Assim como
as versdes de Tinhordo, Cazes e Aratjo, ele associa o termo choro a questdes
interpretativas peculiares.

Muniz Sodré (2007, p. 31) diz que se dava o nome de “lundu-chorado” a
uma danga em que se acentuavam “o meneio dos quadris, do jogo do corpo, o
movimento sensual das maos.” Ao supormos que a fusdo da polca com o lundu
(polca-lundu) se encontra na génese da criacdo do choro e do maxixe, teriamos entao
outra hipétese para a origem e o significado da palavra choro: ela traria a conotagao
de sincopacao contida no sufixo “chorado” do lundu.

LOPES, M. S. W. A retérica musical e o choro. Miisica Popular em Revista, Campinas, ano 6, v. 1, p. 56-
91, jan.-jul. 2019.



59

No livro de Alexandre Gongalves Pinto (1936)1, choro é usado para
designar um agrupamento musical, uma peca ou um género musical e, ainda, a festa
ou o lugar fisico onde se praticava essa musica. (ARAGAO, 2013, p. 82). A palavra,
que se estabilizou nesses significados, hoje se liga também a um estilo de tocar e
compor, em um vocabuldrio fraseolégico préprio.

Diversas questdes se entrecruzam nas hipéteses sobre as origens e usos do
termo choro. Como pegas instrumentais, mesmo que eventualmente apresentem
titulos descritivos, os choros comportam ainda outros enigmas, estes relacionados ao
entendimento de seus discursos musicais. O mais basico e geral vem da mescla de
padrdes do tonalismo europeu com organizagdes ritmicas de origem africana. No
sentido de se investigar outros significados contidos nas obras dos chordes, escolhi
como ponto de partida o estudo de uma velha ferramenta de andlise e composigdo

musical, usada em grande escala na Europa do periodo barroco.

A retorica e a musica poética

O que ficou conhecido no periodo barroco pelo nome de musica poetica
tratava-se de uma nova teoria, a partir da qual se pudesse discutir processos
musicais. Usando o motete In me transierunt, de Orlando di Lassus, Burmeister — em
seu tratado Musica poetica, de 1606 — realizou a primeira “andlise musical”,
estabelecendo a definicdo pioneira desta expressao.

Analise de uma composicgdo é a determinacao de seu particular modo e suas
particulares espécies de contraponto, e dos afetos dos periodos... andlise
consiste em cinco partes: 1. Determinagdo do modo; 2. Espécie de tonalidade;

3. De contraponto; 4. Consideragdes de qualidade; 5. Compreensdo dos
afetos ou periodos da composicdo. (BENT, apud CANO, 2011, p. 44).

Esse conceito era, em grande parte, fundamentado por uma disciplina
relacionada ao estudo da correcdo, da eloquéncia e da persuasdo na producdo de
discursos verbais: a retérica.

A retérica surgiu por volta de 485 a.C. em Siracusa, na Sicilia. (REBOUL,

1 Escrito pelo carteiro e musico amador de alcunha “o Animal”, o livro O choro: reminiscéncias dos
chordes antigos contém, em verbetes, o perfil de instrumentistas, compositores, cantores etc. ligados as
préticas musicais na Cidade do Rio de Janeiro entre 1870 e 1930. (ARAGAO, 2013, p. 14-20).
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2004; CANO, 2011; LEMOS, 2015). Os governantes Hierén e Gelon haviam decretado
uma série de desapropriagdes afim de distribuir bens e terras a seus mercendrios.
Esses tiranos foram depostos em 466 a.C. por um movimento democratico
empenhado em devolver direitos de propriedade a seus antigos donos. Mas como
seria possivel fazé-lo, se o que havia entdo eram conflitos internos e desordem? A
solucdo foi a instauracdo de um jari popular ao qual cidaddos poderiam solicitar tais
restituicdes por meio de discursos, j4 que ndo havia como dispor de documentos ou
testemunhas oficiais. Despontaram, assim, oradores profissionais especializados na
arte do uso da palavra.

Estao entre os primeiros principais autores retéricos: Aristoteles (384-322
a.C.), considerado o grande teorizador, Cicero (106-43 a.C.), o grande orador — para
quem um discurso deveria agradar (delectare), instruir (docere) e comover (movere) o
ouvinte —, e Quintiliano (35-aprox. 100 d.C), o grande pedagogo — que definia a
retérica como “a arte do bem dizer” (CANO, 2011, p. 30).

Esses pensadores elaboraram, com algumas diferencas, um “sistema
retérico” com as fases preparatérias para um discurso. Tais fases foram classificadas
como: inventio (invencdo), dispositio (disposicdo), elocutio (elocucdo), memoria
(memoria) e pronuntiatio ou actio (agdo). A inventio corresponde a criacdo das ideias e
dos argumentos do discurso. Ela procura recorrer a uma reserva coletiva de
informagoes e convengdes — as “topicas” — para apoio de uma tese, dispondo cada
ideia, cada argumento, em um lugar? (locus) na mente do orador. A dispositio
corresponde a distribuicdo e a ordenacao das ideias e dos argumentos no decorrer do
discurso, em um plano estrutural que se desenvolve em momentos distintos —
introducado, desenvolvimento e conclusdo. A elocutio — termo que se associa a forma
de expressdao — corresponde a definicdo de um estilo para o discurso, com o objetivo
de mover os afetos dos ouvintes, e diz respeito mais a escrita do discurso do que a
palavra oral. Nesta parte, encontram-se os termos e as frases apropriadas, adequando

a linguagem a ser usada — sao escolhidas, ou criadas, as “figuras retéricas” (como a

2Em épocas em que os suportes da escrita eram poucos, a memoria exercia papel fundamental. O

método mais comum de memorizacao consistia em construir mentalmente uma arquitetura, um

espaco, e associar cada ideia a um objeto ou uma imagem. Ainda encontramos vestigios dessa técnica
L

quando enumeramos ideias em uma fala — “em primeiro lugar...”, “em segundo lugar...” e assim por
diante. (LEMOS, 2015).
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metafora, a alegoria, a metonimia, a comparacdo etc.). A memoria corresponde a
memorizagdo do discurso, e a pronuntiatio a sua encenagao, com atengao a dicgdo, ao
ritmo e a altura da fala, ao gestual etc.

Atingindo seu apogeu na antiguidade grega e latina, a retérica foi na
Idade Média uma das disciplinas do trivium — ao lado da gramatica e da l6gica (ou
dialética) — e pertenceu, junto as disciplinas do quadrivium — a aritmética, a
geometria, a musica e a astronomia —, a uma das sete artes liberais ministradas no
ensino universitario da época. (HOUAISS, 2001). Por transitar entre o quadrivium e o
trivium (este, pela retérica), a musica ganhou grande riqueza simbodlica.

Na Europa dos séculos XVI, XVII e XVIII, a retérica teve um papel
importante na vida social, cultural, educativa e religiosa. Cientistas, fil6sofos,
escritores, sacerdotes e artistas buscavam lancar mao dos atributos e técnicas dos
oradores com o objetivo de comover e convencer seus ouvintes, leitores e
apreciadores. No campo das artes, a poética3, sistematizada em tratados com
instrugdes e conhecimentos dos principios da criagdo, assimilou termos e principios
da construcao do discurso falado. De 1599 a 1791 — pelas maos de autores como
Joachim Burmeister, Athanasius Kircher, Johann Mattheson, entre outros — foram
escritos os tratados que formaram “o grande corpus” de textos de retérica musical do
Barroco (CANO, 2011, p. 35), desenvolvendo uma teorizagdo poética prépria.

A partir do Renascimento, intensificou-se o interesse pelas antigas culturas
classicas. Do fato do drama grego ter sido cantado, e nao falado, surgiu a ideia de
fazer-se da palavra, do didlogo, o fundamento da musica (HARNONCOURT, 1998,
p. 165-6), que deveria entdo apresentar conteido dramatico (argumento, conflito,
persuasdo etc.). Conhecedor dos filésofos cléssicos, Claudio Monteverdi (1567-1643),
grande compositor de Operas e madrigais, sabia como procurar uma expressao
musical para cada emocdo humana. (HARNONCOURT, 1998, p. 168). O musico
italiano, ao compor para Combatimento de Tancredo e Clorinda, de 1624, foi pesquisar
como exprimir musicalmente a célera, a agitagdo da alma. Recorrendo a Platao,

conseguiu retratar esse sentimento no uso de tempos rapidos e notas repetidas,

3 0O termo “poética” (do grego “criar”) se refere a teorizagdo, normatizagdo, sistematizacdo e invengao
de instrugdes, conhecimentos e recursos técnicos com os quais conta o artista durante o processo de
criacdo. (CANO, 2011, p. 43).
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chamando esta possibilidade de stile concitato. As notas repetidas passaram a ser
empregadas como um meio de expressdo e o concitato se tornou um procedimento
artistico corrente (HARNONCOURT, 1998, p. 169), encontrado posteriormente em
obras de Handel e Mozart, por exemplo. Aos instrumentistas da época, para os quais
era incomoda a situacdo de executar vdarias notas repetidas, foi necessario que se
explicasse esse seu “significado extra musical.” Monteverdi tornou-se pioneiro em
integrar o gesto a composicdo, segundo o maestro Nikolaus Harnoncourt (1998).

Aprendida nas escolas e universidades, e pertencente a cultura geral
europeia, a retdrica fez com que os musicos do século XVII, e parte do século XVIII,
tomassem consciéncia da necessidade de estarem mergulhados em determinados
sentimentos para poder transmiti-los. Musicos e ouvintes da época barroca sé
tocavam e escutavam a musica mais moderna, o que fazia com que compreendessem
bem as nuances da linguagem musical. (HARNONCOURT, 1998, p. 155). Havia,
nesse ambiente, um repertério de “figuras retdérico-musicais” — familiar aos
compositores e a todo ouvinte culto — que foi incorporado até mesmo ao
vocabulario da musica instrumental.

Estudioso de Quintiliano, J. S. Bach construiu uma vasta obra — vocal e
instrumental — fundamentada em regras das teorias classicas da retérica e apoiada
nesse repertério de figuras. Elas poderiam aparecer, por exemplo, na forma de
“citagdo” (com wuma significacio simbodlica encoberta), ao integrar motivos
conhecidos de obras vocais as obras instrumentais. (HARNONCOURT, 1998, p. 154).

Para Harnoncourt, a relacdo entre musicos, ouvintes e retérica em torno de
obras no periodo barroco assemelha-se, de muitas maneiras, a situagdes encontradas
em diversas préticas da musica popular de hoje, que costumam ter muitos dos seus
significados transmitidos a partir de c6édigos compartilhados entre executantes e
receptores.

na musica popular encontram-se varios aspectos da antiga compreensao
musical: a unidade poesia-canto, unidade ouvinte-artista e a unidade
miusica-tempo; a musica popular nunca tem mais de uns cinco ou dez anos,
portanto, é parte integrante do presente. Talvez com a ajuda da musica
popular possamos ter uma ideia do que a musica antigamente representava
na vida das pessoas; de qualquer forma, em seu dominio, a pesar de restrito,

a musica popular é atualmente uma parte essencial da vida.
(HARNONCOURT, 1988, p. 25).
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Os valores retoricos comegaram a ser questionados a partir do século
XVIII, no Iluminismo, restando como um dos seus altimos redutos a arte. No século
XIX, ela passou a reduzir as qualidades retdricas (delectare, docere et movere) apenas a
delectare, ao gozo da obra por ela mesma — um trago que, segundo Cano (2011, p. 42),
encontra-se refletido nas exaustivas repeticdes do mesmo repertério europeu do
século XIX por miusicos virtuosos descompromissados em transmitir as propostas
originais das obras.

No século XX, assim como a linguistica (através da semiologia, do
formalismo e do estruturalismo), a musica (através da semidtica musical e da
musicologia cognitiva) retomou o estudo da retérica, que voltou a ser ferramenta

usada para andlises de formas discursivas, verbais ou nao.

Os afetos e suas representacdes musicais no estilo barroco

Embora desde a Grécia antiga ja se registrassem ideias e reflexdes sobre o
vinculo da miusica a “estados emocionais”, foi na era barroca que aconteceram as
mais refinadas e complexas teorizagdes sobre o fendmeno. O amor, a tristeza, a
coOlera, a alegria, a davida, entre outros sentimentos, eram reconhecidos como
“afetos” ou “paixdes da alma.” Na musica, mesmo que uma verdadeira e definitiva
teoria dos afetos ndo tenha sido constituida (PIEDADE; FALQUEIRO, 2007, p. 2),
estados emocionais idealizados eram simbolizados em figuragdes e ocupavam lugar
nos principios composicionais da época, inclusive em obras instrumentais. George J.
Buelow, nos fala de um processo de composicao musical no estilo barroco:

O compositor barroco planejava o contetido afetivo de cada obra, ou segao
ou movimento de uma obra, com todas as suas ferramentas artisticas, e
esperava que a resposta de sua audiéncia fosse baseada em uma
compreensdo igualmente racional do significado de sua musica. Todos os
elementos da musica — escalas, ritmo, estrutura harmonica, tonalidade,
alcance melddico, formas, cor instrumental e assim por diante — eram
interpretados afetivamente. Os estilos, as formas e as técnicas

composicionais da musica barroca eram, portanto, sempre o resultado deste
conceito dos “afetos” (BUELOW, 1980).

As primeiras teorias do funcionamento dos afetos na musica surgiram a
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partir de estudos gerais de diversos filésofos, como Etica, de Spinoza (1632-1677), e
As paixoes da alma, Gltima obra escrita por René Descartes (1596-1650) e de grande
influéncia sobre as artes — havia a crenca de que ele havia descoberto uma
explicagdo cientifica racional da natureza fisioldgica das paixdes e da natureza
objetiva da emocao (DESCARTES, 1999). Descartes relacionava as paixdes da alma
(para ele, ligada a totalidade do corpo), ao fluxo do que chamava de “espiritos
animais”

Os espiritos animais — “assim como os elementos da chama que sai de
uma tocha, que nao se detém em lugar nenhum” (DESCARTES, 1999, p. 111) —
seriam compostos de substancias muito ténues do sangue que se movimentam pelo
corpo dotados da capacidade de atingir o cérebro em suas partes mais profundas —
na regido da glandula pineal, “parte do corpo em que a alma exerce diretamente suas
funcoes” (DESCARTES, 1999, p. 124). O cérebro, ao receber estimulos, passa a
provocar novos movimentos dos espiritos, que vdo se concentrar em determinados
6rgaos do corpo, a depender do carater da paixao. Tais agitacdes e concentracdes
seriam responsaveis por diferentes estados afetivos e diferentes reagdes corporais.
Para Descartes (1999, p.106), “aquilo que nela [alma] é uma paixdo em geral nele
[corpo] é uma agdo.”

Seguindo o principio da imitacdo analégica, a musica do periodo barroco
procurava associar seus elementos — desenhos melddicos, ritmos, estruturas
harmonicas, tempos, tonalidades, formas, estilos, figuras retérico-musicais etc. — as
sensagdes e aos movimentos corporais resultantes das paixdes da alma para criar
uma representacdo musical dos afetos. Supunha-se, por exemplo, que a tendéncia
dos sons consonantes era estimular o fluxo dos espiritos animais, enquanto os
dissonantes o refluxo — como no caso dos estados de célera. Para Mattheson, a
“alegria”, sendo uma expansdo dos espiritos, pediria intervalos mel6dicos extensos,
enquanto a “tristeza”, uma contragao, intervalos estreitos; a “esperanca”, sendo uma
elevacdo dos espiritos, pediria linhas melédicas ascendentes, enquanto a
“desesperacdao”, um decaimento, a dissonancia e a aspereza. Para Descartes, os
tempos musicais lentos estariam associados a languidez, a aflicdo, ao temor e a

arrogancia, enquanto os rapidos a leveza e a alegria.
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Johann Joachim Quantz (1697-1773) dizia que, para identificar-se o afeto
dominante em uma peca, seria necessdrio analisar os seguintes elementos musicais:
1. se 0 modo é maior ou menor. Geralmente, um modo maior é usado para a
expressdo do que é alegre, ousado, sério e sublime, e um menor para a
expressao do que é lisonjeiro, melancdlico e terno. (...) 2. se os intervalos
entre as notas sao grandes ou pequenos e se as notas devem estar ligadas ou
articuladas. O elogio, a melancolia e a ternura sdo expressos por intervalos
proximos e ligados, enquanto a alegria e a seriedade sdo exprimidas por
notas curtas articuladas, por saltos distantes, assim como por figuras
pontuadas regularmente apdés a segunda nota. Notas pontuadas e
sustentadas expressam o sério e o patético; notas longas, como semibreves
ou minimas, mescladas a notas curtas expressam o majestoso e o sublime. 3.
As paixdes podem ser percebidas a partir das dissondncias. (...) 4. A quarta
indicagdo do sentimento dominante é a palavra encontrada no inicio de cada
peca, como Allegro, Allegro non tanto, -assai, -di molto, —-moderato, Presto,

Alegretto, Andante, Andantino, Arioso, Cantabile, Spirituoso, Affetuoso, Grave,
Adagio, Adagio assai, Lento, Mesto etc. (QUANTZ, 2001, p. 125-6).

O item 1 acima esta ilustrado pelo quadro com tonalidades e afetos que
Cano (2011, p. 64) constr6éi em Miisica y retorica en el barroco a partir de tratados de
Charpentier, Mattheson e Rameau, embora ele mesmo lembre que “nenhuma
tonalidade pode ser tao triste ou feliz em si mesma de tal forma que também nao
possa representar um sentimento oposto.” (MATTHESON apud CANO, 2011, p. 63).

Harnoncourt (1988, p. 181-2) diz que palavras como allegro, largo, presto e
outras (como as citadas por Quantz no item 4) eram usadas por compositores dos
séculos XVII e XVIII de acordo com o sentido que tinham no idioma italiano. Elas
deveriam ser entendidas mais como uma indicacdo de carater do que de tempo
musical. Um allegro (que significa alegre) teria seu andamento ajustado — mais ou
menos acelerado — para uma alegria decorrente do contexto da peca. Mattheson,
segundo Cano (2011, p. 65-6), associava indicagdes de tempo a determinadas paixdes
— adagio a tristeza, lento a alivio, andante a esperanca, affetuoso a amor e presto a
desejo.

O tedrico barroco também analisou afetos em diversas dancas,
relacionando menuet a alegria moderada, gavotta a alegria festiva, marche a heroismo e
valentia, rondeau a convicgdo, sarabande a ambicdo, courante a doce esperanga,
allemande a felicidade, bourrée, chaconne e passecaille a satisfacdo. Harnoncourt lembra
que Vivaldi notou verbalmente indicagdes retdricas em muitas de suas obras, como é

caso de Tempo impetuoso d’Estate (tempestade de verao) no terceiro movimento de As
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quatro estagoes.

O sistema retorico-musical

As composicdes barrocas apoiaram-se na organizacdo do sistema retdrico
e, com excecdo da memoria, suas segdes foram adaptadas a musica, cada qual com um
diferente modo pensar os afetos: a) na inventio estudavam-se as possibilidades de
cada afeto, selecionando-se elementos musicais — “tdpicas” — por associagdes
analégicas; b) na dispositio estabelecia-se 0 momento e a qualidade de cada afeto; c)
na elocutio estabeleciam-se as “figuras retérico-musicais”; e d) na pronuntiatio, area de
competéncia do intérprete, era recomendado deixar-se levar pela mesma paixdo
contida na composigdo — o “principio da auto-afetagdo” é fundamental na pratica
musical dos afetos. (CANO, 2011, p. 68).

A inventio parte do principio que a memoria corresponde a um grande
arquivo onde cada pensamento ocupa um lugar, o locus. Cada locus corresponde a
uma pergunta — quem? que? onde? com ajuda de quem? por que? como? e quando?
— que, juntas, formam o loci topici, um conjunto de dispositivos retéricos padrdes
disponiveis para ajudar o orador a descobrir tépicos, ideias para um discurso formal.
(BUELOW, 1980). Na mtsica, o sistema operacional da inventio passou a ser
conhecido diretamente como loci topici ou “tépicas”, tendo cada obra ao menos um
locus. Segundo Cano (2011, p. 71-5), foi Mattheson que sistematizou a mais completa
dessas redes, abrangendo 15 loci:

1. locus notationis, que possibilidades criativas existem, a partir da notacdo
musical, a) no valor temporal das notas (com as repetigdes por aumentagdo ou
diminuicdo); b) no intercAmbio de notas (como a inversdo e retrogradacdo); c) na
repeticdo ou resposta de temas musicais; e d) em imitacdes em cdnone (como a
fuga)?;

2. locus descriptionis, quais sao as descrigdes musicais dos afetos na obra?;

3. locus generis et espécie, quais sao 0s género e espécie (por exemplo,

contraponto é um género e fuga uma espécie) da obra?;
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4. locus totius et partium, qual é sua instrumentacdo, quais sdo as partes
solistas e os tuttis?;

5. locus causae efficientis, como a obra sera narrada?;

6. locus causae materialis, como organizar suas fontes sonoras (dissonéncias,
saltos melddicos, timbre, registro, intérprete etc)?;

7. locus causae formalis, qual sua forma (danca, ritornelli etc.)?;

8. locus causae finalis, para que publico se escreve?;

9. locus effectorum, para que espaco (igreja, saldo, praca, teatro etc.)?;

10. locus adjunctorum, quais seriam as representagdes musicais dos
personagens (virtudes, defeitos, caracteristicas corporais, posicdo social etc.) da
obra?;

11. locus circumstantiarum, que época e lugar ela representa?;

12. locus comparatorum ou comparationis, como justapor seus elementos
similares ou diferentes?;

13. locus oppositorum, como opor alturas e tempos na obra?;

14. locus exemplorum, que elementos de obras de outros compositores sdo
usados?;

15. locus testimoniorum, que melodias conhecidas (como hinos de igreja,
cantus firmi etc.) sdo usadas na obra?

Na dispositivo — que trata da estrutura —, é possivel entender cada
momento do discurso e estabelecer uma espécie de “mapa dos afetos” (ibid., p. 81).

Na elocutio, as ideias sdo colocadas com o objetivo de ajustar a correcao da
linguagem, a compreensao do discurso e seu embelezamento (decoratio) através da
escolha das “figuras retéricas”. A decoratio — a parte mais conhecida e estudada do
sistema retoérico e com ele, muitas vezes, confundida — se encarrega de transformar
as expressoes linguisticas e mover os afetos, exercendo sua fungao persuasiva. Nela,
as figuras retéricas — operando por adigao, subtracao, substituicdo, permutacao etc.
— sdo determinantes para estabelecer um estilo para o discurso. Reboul (2004) as
separa em: a) “figuras de palavras”, que atuam sobre a matéria sonora do discurso —
como o trocadilho e a rima; b) “figuras de sentido”, que atuam sobre a significacao de

palavras ou grupo de palavras — como a metéafora, a sinédoque, a hipérbole e a
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metonimia; c) “figuras de construgdo”, que atuam sobre a estrutura da frase ou do
discurso — como a elipse, o assindeto, a reticéncia, a gradagdo e outras figuras de
repeticdo (como a epanalepse); e d) “figuras de pensamento”, que atuam na relacao
do sujeito com o objeto — como a alegoria e a ironia.*

Através de analogias, a musica apropriou-se dos conceitos das figuras da
linguagem, ora tomando emprestado a mesma terminologia retérica — com o uso de
nomes gregos e latinos —, ora inventando novas figuras que expressassem
procedimentos musicais proprios. A partir de defini¢des e descri¢cdes de diversos
tratados dos séculos XVII e XVIII, o catalogo escrito por Dietrich Bartel (1997), Musica
poetica: rhetorical figures in German Baroque music, e o livro de Rubén Lépez Cano
(2011), Miisica y retdrica en el barroco, listam de diferentes formas as figuras musicais
— entre elas, as de repeticdo melddica, as baseadas em imitagdo, as formadas por
dissondncias, as de intervalo, as de hipotyposis (descricdo musical de conceitos extra
musicais), as sonoras, as formadas pelo siléncio etc.

A pronunciatio — encenacdo do discurso, sua entoacdo e prontncia, seu
ritmo, seu gestual — corresponde a performance musical. Nesta se¢do, os afetos
ocupam lugar de destaque — segue-se o principio da “auto-afetacdo”. C. P. E. Bach

afirmava que “um miusico ndo pode comover aos demais a menos que ele também

esteja comovido.” (BACH apud CANO, 2011, p. 85-6).

A teoria das topicas e suas possibilidades em outros estilos

Hoje retomou-se a perspectiva de se analisar a musica a partir de sua
dimensao retdrica, especialmente as composicoes europeias dos periodos barroco e
classico. Autores contemporaneos, como Leonard Ratner (1980), tém proposto
estudos relacionados a expressividade musical com base na “teoria das tépicas.”

Acécio Piedade (2007, p. 3) define topicas como “objetos analiticos da significagdo

musical”, semelhantes aqueles que o musicélogo inglés contemporaneo Philip Tagg

4 Grande parte dessas e de outras figuras serdo conceitualizadas ao longo deste artigo.
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denomina de “musema”? ou “sinédoque de género”®.

Com exemplos extraidos de um amplo universo que vai de The Rolling
Stones, The Beatles a Cole Porter, passando por Tom Jobim e temas da tradigao
oriental, Tagg (2015) toma emprestado algumas figuras retéricas de linguagem para
dar nomes ao que chama de “dispositivos processuais” comuns na melodia popular
europeia e norte-americana. Ele, que “ndo faz distingdo entre mdusica popular ou

erudita” (ULHOA, 1999, p. 82), cita Charles Rosen (1997), para afirmar que

quando a musica cldssica cruzou a rua da casa de 6pera para a sala de
concerto levou consigo toda uma série de relagdes entre estrutura musical e
emogdo ou movimento ja existentes. (...) Quando os classicistas vienenses
construiram seus movimentos em forma sonata, eles o fizeram, tenho
certeza, sabendo que temas individuais, suas harmonias e orquestragdes, seu
fraseado etc. tinham certos afetos. Musica na forma sonata ndo teria
qualquer significado sem os afetos individuais e afetos variados de seus
temas constituintes. Nao seria légico porque ndo haveria nenhum
desenvolvimento, nenhuma narrativa, nenhuma sintaxe, sem os elementos
contrastantes (ou semelhantes) que constituem os blocos de construcdo
efetivos numa composicao. Historicamente me parece bastante 6bvio que se
Bach morreu em 1750 e Mozart estd escrevendo quartetos de cordas trinta
anos mais tarde, e se todos eles estdao aprendendo harmonia e contraponto,
como de fato estavam, entdo seria bastante improvéavel que a nogao de afeto
tivesse desaparecido num tempo tao curto. (ULHOA, 1999, p. 84-5).

Esta secdo procura apresentar propostas sobre o uso da “teoria das
topicas” em situacdes diversas em termos de tempo e espaco geografico, para além
da musica barroca e da Europa.

Ratner (1980) lista quais poderiam ser os assuntos tépicos para o discurso
musical — figuras e progressdes que formam um estilo — em compositores como
Mozart, Beethoven e Haydn, entre outros. Para ele, a musica do periodo classico —
mesmo tendo optado pelos “contrastes frequentes” (RATNER, 1980, p. 30) — herdou
do periodo barroco o impeto expressivo, que se vé evidenciado por passagens
corridas, figuras conectivas etc.

Em sua gestualidade, as dancas — incluindo minuetos, contra-dangas e

50Os “musemas” sdo unidades minimas de significacdo musical, tais como motivos, riffs, timbres,
gestos, texturas, cadéncias, levadas, sequéncias de acordes etc. (ULHC)A, 1999, p. 81).

6 Sinédoque é uma figura de linguagem na qual uma parte substitui o todo. (TAGG, 1992, p. 5) Por
analogia, Tagg cunhou o termo “sinédoque de género” para nomear a possibilidade de existéncia de
um fragmento musical ou musema que se refere a outro fragmento musical, desde que num estilo
diferente daquele discutido. Por exemplo, scratch seria uma sinédoque de género para hip hop quando
aparece como citagao numa outra musica. (ULHOA, 1999, p. 81).
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outras — expressam alguns dos sentimentos que contribuiram para que
compositores do classicismo escrevessem suas pecas. Segundo Ratner, o
reconhecimento das especificidades de cada padrao de danca é uma chave
importante para desvendar-se a qualidade expressiva dessas composicoes.

Em obras de diferentes autores, Ratner (1980, p. 10-16) encontra dancas
como: o “minueto” (a mais popular da era classica), em pulso ternério, expressando
moderada alegria em virtude de seu andamento rapido, que se associava a elegancia
da corte e do saldo’; a “contradanga”, muitas vezes composta em compasso bindrio,
com melodias ndo ornamentadas, bem articuladas, brilhantes e alegres, como no
Quinteto em Mi bemol maior, K. 614, de Mozart, do Ex. 1 (RATNER, 1980, p. 14); a
“gavota”, danga animada em compasso bindrio, com uma cesura apds a terceira
seminima do compasso (se escrita em 2/2), que acomodava uma melodia de
elegancia, equilibrio e autocontencdo; a “giga”, geralmente em compasso 6/8, rapida,
alegre e animada, como na Sinfonia n° 101 em Ré maior, de Haydn, do Ex. 2 (RATNER,
1980, p. 15); e a “marcha”, danca e cerimonial ao mesmo tempo, com compasso
bindrio moderadamente rapido e ritmos pontilhados, que tinha propriedade de

acelerar o espirito.
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Ex. 2 — giga em Haydn

Além das dangas, ele associa as tOpicas na musica classica ao uso de estilos
que classifica como “musica militar e de caga”, “abertura francesa”, “musette,
7 £’

pastoral”, “misica turca”, “sentimental”, “estrito” e “fantasia” etc.

Embora pertencam a uma realidade distante, Piedade acredita que

7 Ratner observa que outras dangas populares — valsas, lindlers, allemandes etc. — apareciam
disfarcadas, em autores cldssicos, como minuetos de carater mais simples.
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referéncias como as descritas — sendo um canal para a compreensado da significagdo
musical — poderiam nos orientar a elaborar uma “teoria das topicas” para a musica
brasileira. O desafio consistiria em encontrar em uma memoria coletiva quais seriam
aquelas relacionadas a construcdo de nossas identidades culturais. Para ele, o
trabalho de visualizar uma tépica envolve uma hermenéutica usada no campo da
analise musical. (PIEDADE, 2007, p. 3). Com esse raciocinio, sugere diversas
propostas e nomenclaturas bem préprias e curiosas, como o estilo “brejeiro”,
brincalhdo e desafiador, exibindo audacia e virtuosismo, de forma graciosa e,
principalmente, interesseira, individualista e maliciosa, que pertence a géneros como
o choro e usam varia¢des melddicas, ritmicas e harmonicas que desafiam musicos
acompanhadores; o “nordestino”, que apresenta escalas mixolidias e/ou padrdes
ritmicos do baido, que além de pertencer a géneros populares do nordeste encontra-
se em composicdes eruditas nacionalistas, simbolizando uma suposta identidade
brasileira; e o “caipira”, que evoca o mundo rural imaginario do sudoeste e centro
brasileiros, nos ponteios da viola de arame e duetos vocais em tercas e sextas
paralelas. (PIEDADE, 2007, p. 4-5).

Propostas como essas, entre outras que sugere, parecem fazer mais sentido
quando analisamos especificamente a musica dos chordes, esta herdeira direta de
dangas classicas europeias que aqui aportaram desde meados do século XIX. Alguns
procedimentos e significados musicais, como os descritos por Ratner, chegaram do
velho continente através das polcas, valsas, mazurcas, schottishes, quadrilhas etc.,
definindo estilos que tiveram grande importancia na criagdo do choro.

A partir das redes de topicas relacionadas em tratados barrocos, dos
aspectos e exemplos propostos por Ratner no ambito do classicismo e das questdes e
possibilidades sugeridas por Piedade em relagdo a musica brasileira, parece
apropriado pensarmos na perspectiva de se construir uma rede de tdpicas que
simbolize as praticas de um compositor ou intérprete contemporaneo de choro.

A construgdo dessa rede — formada por codigos, tradigdes, e
procedimentos criados e compartilhados desde fins do século XIX na “memoria
coletiva” do grupo de chordes — poderia ter como ponto de partida questdes

semelhantes as elaboradas pela lista de Mattheson:

LOPES, M. S. W. A retérica musical e o choro. Miisica Popular em Revista, Campinas, ano 6, v. 1, p. 56-
91, jan.-jul. 2019.



72

a) A que género pertence a peca musical? Um choro, uma valsa, um
maxixe etc.? Esta tépica, assim como a seguinte, se assemelha ao locus generis et
espécie, da rede de Mattheson;

b) Qual seu estilo? Antigo, novo, tradicional, moderno?

c) Qual seu fraseado? Qual sua densidade melddica, seus intervalos, suas
ideias ritmicas, figuras mel6dicas, cadéncias e sequéncias harmonicas?

d) Qual sua forma? Uma, duas, trés partes e de quantos compassos cada?
Apresenta introducao, coda, pontes? Esta topica se assemelha ao locus causae formalis;

e) Que afetos representam a peca? Alegre, melancélico, evocativo, doce
etc.? Esta topica, assim como a seguinte, se assemelha ao locus descriptions;

f) Qual seu andamento? Lento, médio, ligeiro?

g) Que titulo melhor representa a peca? Nome de um ser, de um lugar, de
uma época, de uma acdo etc.? Esta topica se assemelha também ao locus
circumstantiarum;

h) Que pessoas, lugares ou coisas a peca lembra? Ha alguma citagcdo que se
refira a um compositor, um estilo, por exemplo? Esta t6pica se assemelha aos locus
exemplorumn e locus testemoniorum;

i) Que instrumentacdo e sonoridade sao adequadas para a peca? Conjunto,
duo, trio etc.? Com ou sem percussdao, com instrumentos tradicionais ou mais
modernos etc.? Esta topica se assemelha ao locus totius et partium;

j) Que arranjo é compativel com a peca? Com improvisagdes, com muitas
convengoes escritas etc.? Esta topica, assim como as duas seguintes, se assemelha aos
locus causae materialis;

k) Que dindmicas, efeitos e ornamentagdes devem ser convencionadas?

1) Que instrumentista deve interpretar a peca? Os de formacdo popular,
classica etc.?

m) Que lugar é apropriado para se tocar a peca, para que publico? Teatro,
estadio, ar livre, em ambiente silencioso, ruidoso, para muitas ou poucas pessoas,
para jovens ou idosos etc.? Para dancar ou para ouvir? Esta topica se assemelha aos
locus effectorum e locus causae finalis.

Essas propostas, construidas a partir de padrdes de recorréncia da
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memoria coletiva dos chordes, ndao tém a pretensdo de querer explicar todas as
composi¢des e execugdes desse grupo. Mesmo porque uma criacao musical costuma
transcender esquemas e modelos. Mas, do ponto de vista da andlise musical,
semelhantes redes de topicas servem como um exercicio para refletirmos sobre

aspectos das praticas do choro e de outros géneros da musica instrumental brasileira.
As figuras retorico-musicais e o choro

As “figuras retéricas” fazem parte de um conjunto de operacdes usadas
para transformar o modo habitual da linguagem — uma expressao usual da lugar a
outra de carater inesperado. Elas, como vimos, definem um estilo para um discurso,
objetivando a criacao de sua beleza e 0 movimento de seus afetos. E sdo retdricas por
seu papel persuasivo.

Ao utilizar recursos que pudessem alterar sua gramatica, a musica tomou
emprestada ideias do discurso verbal. Uma série de dispositivos — como repeticdes,
descrigdes, ornamentos, pontes e se¢des de transicdo, contrastes, interrupgdes,
siléncios, sequéncias, modos etc. — passaram a ser empregados com a funcdo de
enfatizar a forca expressiva do discurso musical.

Foi na miusica vocal europeia que as “figuras retérico-musicais” surgiram
e criaram as ferramentas para apoiar as intencdes dos textos. Elas s6 passaram a ser
incorporadas a musica instrumental a partir da primeira metade do século XVII. O
vinculo entre as retdricas dos discursos verbal e instrumental chegou a atingir niveis
bastante complexos de codificacdo, embora reconhecga-se atualmente que muitas
figuras eram dispositivos destinados apenas a decorar e elaborar sobre uma
representacgao afetiva basica. (BUELOW, 1980).

Os tratadistas apontavam a melodia e a harmonia como os elementos mais
afetados pelas figuras retoricas. Ao pesquisar tratados barrocos, Bartel (1997)
elaborou um catélogo de figuras usadas no estilo alemdo. Cano complementou seu
trabalho, incluindo outras nacionalidades e figuras, classificando-as por seus modos
de operacdo. Entre as de “adigdo”, por exemplo, hd as que atuam pelo uso da
“repeticdo.” De uma maneira ampla, a repeticdo relaciona-se a unificacdo de uma
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obra, sendo um elemento esperado entre motivos, frases e se¢des de diversas formas
musicais. A repeticdo tem a ver com a insisténcia — repetimos o que ndo se entendeu
bem, o que ndo queremos esquecer; repetimos o que merece ser sublinhado (CANO,
2011, p. 108). Ela é um dispositivo fundamental na estruturacdo das musicas
populares e dancas, como é o caso da polca, da valsa, do maxixe etc. que usam a
forma rondd, com partes que se repetem.

A fim de adequar alguns conceitos retéricos ao repertério do choro,
selecionei aqui figuras que pudessem traduzir alguns procedimentos composicionais
ou interpretativos do género. Procurei estabelecer um paralelo entre definicdes e
exemplos encontrados por Bartel e Cano?® e esses procedimentos, considerando que a
musica europeia e o tonalismo — e sua estruturagdo a partir do periodo barroco,
passando pelo classicismo e o romantismo — tenham exercido grande influéncia na
musica popular brasileira do século XIX.?

As figuras retérico-musicais usadas no barroco estdo aqui ilustradas por
padrdes encontrados em choros e géneros afins. Nao fossem as limitacdes de espaco
do texto, seria possivel ampliar o nimero de exemplos e figuras. E verdade que as
poucas que sugiro nem sempre se mostram, hoje, herdeiras fiéis dos antigos afetos,
que muitas vezes se associavam a funcdo da mdusica em praticas religiosas, por
exemplo.

Dentre as figuras que afetam a melodia por “repeticao”, por exemplo, esta
a anaphora (anafora), que consiste na reproducdo de um mesmo fragmento no inicio
de diversas unidades — como em Der volkommene Capellmeister, de Mattheson, em
Sol-La-Si-D¢ (c. 1-2 e c. 2-3), no Ex. 3 (BARTEL, 1997, p. 189). Na linguagem, ela
estd na repeticdo da mesma palavra ou grupo de palavras no principio de frases ou

versos consecutivos, como nos versos “é pau, é pedra, é o fim do caminho/

8 Bartel e Cano, que apresentam as divergentes defini¢cdes e terminologias dos autores que citam,
procuram elaborar listas de figuras (com ilustracdes) a partir de alguns conceitos comuns encontrados
em tratados de musica poética (como os de Joachim Burmeister, Johannes Nucius, Athanasius Kircher,
Cristoph Bernhard e Johann Adolph Sheibe); em tratados de retérica oratdria e literdria (como os de
Quintiliano, Miguel de Salinas e Bartolomeu Jiménez Patén); e em pesquisas de musicélogos
contemporaneos (como as de Helena Beristain, George Buelow, Ursula Kirkendale, Robert Toff e
Ferrucio Civra etc.).

9 Tal influéncia, entre outras coisas, pode estar no fato de alguns solistas e compositores brasileiros
terem sido miusicos “de escola” — Joaquim Callado, por exemplo, era titular da cadeira de flauta do
Conservatoério de Musica fundado em 1841 (hoje, Escola de Musica da UFR]).
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é um resto de toco, € um pouco sozinho”, de Tom Jobim. Segundo Kircher, era
utilizada na musica barroca para expressar as paixdes mais violentas, crueldade,
desprezo. (CANO, 2011, p. 110). Em outro contexto, aparentemente apenas com o
sentido da insisténcia, a primeira parte de Matuto, de Ernesto Nazareth, do Ex. 4,

apresenta um caso de anéfora.1?

Ex. 4 — anaphora em Matuto

A synonimia (sinonimia) consiste na repeticio de um fragmento musical
transportado a outro nivel (altura), como em Ich liege und schalafe, de Heinrich Schiitz
(1585-1672), no Ex. 5 (CANO, 2011, p. 119). Em linguagem, estd na relacdo entre

/AT

palavras de significados semelhantes, como “bonito e lindo”, “feliz e alegre” etc.

Ex. 5 — synonimia em Heinrich Schiitz

Nos choros, esta figura pode acontecer em sequéncias harmonicas!!, como
no inicio da polca Apanhei-te cavaquinho, de Nazareth, no Ex. 6, ou sobre um mesmo
acorde, como no inicio do choro Picadinho d Baiana, de Luperce Miranda, no Ex. 7 —

neste caso, com carater de arpejo ornamentado.

10 Figuras de repeticao, como a anéafora e a epistrofe, classificadas por Tagg (2015) como “dispositivos
processuais”, sdo encontradas também na melodia popular europeia e norte americana.

11 Tagg (2015) inclui a sequéncia como um dos dispositivos processuais recorrentes na musica popular.
Ele exemplifica com a conhecida cangdo Autumn leaves, do exemplo abaixo.
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Ex. 7 — synonimia em Picadinho a baiana

A gradatio (gradagado) consiste na repeticdo de um fragmento musical que
ascende ou descende, por grau conjunto, em forma de sequéncia. Equivale a “dispor
as palavras na ordem crescente de extensao e importancia” (REBOUL, 2004, p. 129), a
exemplo dos versos “6 ndo guardes, que a madura idade/ te converta essa flor, essa
beleza/ em terra, em cinzas, em sombra, em nada”, de Gregodrio de Matos. Segundo
Kircher, usa-se a gradatio ascendente — como a do fragmento da Cantata Jesus meine
Seele, BWV 78, de J. S. Bach, no EX. 8 (CANO, 2011, p. 122) — para expressar 0 amor
divino ou a busca do reino celeste (CANO, 2011, p. 121).

e

e

Ex. 8 — gradatio em ]. S. Bach

Mesmo aparentemente sem tais conotagdes, a valsa brasileira Alma
brasileira, de Fernando Magalhaes e Judas Isgorota, do Ex. 9, parece sugerir em seu

titulo e suas frases iniciais ascendentes um certo carater evocativo e espiritual.1?

12 Os pesquisadores Acécio Piedade e Allan Falqueiro (2007) identificam figuras gradatio no inicio da
cancao Eu sei que vou te amar, de Tom e Vinicius.

LOPES, M. S. W. A retérica musical e o choro. Miisica Popular em Revista, Campinas, ano 6, v. 1, p. 56-
91, jan.-jul. 2019.



77

| | Il
| 1 1 | | I 1 1 IR 1 14

Ex. 9 — gradatio em Alma brasileira

As figuras relacionadas a “descricdo” abrangem aspectos extra musicais,
como as evocagodes ou imitacdes de sons de animais, de instrumentos musicais ou de
coisas, através do uso de desenhos melddicos, estruturas harmonicas, ritmos etc.
Esses processos descritivos, no estilo barroco, podem vincular-se tanto aos conceitos
de “metafora” quanto os de “alegoria.” Bukofzer d4 um exemplo de alegoria musical.

(...) é comum (...) que ao aparecer em um texto a palavra “cruz”, J. S. Bach
utilize sustenidos. Isto se deve a que em alemado, kreutz é um dos nomes que

se empregam para denominar-se o signo de sustenido “#”. Nao é estranho,
continua, que o trompete aparega nas partituras bachianas [sempre em sua
parte superior] como alegoria da “majestade [e supremacia] de Deus”.
(CANGO, 2011, p. 134).

Dentre as figuras descritivas, estd a anabasis, que consiste em uma linha
melddica ascendente, como na Cantata Der Himmel lacht! Die Erde jubiliert, BWV 31,
deJ. S. Bach, no Ex. 10 (ibid., p. 137). Segundo Kircher, com esta figura expressam-se
exaltagdo, ascensao, ou coisas semelhantes. (ibid., p. 136). Tem, de certa forma,

conotagdo similar a gradatio ascendente.

9 I " | A —A— — -
rr v ' !

So ste - he denn, du gott-er- beb-ne See-le, mit  Chri-sto geist-lich auf!

Ex. 10 — anabasis em |. S. Bach

Curiosamente, o tema principal da valsa Subindo ao céu (no inicio de sua
primeira parte), de Aristides Borges, no Ex. 11, procura descrever o titulo da peca

através de uma ascensao melddica em degraus.
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Ex. 11 — anabasis em Subindo ao céu

A catabasis consiste em uma linha melédica descendente, como em
Miserunt ergo sortem, Jonas, de Giacomo Carissimi (1605-1674), no Ex. 12 (CANO, p.
138). Para Kircher, esta figura expressa sentimento de inferioridade, humilhacédo e

envelhecimento. (ibid., p. 138).
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Et pra-pa-ra - vit Do - mi-nus ce-tum gran-dem, ut de - glu- ti - ret Jo - nam,

Ex. 12 — catabasis em Giacomo Carissimi

Nas modinhas brasileiras, as linhas melddicas descendentes sdo comuns e
podem relacionar-se a sentimentos de melancolia e paixdo. O musicélogo brasileiro
Bruno Kiefer (1986) associa tais conducdes a “nossa tristeza” e os grandes saltos de
melodia, ou arpejos, que as precedem a “verdadeiros suspiros”. O inicio da valsa
“sentimental” De coragio a coragdo, de Jacob do Bandolim, no Ex. 13 — composta em

2

homenagem a seu cardiologista —, é composto de varias frases descendentes na

melodia e no contraponto, que poderiam ser consideradas casos de catabasis.
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Ex. 13 — catabasis em De coragao a coragao

5

A prosopopeia (personificagdo) é uma representacdo musical dos afetos,
pensamentos ou caracteristicas de pessoas ausentes ou coisas inanimadas. Em um

discurso, consiste em falar por um orador ficticio (REBOUL, 2004, p. 251) ou
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emprestar a seres inanimados, ausentes ou mortos, sentimentos e palavras
(KOOGAN; HOUAISS, 1993, p. 683), como em “as pedras choram, os regatos
sorriem.” Esta figura requer que o intérprete convenca o ouvinte da presenca da
pessoa (ou coisa) evocada (CANO, 2011, p. 145). Ha choros que, ja na proépria
composicao, podem sugerir o estilo interpretativo de um mtsico — como é o caso do
sentimental Evocacido a Jacob, de Avena de Castro, no Ex. 1413 (SEVE; SOUZA;
DININHO, 2011, p. 94).

Gm Gm/F E7 A7 Dm D/C Gm/Bb
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Ex. 14 — prosopopeia em Evocagdo a Jacob

A assimilatio (assimilagdo) é uma simulacdo que um instrumento realiza do
som de outro instrumento ou coisa. Um exemplo classico de assimilatio pode-se
encontrar em As quatros estagoes de Vivaldi, em que sons de aves, cachorros, chuva,
vento etc. ilustram cada periodo aludido. (CANO, 2011, p. 146). A primeira parte do
choro Lingua de preto, de Honorino Lopes, no Ex. 15, simula musicalmente (através de
sucessOes de oitavas) o jeito de falar de um preto velho e Canarinho teimoso, de
Altamiro Carrilho, esta entre os choros que realizam imitagdes de gorjeios de

passarinhos.

Ex. 16 — assimilatio em Canarinho teimoso

13 Uma andlise retérica poderia associar o titulo da obra a uma gradatio descendente e de carater
melancélica de seu inicio (c. 1-3).
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O que Cano classifica como paragoge de Kircher consiste na descricao de
acoes. No Cobatimento di'Tancredi et Clorinda, Monteverdi descreve, no Motto del
Cavallo (c. 18-37), o crescendo galopante de um equino. (CANO, 2011, p. 147). Com o
intuito de descrever agdes sugeridas pelas composi¢des, é muito comum que alguns
choros sejam nomeados com verbos no gerundio!4, como é o caso de Escorregando, de
Nazareth, no Ex. 17, cujo inicio da melodia sinuosa e descendente em degraus parece
sugerir movimentos de desequilibrio — com quedas em etapas (c. 1-3 e c. 5-7) em
direcdo ao grave (chao) — seguidos de recuperacdes e estabilidades efémeras (c. 3-5

e c. 7-9) — com o uso de notas repetidas na regido média.
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Ex. 17 — paragoge de Kircher em Escorregando

Nao referenciada por nenhum tratadista barroco, o epifonema seria uma
anotacdo no titulo de uma pega indicando o significado musical a ser desenvolvido,
ou um comentario no principio ou ao final de um discurso musical. Segundo a
musicologa Ursula Kirkendale — que introduziu e conceituou musicalmente esta
figura retérica —, no Canon a dos per augmentationem, da Oferenda Musical, de J. S.
Bach, Notulis crescentibus crescat fortuna regis (como as notas crescem, a fortuna do rei
cresce) é um titulo que alude ao significado da alegoria oculta no aumento de
duragdo nas notas do tema (CANO, 2011, p. 149). Em retérica literaria, o epifonema
consiste em uma exclamagdo sentenciosa com que se termina uma narrativa ou um
discurso, como a dos versos “Misera sorte! Estranha condigao!”, de Luis de Camaes.

Embora, neste caso, seja mais complicado estabelecer-se um possivel

paralelo com a figura, observo que muitas edigdes de partituras relacionadas ao

14 Tal caracteristica talvez seja uma heranca da prépria notagdo musical, que costuma usar palavras
como acellerando, ritardando etc. para indicar agdes interpretativas.
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choro costumam trazer nado s6 a indicagdo do género a ela relacionado, mas também
indicacdes de seu carater. Caracterizadas como tangos, polcas, polcas-lundu, valsas
etc., as pecas de Ernesto Nazareth (CURY; MACHADO, 2007) apresentam, nas
partituras, indicagdes interpretativas (algumas genuinas) em termos como dolcemente,
gingando, afetuoso, gracioso, saltitante, misterioso, dolente, plangente, suave, enérgico, com
delicadeza, com sentimento, com entusiasmo, com elegancia etc. No repertério choristico
ha casos de termos como esses chegarem aos titulos das pecas, como é o caso de
Dolente, de Jacob do Bandolim, e Plangente, do préprio Nazareth.

A “dissondncia”, uma figura que afeta a harmonia, foi dos recursos
retérico-musicais mais efetivos no periodo barroco. Ela deveria ser interpretada em
contraste com outros elementos, a fim de que os ouvintes a assimilassem como uma
figura carregada de significado. Porém, ela mudou de conceito e carater através de
diferentes épocas e estilos. Algumas dissondncias que eram comuns (como
antecipagdes, apojaturas ou retardos) sdo hoje recursos harmonicos habituais,
vulgarizados — ndo mais contradizem a gramética musical, pois foram a ela
incorporados. A transitus notae € o que conhecemos como nota de passagem. Visto
que os choros sdo construidos, em grande parte, por arpejos, melodias ornamentadas
e escalas diatdnicas — o que o assemelha as composi¢des barrocas —, é muito raro
encontrarmos pecas do género sem intimeras notas de passagem e inflexdes como
bordaduras, cambiatas etc.’> H4 as figuras quasi transitus — nota de passagem que,
por sua duragdo, acento ou ornamentacdo destaca-se mais que as notas reais (nos
choros, ha diversos exemplos em sincopes dentro de um tempo) — e transitus
inversus — dissonancia produzida no tempo forte de um compasso, originada por
uma nota de passagem —, esta recorrente em choros de Pixinguinha e outros
chordes, em apojaturas em inicios de compassos.

Cano cita ainda as figuras que afetam vérios elementos musicais
simultaneamente, como as que adicionam, subtraem ou trocam e/ou substituem
registros, sinais, modos ou outros contetidos musicais a uma nota, um fragmento,

uma secdo ou um movimento. A “adicdo” de um tipo de material ou componente

15 Exemplos de inflexdes melddicas relacionadas ao choro estdo em A estrutura do choro, de Carlos
Almada (2006).
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pode ocorrer por “variacdo-incremento” (a uma nota ou a um fragmento),
“amplificacdo” (a uma secdo ou movimento), “davida” (escondendo o significado ou
direcdo de uma unidade) ou “acumulacdo” (aglomerando elementos em uma mesma
unidade). A “subtracdo” pode ocorrer por “omissdo” (deixando incompleta uma
unidade musical) ou “siléncio” (introduzindo pausas com significados especificos).

A polysyndeton (polissindeto), uma figura de “acumulagdo” por adicdo, é
uma énfase que se prolonga em partes similares de uma unidade, de uma mesma voz
— como no motivo que se repete sucessivamente no fragmento da Cantata Aus der
Tiefen rufe ich, Herr, zu dir, BWV 131, de J. S. Bach, no Ex. 18 (CANO, 2011, p. 187). Na
linguagem, consiste na repeticdo sequencial de conjuncdes entre palavras e oracdes,
como nos versos “canto, e canto o presente, e também o passado e o futuro”, de

Fernando Pessoa. Ela serve para realcar os afetos, fortalecendo o que é dito.

Ex. 18 — polysyndeton em ]. S. Bach

O choro Carioquinha, de Waldyr Azevedo, no Ex. 19, inicia com dois
motivos (o primeiro no c.1 e o segundo, uma quarta acima, no c. 5), cada qual com

cinco repeti¢des consecutivas, numeradas no exemplo abaixo.

Ex. 19 — polysyndeton em Carioquinha

O asyndeton (assindeto), uma figura de “subtracdo” por adigdo,

caracteriza-se pela repeti¢do recorrente e ininterrupta de um mesmo fragmento, uma

£“_7

mesma figura, suprimindo-se termos de ligagdo — como a conjung¢do “e” em “vim,
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vi, venci”, na linguagem (REBOUL, 2004, p. 245) e o seguinte trecho da Cantata BIWV
131, de]. S. Bach, no Ex. 20 (CANO, 2011, p. 198), na mdsica.

A
[ ¥]
v — "
| SEES
£ e - —

Ex. 20 — asyndeton em |. S. Bach

E uma figura usual nos choros, em conversas ente melodias e
contrapontos, como no fragmento da polca O gato e o candrio, de Pixinguinha e

Benedito Lacerda, do Ex. 21, em que a dupla usa dois motivos que se repetem e se

intercalam em vozes diferentes.
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Ex. 21 — asyndeton em O gato e o canario

A dubitatio, figura de “adicdo” por duvida, estd relacionada a indecisdao
sobre o curso a ser tomado em um movimento musical. Segundo Forkel (1749-1818),
a figura da davida pode ser expressa por uma “parada inesperada”, no Ex. 22
(BARTEL, 1997, p. 244), em uma frase musical ou por uma “modulacdo duvidosa”,

no Ex. 23 (ibid., p. 244). Na linguagem, poderia ser ilustrada pelos versos “ser ou ndo

ser/ eis a questao”, de Shakespeare.
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Ex. 22 — dubitatio em “parada inesperada”
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Ex. 23 — dubitatio em “modulacio duvidosa”

Valsas e tangos de Nazareth, ao final de periodos ou se¢des, muitas vezes
indicam fermatas precedidas por motivos desacelerados ¢, supostamente para
modificar o carater dancante de algumas de suas composicdes.!” E o que acontece nos
compassos (c. 2—3) que antecedem a cadéncia conclusiva (c. 4-5) da primeira parte

do tango Ouro sobre azul, de Nazareth, no Ex. 24 (CURY; MACHADO, 2007, p. 122).

a tempo
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Ex. 24 — dubitatio em Ouro sobre o azul, para piano
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E da tradicgio do choro que musicos acompanhadores (violonistas,
cavaquinistas etc.) tenham habilidade de intuir harmonias a partir apenas da audigao
de melodias. Segundo Baptista Siqueira, flautistas, como Joaquim Callado,

costumava[m] incentivar o gosto pelo choro, agucando as qualidades
musicais inatas dos acompanhadores de ouvido, arranjando tropegos através
de modulacdes exaustivas empregadas nas “polcas de serenata.” (..) A

finalidade de tais pecas era jocosa: fazer cair o tocador de cavaquinho.
(SIQUEIRA, 1969, p. 139).

Nomes associados a desafios de técnica instrumental ou de percepgao
harmonica, dados a polcas — do tipo Caiu, ndo disse!, Ndo caio noutra, Apanhei-te

cavaquinho —, tornaram-se uma tradi¢do dentro do choro. Pixinguinha, por exemplo,

16 Neste caso, aparece também a suspensio, outra figura de “davida”, que consiste em uma interrupgéo,
suspensdao ou um retardamento do discurso musical — como se d4 na desaceleragdo dos motivos
ritmicos do primeiro compasso no fragmento abaixo da Cantata BIWWV 131, de J. S. Bach (CANO, 2011,
p- 180). Na retérica literéria, refere-se ao retardamento de um pensamento.

17 Vérios aspectos interessantes para se conhecer a obra de Nazareth sdo relatados no livro O Enigma
do homem célebre, do musico Cacd Machado (2007).
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compos Acerta o passo e Segura ele, Dante Santoro, Harmonia selvagem, José Toledo,
Cuidado violdo, Abel Ferreira, Sai da frente, Severino Arautjo, Espinha de bacalhau etc.
Sandroni (2002, p. 78) diz que Mario de Andrade considerava titulos como esses um
“tesouro verdadeiro de argtcia, pernosticidade, meiguice e humorismo”. Ele
comenta ainda que ndo poderiam, certamente, ser dados a valsas e a polcas de estilo
europeu, e associa suas origens ao humor caracteristico dos lundus.

Sdo pecas que, em seus proprios nomes, alertam para eventuais
armadilhas propostas pelo compositor, como é o caso do choro em D6 maior Cuidado
colega, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, no Ex. 25, que, além de passagens dificeis
para os solistas, apresenta modula¢des bruscas nos compassos iniciais (para Ré

bemol maior, em c.5, e para Mi maior, em c. 8-9).
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Ex. 25 — dubtatio em Cuidado colega

A abruptio, uma figura de “subtracdo” por omissao, corresponde a uma
interrupgdo ou um final subito, imprevisto. Segundo Mattheson, serve como uma
representacdo de emocgdes excitantes. (CANO, 2011, p. 188). Como figura de
linguagem, consiste em alternar os discursos dos diferentes personagens em dialogo,
ou deste com a narracdo, de maneira brusca. Nos choros, ela poderia ser
representada pelo que conhecemos em miusica popular como “breque” — uma
interrupgdo brusca do som, mantendo-se o pulso ou ndo. No fragmento da terceira
parte de Meu sabid, de Raul Silva, do Ex. 26, a melodia aguda é interrompida no inicio
do c. 4, sendo assumida pela grave em c. 4-5 e voltando a aguda a partir do c. 5 —
neste caso mantém-se sempre o pulso. No fragmento da primeira parte de André de
sapato novo, de André Victor Corréa, no Ex. 27, a melodia aguda é interrompida no

inicio do c. 4, sendo assumida pela grave em uma nota (Ré) em fermata no préprio c.
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4, com o pulso interrompido’®, que retorna a partir da altima semicolcheia do c. 4.
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Ex. 27 — abruptio em André de sapato novo

A pausa consiste no siléncio em algumas das vozes de um fragmento, que
pode ocorrer, segundo Ferrucio Civra:
1. para a respiragdo do cantor; 2. para variar ou suavizar um canto;_3. para
evitar a sucessdo imediata de acordes perfeitos; 4. para evitar a falsa relacdo
cromatica; 5. para inserir mais outra voz ou ordenar as vozes ja presentes

quando estdo muito proximas; 6. para fazer perguntas e para responder; e 7.
para evidenciar o contetdo do texto. (CANO, 2011, p. 195)

E habitual nas praticas dos choros o jogo de perguntas e respostas entre
melodias principais (como as tocadas por flautas, bandolins, cavaquinhos, clarinetes
etc.) e contrapontos (como os tocados por violdes de sete cordas, saxofones tenores,
trombones etc.), entrecortados por breques. O inicio da polca-choro Ele e eu, de

Pixinguinha e Benedito Lacerda, no Ex. 31, ilustra esse procedimento.

18 Segundo relatos do clarinetista Abel Ferreira, em suas apresentacdes, o breque em fermata referia-se
a parada do dancarino de gafieira (de nome André) para queixar-se das dores causadas pelo uso de
seu novo sapato, ainda muito apertado em seu pé.
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Ex. 28 — pausa em Ele e eu

A suspiratio, uma figura de “subtragdo” por siléncio, como a pausa, consiste
em um fragmento melddico interrompido por meio de breves interrupcdes
espalhadas ao largo deste, em forma de suspiros, como em L’Incoronazzione di Popea,
de Monteverdi (CANO, 2011, p. 196). Para Kircher, é a maneira de representar
suspiros de uma alma sofrida. (CANO, 2011, p. 196).
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Ex. 29 — suspiratio em Claudio Monteverdi

Embora sem expressar necessariamente o mesmo sentimento, ha cortes
que sdo usuais em valsas — como os da figura “seminina-seminima cortada, seguida
de pausa”, no fragmento da segunda parte de Terna saudade, de Anacleto de
Medeiros, nos c. 2 e 4 do Ex. 29 — e tangos brasileiros, maxixes e choros — como os
da figura “colcheia pontuada-semicolcheia, seguida de pausa”, no inicio de Dinorah,
de Benedito Lacerda, do c.1 ao 5, no Ex. 30 (id., 2007, p. 124). Valsas e choros, como os

citados, podem também apresentar cortes nos acompanhamentos.
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Ex. 30 — suspiratio em Terna saudade
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Ex. 31 — suspiratio em Dinorah

Descendente, em parte, de dangas europeias contempordaneas aos periodos
classico e roméantico, o choro fundamenta-se em diversos aspectos estruturais do
tonalismo sedimentados a partir do barroco tardio, quando a retérica ainda fazia
parte da vida cultural e o modelo para o discurso sonoro, vocal ou instrumental, era
a fala. Lancando mao de diferencas estilisticas, esses periodos foram, de muitas
maneiras, em busca de procedimentos musicais para expressar afetos — expansodes
monomotivicas, fluxos melddicos continuos, simetrias fraseoldgicas, elementos
contrastantes, construcdes programaticas (muitas vezes, sob estimulos literdrios) etc.
Todos eles recorreram, como substrato musical, as dangas populares e folcléricas —
como Bach, nas sonatas e suites, Mozart, nos rondés e minuetos, ou Chopin, nas
mazurcas e polonaises. Ao analisar uma musica fundamentada (em parte) em dangas
europeias e aspectos semelhantes aos expostos — como é o caso do choro —, seria
possivel realizarmos associagdes com as sistematizagdes construtivas da musica
poética? Muitos conceitos retéricos seguem presentes em nosso dia-a-dia — ora na
organizagdo do que falamos ou escrevemos, ora no uso expressivo das palavras e das
figuras de linguagem que nos sdo familiares. Procedimentos similares nado estariam
ha algum tempo refletidos na musica (popular) que temos composto, tocado ou
ouvido?

Este artigo buscou apresentar uma alternativa para a analise da percepcao
de sentidos no repertério dos chordes, ao realizar paralelos com a retérica musical.
Na maioria das vezes formado por pecas instrumentais, o género brasileiro tem
recorrido a padrdes musicais (melédicos, ritmicos e harmonicos) de sua memoria
coletiva para apoiar a construgao de seus discursos.

Ao usar o modelo das dangas e dos rondés, o choro (e outros géneros
relacionados) tem, por exemplo, nas “figuras de repeticdo” entre segdes, periodos e
motivos ou padrdes de acompanhamento uma de suas marcas. Motivos mel6dicos —

como os exemplificados — repetem-se de maneiras diferentes, evitando-se possiveis
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situagdes de monotonia. Por serem dispositivos que facilitam a memorizagdo, é
bastante comum o uso de repeticdes e sequéncias em musicas populares.

“Figuras de dissonancia”, ornamentos e inflexdes melddicas (como as
apojaturas, bordaduras e cambiatas utilizadas a partir do periodo barroco)
constituem-se em elementos importantes no embelezamento do discurso musical dos
choros.’® Contornos melddicos (sinuosos, recortados ou descendentes precedidos de
saltos) e flexibilizacbes ritmicas podem apresentar significados préprios ao
descreverem, em muitos matizes, movimentos e sensacdes — indo além da dicotomia
alegre/triste, simplesmente. Até porque na musica, em geral, como lembra um
famoso maestro argentino, a alegria e a tristeza existem simultaneamente e, por isso,
permitem que se tenha o sentimento de harmonia. (BARENBOIM, 2009, p. 25).

Mesmo que estejam longe de obedecer a uma “légica cartesiana”, os
titulos das pecas instrumentais do repertério choristico, se vistos como “figuras de
descri¢do”, podem ser lidos como pistas para a compreensao de seus significados.?0
Ha exemplos de agdes (como Escorregando, Beliscando, Chorando baixinho, Descendo a
serra etc.), citagdes de estilos musicais ou épocas (como Maxixe do Galo, Chorinho pra
ele, No tempo da vové etc.), homenagens a pessoas ou lugares (como Sarau para
Radameés, Evocagio a Jacob, Rio antigo etc.), entre outras motivagdes ou inspiragoes.

Mas algo estrutural no discurso do género poderia merecer ainda um
estudo “retérico” a parte: o ritmo. Nao seriam certos padrdes ritmicos, nos fraseados
ou acompanhamentos, indicativos de diferentes discursos e constru¢des musicais,
sejam elas de origens europeias ou africanas? Esta me parece uma questdo relevante

no sentido de dar seguimento a esta pesquisa.

19O musico Carlos Almada (2006, p. 34) diz que, “descontando, as particularidades ritmicas,
estilisticas e texturais de cada caso”, encontrou nas seis Suites Francesas, de J. S. Bach, a ocorréncia de
intimeras das figuras usadas no repertério de choros que pesquisou.

2 Siqueira (1969, p. 114) contrapde uma curiosa analise retérico-musical aos titulos que Callado
atribufa as suas polcas, que “muitas vezes eram improvisadas com intencdo programaética. Mas em
razdo dos andamentos, sempre vigorosos — pois raramente atendia ao sentimentalismo, suas
mensagens sonoras, ora demonstravam alegria e voltpia, (...) ora queixumes e incertezas, procurando
a sugestdo direta, nos saltos quase impossiveis.”
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