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Resumo

A crescente producao de trabalhos
académicos, inclusive no Brasil, inspirados
na teoria das schematae de Gjerdingen,
em paralelo com a discussdo no ambi-
to da teoria das topicas musicais, a partir
das ideias de Ratner, vem estimulando a
busca de significados resultantes da inte-
racao entre aspectos sintaticos e semanti-
cos da obra musical, especialmente aquela
desenvolvida entre os séculos XVIII e XIX.
Tais trabalhos, reunidos a partir da juncéao
da musicologia com varios outros campos
de estudo, na musica ou fora dela, reacen-
dem o debate sobre o0 uso da Retorica e
da Poética como orientacdo dos projetos
composicionais dos autores daquele peri-
odo. Neste sentido, o presente artigo dis-
cute as estratégias criativas de André da
Silva Gomes (1752-1844) a luz da sua Arte
explicada do Contraponto.

Palavras-chave: Teoria TopicaMusi-
cal; André da Silva Gomes; Contraponto;
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Abstract

The growing output of schol-
ar works, including in Brazil, inspired by
Gjerdingen’s schematae theory, in parallel
with the discussion on the musical topic
theory, after Ratner'sissues, has stimulated
the search for meanings resulting from the
interaction between syntactic and seman-
tic aspects in musical works, especially
those ones developed between the 18th
and 19th centuries. Such compositions,
gathered from an amalgam of musicolo-
gy with several other study areas, in mu-
sic or related sujects, rekindle the debate
about Rhetoric and Poetics as guidance
for the compositional projects of authors
from those times. In this way, the present
article discusses André da Silva Gomes’s
(1752-1844) creative strategies of focusing
his thoretical manuscript Arte explicada do
Contraponto.

Keywords: Musical Topic Theory; An-
dré da Silva Gomes; Counterpoint; Com-
position; Theory and History of Music in
Brazil.
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Na ultima década surgiram diversos trabalhos que apreciaram a musica feita no
Brasil entre a segunda metade do século XVIIl e as primeiras décadas do século XIX,
segundo abordagens tedricas recentes, mas que se valem da recuperacdo de procedi-
mentos técnicos e ideoldgicos daquele tempo. Tais abordagens, mais que ferramentas
técnicas e analiticas, discutem o projeto artistico dos autores, tentando entender seu
contexto criativo. Uma das mais inspiradoras, a proposta de Gjerdingen (2007), eviden-
cia o largo uso do que ele chamou de schemata — esquemas galantes, ou esquemas
de contraponto que, funcionando como férmulas compositivas, erigiam a estrutura de
uma composicao. Por essa perspectiva se percebe que estes esquemas combinavam
uma dada relacdo de intervalos com encaminhamento de graus, sem prejuizo da liber-
dade na construcao do desenho musical, repleto de cadéncias, ornamentos e impro-
visacdo (GJERDINGEN, 2007). Ha esquemas mais utilizados para a abertura de obras
musicais, outros mais adaptaveis ao meio das pecas e ainda outros mais adequados
ao seu encerramento, mas nada disso é regra fechada, pois, a depender do tempo da
composicéao e de certas especificidades de seu uso, quase todos 0s esquemas podem
estar em qualquer parte da obra. Nem mesmo os estagios de combinacao dos graus sao
disposicfes monoliticas e podem ser alterados pontualmente, sem prejuizo para sua
compreensao e finalidade.

Gjerdingen aponta para o fato de que ouvintes, como 0s proprios compositores,
eram, e podem ser, introduzidos ao processo de escuta e reconhecimento destes es-
guemas contrapontisticos, sem abordar necessariamente significados de ideias musi-
cais; schematae nao teriam valor semantico e portanto elas sao “figuras” (termo que
ele também usa) a serem consideradas num propadsito sintatico: se a musica € uma lin-
guagem que operaideias, a estrutura fraseoldgica se valeria destas féormulas discursivas
para levantar os temas musicais (GJERDINGEN, 2007, p.16). A proposta de Gjerdingen
esta bastante relacionada a Cognicédo Musical e, por isso, pode-se vincular culturalmen-
te a outras abordagens com as quais se pode combinar.

Tais elementos vieram reforcar a ideia de que esta época se constituia num perio-
do bem definido, a que alguns autores chamaram Periodo Galante, ou que pelo menos
havia um estilo dominante, o Estilo Galante, compreendido no século XVIII, mas com
extensdes e consequéncias que atravessam para o século XIX (HEARTZ, 2003, p.1006).

A par disto, caminhou outra proposta analitica sobre o material musical do mesmo
periodo que tem ganhado crescente interesse, desta vez chamando atencdo sobre sua
carga semantica e, por conseguinte, com grande repercussao sobre o modo de ver e
pensar o projeto criativo musical. Ratner (1980) estabeleceu a teoria dos topicos — ou
topicas — musicais ao discursar sobre categorias de tipos e estilos que impregnam as
elaboragdes musicais, especialmente no que se convencionara chamar de Classicismo,
que coincide com parte do periodo estudado por Gjerdingen e também do espolio mu-
sical brasileiro em questdo. Ratner ja se ocupava do assunto em 1957, quando afirmou
que tipos e estilos correspondem as expressoes idiomaticas, que ele vai chamar de to-
picas musicais (RATNER, 1957 p.167). Posteriormente admitiu, de modo mais genérico,
que se tratavam também de “materiais para a conversagdo musical” (RATNER, 1966,
p.214) e chegou mesmo a concebé-los como temas, ao Ihes atribuir a nocao de ele-
mentos expressivos, ou figuras de expressao, de um vocabuléario, uma vez que possuem
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significado proprio, lastreados por contexto histérico e cultural especifico, Ratner os
entendeu como munidos de poder argumentativo, formalizados em movimentos, se-
¢Oes ou pecas completas, a que ele chamou de tipos, ou trechos estruturais ordenados
e em progressao, que ele considerou como figuras de estilo (RATNER, 1980, p.9-30).

Os trabalhos de Ratner e Gjerdingen ndo seriam possiveis sem uma abertura maior
do entendimento sobre musicologia e notadamente de estudos sobre percepcéao, cog-
nicdo e analise, como, por exemplo, o de Meyer (1956, 1989) e aquele de Sanguinetti
(2012) sobre os partimenti e os cadernos instrucionais, onde repousa a estratégia de en-
sino do arcabouco tedrico usado na Italia, mormente em Napoles no século XVIII, que
remanesceu adiante, chegando a ser usada em lugares e tempos tdo distantes quanto o
Brasil do século XX.2

Por outro lado, se a obra de Gjerdingen também foi enriquecida por estudos para-
lelos e posteriores, a proposta de Ratner tem sido amplamente discutida, sendo conse-
guentemente desenvolvida, criticada e reposicionada por uma série de autores, como
Allanbrook (2014), Monelle (2006), Agawu (2008), Mirka (2008, 2014), dentre outros.
Em seguida, Byros (2009, 2014) e Kisielewska (2016) argumentaram que nas obras deste
citado periodo existe uma interacao entre os esquemas de contraponto, suscitados por
Gjerdingen, e as topicas musicais, conforme o conceito evocado a partir de Ratner, per-
mitindo perceber possibilidades comunicativas e significados que evidenciam projetos
criativos mais profundos e complexos dos compositores do passado. Tais interacdes
revelariam, portanto, o modo como o processo de mimesis decorreu na abordagem das
ideias transformadas em obras musicais.

As praticas compositivas a partir da nocédo das schematae e a concepcao criadora
que se organiza em torno do que trata a teoria das topicas musicais a partir de Ratner,
ainda que possam ter sido usadas ao longo de todo o século XIX, ficaram obscurecidas
por uma nova idealizacdo musical e pela construcdo de um discurso ideolégico espe-
cifico de segmentos culturais do Romantismo e seus particulares interesses e maneiras
de ver a musica (GJERDINGEN, 2007, p.416).

Tal discurso selecionou uma narrativa a ser vencida. Por um lado, aquela dispersa-
da a partir dos conservatorios napolitanos que chegaram ao auge no século XVIlI, e, por
outro, a da concepcao geral sobre a validade do uso da Retdrica e da Poética, com sua
discusséo central sobre a mimesis — e desde aqui uma idealizacdo a partir daheranca
da cultura classica de orientagcéo greco-romana —, uma vez que nao serviria a nogcao de
autonomia da musica que se pretendia como disciplina em molde cientifico.

Foi entdo absolutamente legitima a indagacao de pesquisadores brasileiros sobre
a musica praticada no espaco da lusofonia, diante das sabidas conexdes de Portugal e
Brasil e destes com a matriz italiana. A despeito de catastrofes e de incuria que devasta-
ram o patriménio musical lus6fono, passaram a ser reconsiderados muitos elementos ja
conhecidos que o podem reconecta-lo a outros eixos de pensamento e agcao musical.

2 O partimento constava do programa de provas de harmonia nos exames do Conservatorio de Misica do Instituto de Bellas Artes do Rio Grande do Sulem
1932. Ver Federagdo, 14 abr. 1932.
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Uma das questdes candentes repousa sobre que nivel de consciéncia do uso dos
procedimentos criativos, no ambito da discussdo que envolve esquemas e escolhas to-
picas, 0s autores que trabalharam no Brasil tinham. Parece haver pouca densidade de
material critico para esta finalidade. Mas, ao menos, o0 que existe serve ao debate e per-
mite reflexdo. Assim, o objetivo deste escrito € contribuir para posicionar a producao
lus6fona na discusséo do tema, buscando entender a perspectiva de sua propria tradi-
cao criativa.

O projeto criativo em André da Silva Gomes

Dentre os compositores ativos no Brasil do periodo 1750-1830, o caso do por-
tugués André da Silva Gomes (1752-1844) é sempre interessante, por fazer a conexao
entre a metropole e a colbnia. Nascido em Portugal, onde obteve a formacdo musical,
veio para o Brasil integrando a relacéo da familia do bispo Frei Manuel da Ressurreicao,
que em outubro de 1773 obteve passaporte para se dirigir a Sdo Paulo através do Rio
de Janeiro (DUPRAT, 1995, p.60). Em S&o Paulo, Gomes assumiu osdeveres musicaisda
Sé como seu quarto mestre de capela, tendo servido ainda como regente na Casa da
Opera. Fora da musica, foi também, por designagdo do bispo, nomeado professor de
Gramaética Latina. Casara-se logo em 1775 com Maria Garcia de Jesus e, sem filhos na-
turais, se responsabilizou por uma enteada e grande numero de menores, alguns deles
legalmente adotados (DUPRAT, 1995, p.58). Também assentou patente de capitdoem
1789 (DUPRAT, 1995, p.70), chegando ao posto de tenente-coronel, vindo a servir no
governo provisorio paulista em 1821, apds a Independéncia do Brasil.

Todaa sua vida profissional musical se deu em Sao Paulo, onde deixou cercade 130
obras, escritas ao que se sabe num periodo que vai de sua chegada em 1774 até 1823,
ano de uma Missa de Natal composta quando de sua estada em Cotia. Quase toda a sua
musica, sendo mormente religiosa — a despeito de ele ter estado a trabalhar também na
Casa da Opera —, repousa desde longo tempo na Curia Metropolitana de S&o Paulo e no
Centro de Letras e Artes, em Campinas, pela copia de Manuel José Gomes (1792-1868).

Entretanto, dele apareceu mais tarde um fragmento do que pode ter sido um dos
exemplares mais extensos da tratadistica em lingua portuguesa.

No final do século passado, surgiu em Itu (SP), no espoélio do compositor Elias Al-
vares Lobo (1834-1901), um manuscrito intitulado Arte Explicada do Contraponto Divi-
dida por Li¢cdes em Trez Tomos, copiado por Jerdnimo Pinto Rodrigues e pelo préprio
Lobo, que o atribuiram a André da Silva Gomes. Pinto Rodrigues nasceu em Séo Paulo,
onde foi batizado em 1790, sendo filho e neto de mestres de capela igualmente de Itu.
Tornou-se professor de muasica na mesma cidade e teve por aluno o jovem Elias Alvares
Lobo (DUPRAT et al., 1998,p.9-10).

O tratado, cuja cOpia sobrevivente data de 11 de abril de 1830, deveria original-
mente estar composto de trés partes. Consta, infelizmente, apenas o primeiro tomo,
intitulado Preceitos do Contraponto Simples e Figurado, sem que se conheca até o pre-
sente o conteudo dos demais volumes, restando apenas os titulos. O tomo 2 foi intitu-
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lado Preceitos Concernentes a Pura Composicao e o tomo 3 chamou-se Exemplos de
todos os preceitos, numerados pela ordem das Licdes.

Gomes parece dar por resolvido de modo mais eficiente e mais simples o que
exaustivas discussoes feitas a partir da proposta das topicas de Ratner tém avancado.
Obviamente que tais discussdes puseram a descoberto um leque vasto de questoes,
mas ainda de equivocos e dificuldades conceituais, longe de deixar o assunto em aguas
claras. Gomes define sua metodologia criativa, propde articulagdo coerente e objetiva
do processo inventivo e mostra que o debate atual precisa se deslocar para o campo
da mimesis e dos conteudos relativos a Poética, sem perda de conexao com a Retorica.
Isto implica ainda num direcionamento mais interessante do que a discussao concen-
trada apenas na Retdrica ou a volta dela, feita por alguns segmentos intelectuais atuais,
mesmo que baseados em fontes histdricas.

De antemao, na primeira licdo do tomo sobrevivente, o autor oferece sua definicao
de contraponto, que, para além de mencionar as espécies e a perfeita “concordancia
harmoniosa de vozes”, revela que Gomes se orientava pela ideia da juncéo de partes
que resultam em melodia e harmonia, “isto €, proporcionado ajustamento de Numeros
e suave recreio do Ouvido” (DUPRAT etal., 1998, p.17). Como seria notado por quem se
debrucou sobre o manuscrito, tal no¢gédo de contraponto inclui a estruturacdo musical
com suas regras de harmonia inclusas, ideia vinculada a teoria musical do século XVIII
(LANDI, 2006, p.32) e a teoria critica sobre a musica deste mesmo tempo (RAMOS, 2014,
CHRISTOVAM, 2017). Gomes avanca a reflexao conceitual dizendo que o contraponto é
a “Invengao da Harmonia competente a uma, duas ou mais partes” (DUPRAT etal., 1998,
p.17), introduzindo o termo da organizacédo discursiva prevista na Retorica.

Gomes diverge o conceito do contraponto do de composicédo. Para o primeiro diz
se tratar de “Invengao das cantorias competentes a cada uma das partes” e explica: “Eu
suscito na minha Fantasia uma Cantoria, eis aqui a Composicao; porém care¢o modifi-
ca-la com os preceitos, eis aqui o Contraponto” (DUPRAT et al., 1998, p.17).

O Vocabulario de Raphael Bluteau (1638-1734) diz que Fantasia € palavra grega
que significa imaginacédo (BLUTEAU, 1728-1732, v.4, p.32), mas alerta que, mesmo que
possam ser consideradas o mesmo, “diferem em que aimaginacao formaaimagem, que
recebeu dos sentidos exteriores, [enquanto] a fantasia discorre e faz seus discursos, ain-
da que imperfeitos” (BLUTEAU, 1728-1732, v.4, p.54). O dicionarista também confirma
que se entende a imagem como sindnimo de figura e de “uma representagao dos cin-
co sentidos exteriores naturalmente ou também sobrenaturalmente” (BLUTEAU, 1728-
1732,v.4,p.54). Ficaassim mais claro entender que, para Gomes, aelaboracéo discursiva
gque a fantasia suscita é aquela estimulada pelos sentidos, aqui entendidos como per-
cepcao do mundo natural ou manifestacao sensorial de um sentimento. Essa figuracao,
a gue se pode chamar agora musical, é ordenada pelo regramento que o contraponto
traz. Estarepresentagdodoquevemnamente é aexpressao (BLUTEAU,1728-1732,v.3,
p.395), também considerada como a Elocuc¢éo ou Pronunciacéo (BLUTEAU, 1728-1732,
v.3,p.395), ou seja, parte constitutiva do discurso a ser organizado. Na sua consideracéo
geral sobre a musica do século XVIII, Ratner considerou que muitas destas expressdes
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seriam reconheciveis pelos ouvintes musicais e que esta condicdo dava as expressoes
uma qualificacdo, considerando-a umatopica.

Todas estas expressdes [de um idioma] eram familiares ao ouvinte do século
XVIIl. Ele se deleitava em observar como um compositor as manejava durante
uma composicao; ele, bem como o compositor, apreciava a riqueza de contel-
do que a interacao destes varios estilos provia. E, quanto melhor ele conhecesse
a linguagem musical da época, mais agudo seria seu julgamento a respeito da
habilidade e imaginacdo do compositor. Ele poderia reconhecer a frase melddi-
ca elegante e persuasiva, o movimento do gesto harménico, o contraste efetivo
bem colocado, e poderia distingui-las da musica que era trivial, diluida e inade-
quada.®(RATNER, 1957, p.176, tradugdo minha).

Na teoria de Ratner, o reconhecimento da topica pelo ouvinte é condicao fulcral
para o conceito e, como se vé em Bluteau e Gomes, ela poderia estar mais préxima
do que se entende por uma representacdo. Mas o termo tépica, no campo da retori-
ca classica, se refere a algo mais lateral, como lugar-comum (mas também lugar co-
mum), ou métodos e estratégias para a escolha de assuntos que podem conter os ma-
teriais expressivos a serem usados e ainda assim se relacionar com a etapa da Inventio
(ALLANBROOK, 1983, p.329; RUMPH, 2012, p.81). A tépica poderia ser entdo ponto de
recolha de elementos de inspiracéo, circunscricdo de campos onde caracteristicas de
um idioma ou porcdes conceituais estdo presentes, ou ainda as ferramentas, métodos
e conjunto estratégico com seus materiais para aplicacdo, dentre outras possibilidades
de uso em que foram empregadas nos escritos de Estudos Classicos.

Ainda sobre a Fantasia, Bluteau confirma, como ja dissera sobre aimaginacéao, que
“é a segunda das poténcias que se atribuem a alma sensitiva, ou racional, que forma a
imagem das coisas” para arrematar que a Fantasia “é a Harmonia, que ndo tem nome
certo, mas sai do génio e da habilidade do compositor’ (BLUTEAU, 1728-32, v.4, p.32).

Repara-se entdo que a ideia de Fantasia para Gomes néo é a limitacdo de uma ca-
tegoria expressiva, vista no discurso atual da teoria das tépicas, mas, acima de tudo, a
propriedade onirica da representacdo damimesis.

Articulacoes com a Mimesis

A discusséo que a primeira licdo do tratado de Gomes suscitou aqui esta muito
relacionada a teoria da mimesis. Percebe-se que ela é entendida em Bluteau e Gomes
tal como Aristoteles a tomou de Platdo: a coisa representa a ideia, mas nao tenta se
passar por ela (PALUMBO, 2008, p.10). Gomes fala que a imitagao pode se valer néo
somente “do vigor da Natureza” (DUPRAT et al., 1998, p.101), mas pode ser “aquela por
meio da qual ele [o compositor] se propde a imitar o génio, o estilo e a demarca daque-

3 Original: “All these idioms were familiar to the eighteenth-century listener. He took delight in observing how a composer managed themduringacomposition; he,as
wellasthe composer, appreciated the richness of contentwhich the interplay of these various styles provided. And the better he knew the musical language of the time, the keener
would be his judgment with respect to the skill and imagination of the com- poser.Hecouldrecognizethewinning, theelegantmelodicphrase, themovingharmonicgesture, thewell-
placedeffectivecontrast,andhecould distinguish these frommusic thatwas commonplace, dilute, and awkward” (RATNER, 1957, p.176).
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les Mestres, que forem reconhecidos grandes e famosos nesta Faculdade aos quais ha
toda necessidade de imitar” (DUPRAT et al., 1998, p.100). Diz ainda que ndo devem ser
atendidos os presunc¢osos que acham que podem abrir m&o desta experiéncia por cha-
marem-na de servidao, porque reconhece que “nosso génio por mais feliz que ele seja,
tem necessidade de socorros estranhos [de terceiros] para se nutrir e dilatar” (DUPRAT
et al., 1998, p.100).

Nao ha como deixar de pensar no paralelo entre este entendimento de Gomes
com aquilo que Ratner pensou serem as topicas musicais, os estilos, tipos, expressoes,
que percorrem as obras musicais e se consagram no vocabulario a disposi¢cédo dos com-
positores. Gomes parece ir neste sentido ao dizer que “a nossa alma jamais s6 de per si
pode conceber, gerar e apresentar uma producao célebre se ela ndo tiver sido fecun-
dada primeiramente por um abundante Manancial de Conhecimentos” (DUPRAT et al.,
1998, p.100). Ora, se o Manancial de Conhecimentos de Gomes for o repositério de
inspiracdo, como o lugar que Allanbrook mencionou (ALLANBROOK, 1983, p.329), ou
se ele é/contém o ferramental e 0 modelo estratégico de abordagem do compositor,
como na discussao dos autores classicos da Antiguidade, as andlises de sua obra, pro-
cedimentos e fontes devem comprovar.

Gomes prevenira que a Composicao deveria ser ajustada pelos preceitos, dizendo
“eis aqui o contraponto” (DUPRAT et al., 1998, p.17). Em termos praticos, ele dispde os
conteudos das regras no que organizou como licées, e os preceitos sdo as suas explica-
¢Oes procedimentais. O preceito, ou a “regra d’arte” (SILVA, 1789, p.486), é o que opera
a existéncia da obra, estabelecendo a no¢ao de que a estrutura € como o esqueleto que
serve a figuracao/imagem/objeto, pois, para André da Silva Gomes, a composicao trata
da “disposicao e realce da Cantoria competente a cada uma das partes” (DUPRAT et
al., 1998, p.17). No seu entendimento, a Cantoria, sendo um concerto de vozes, musica
vocal ou com partes cantaveis, esta sujeita ao Contraponto, “a Invencdo dos Numeros
Harmoénicos competentes atodas as partes” (DUPRAT etal., 1998, p.17), ou seja, sujeita
aos tons musicais, assim chamados de numeros harménicos porque tém medida (BLU-
TEAU, 1728-32,v.5, p.771) e, portanto, vao dando forma a ideia.

Neste exato momento, como se ndo quisesse que o seu leitor se confundisse sobre
0 que estava sendo falado, Gomes faz uma nota a sua Li¢ao 1%

Daqui pode concluir o Compositor instruido, ndo sé como Fildsofo, a entidade
diferente de cada um dos sobreditos empregos, podendo justamente distinguir
o Contraponto Harmonia Docente e a Composicdo Harmonia Utente, isto &,
para que se da preceitos e parte que 0s apresenta em execugdo; mas também
pode observar como Retérico a analogia da Faculdade Harmdnica com Facul-
dade Retodrica; aqui se observa o Contraponto relativo a parte da Invencéo e a
Composicéo relativa a Disposicao e a Elocucédo. Na Dissertagdo que serve de
principio a esta obra fica ap6s demonstrado quanto é preciosa ao Compositor a
Instrucéo Literaria. (DUPRAT et al., 1998, p.17).

A instrucéo literaria ao tempo de Gomes era uma instrucao concernente as Huma-
nidades, uma vez que as Letras ou demais Ciéncias Humanas ai se encontravam numa
mesmakFaculdade (BLUTEAU,1728-1732,v.5,p.158), poisentendia-se aLiteraturacomo
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sinénimo de Erudicéo e Ciéncia (BLUTEAU, 1728-1732, v.9, p.562), sendo o literato por-
tanto o douto, o ciente, consequentemente, aquele que € versado nas Letras (BLUTEAU,
1728-1732, v.9, p.562). A instrucao literaria era entdo a doutrina das Humanidades e,
sobretudo, da construcéo da ciéncia; a Faculdade Retdrica, de que Gomes faz mencao,
abrangia assim toda a construgcéo de conhecimento que faz uso da linguagem, enten-
dendo-se aqui ser verbal oumusical.

Gomes diz ser o Contraponto a Harmonia Docente, ou seja, a harmonia aprendida,
regrada por preceitos, portanto submetida a regras, enquanto defende ser Composigcao
a Harmonia Utente, o que, como ja visto, € elaboracdo de materiais vindos da imagina-
¢ao de quem cria livremente. A faculdade utente, portanto, seria organizada pela dou-
trina docente, ou seja, a Composi¢cao organizada pelo Contraponto, gerando a ideia de
que ha neste ultimo uma carga sintatica que se articula ao poder semantico da primeira.
Esta articulagdo vem justamente do modo como ele conceitua e da analogia do Com-
positor com o Retdrico, ou seja, a compreensao do oficio de compor passa pela mesma
instrucdo geral de todas as Humanidades, a instrucao literaria. Assim, a construgcéoou
composicao musical é portanto a construcdo ou composicao de um discurso, tal como
o literario. E neste ponto que se torna legitimo pensar que as tépicas musicais de Rat-
ner e seguidores se combinaria a esquematizacao do contraponto, ndo s6 conforme a
teoria tradicional (como vista em Fux ou nos autores napolitanos), mas adensada pela
pratica observada por Gjerdingen, resultando em uma interagao.

Ao dizer que o Contraponto é a parte relativa a Invencao e que a Composicao se
relaciona a Disposicéo e a Elocucédo, Gomes causa alguma confuséo por dar a entender
gue a doutrina regrante, a dos numeros (tons) harmdnicos, para usar seus termos, pode
ser associada a secao criativa, inventiva da elaboracéo do discurso literario. Mais uma
vez é necessario recorrer ao contexto correto de compreensao.

A Invencéao é, sobretudo no ensino classico de verniz religioso, 0 modo de obrar
as palavras, pois “verdadeiras invencdes sdo as que Deus revela; que a dos homens sao
observacgOes de coisas naturais, de inferéncias fundadas nelas, vg. a Pintura...” (BLUTE-
AU, 1728-32,v.4,p.181). Ora, como ja se pode deduzir, o produto da inventio, o invento,
nao se pde de pé sem o contraponto que da regra a composicao, sendo esta finalizada
na maneira Como se a organiza e como se a interpreta.

Se Gomes alerta que o Compositor deva proceder como Retdrico, se refere aque-
le que faz “profissao de falar de repente [de improviso], sobre qualquer matéria [tema,
assunto, ideia] que se lhes proponha” (BLUTEAU, 1728-32, v.7 p.305-306), sendo assim
alguém que tenha entendimento geral das coisas e dominio de estratégias comunica-
tivas. Retdrico € o mestre que professa e ensina Retdrica, que sobretudo necessita de
usar da Elocutio, pois

[...] para Cicero a Eloquéncia [do retdrico] é filha do entendimento [compre-
ensao do assunto, pois ao retérico nao cabe apenas compreender o que esta
falando, mas convencer, comunicar, comover o ouvinte através da eloquéncial...
levantar com expressdes nobres e figuras a humildade dos seus conceitos. (BLU-
TEAU, 1728-1732, v.7 p.305-306).
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Gomes diz que existem ainda outros preceitos que néao os do contraponto e que
sao aqueles de que o compositor, para se valer da Natureza e dos Mestres, precisa

[...] saber manejar para que se consigam estas vantagens, o0s preceitos desta Imi-
tacdo, que se difere de um empréstimo de ideias, de pensamentos, de senti-
mentos e passagens dos escolhidos exemplares, que nos propomos a imitar, ou
aproximando-nos ou diferenciando-nos, ou diminuindo ou aumentando. (DU-
PRAT et al., 1998, p.101).

E aqui que ele colmata que o projeto criativo se vale de “preceitos proprios da Fa-
culdade Retdrica e Poética, nos quais supomos 0 nosso aluno de Composicao de Musi-
ca bem instruido, como preparatorios desta Faculdade, que tratamos, por isto deixamos
aqui de os explicar” (DUPRAT et al., 1998, p.101)

Fica muito claro que tanto a Retérica quanto a Poética eram de fato usadas no
processo de criagao, tanto quanto no de aprendizado e elaboragcdo musical, havendo
procedimentos proprios (preceitos) de operacionalizar as normas (regras) pertinentes
ao discurso.

Logicas e discursos recuperados e a recuperar

A auséncia dos tomos 2 e 3 da obra de André da Silva Gomes infelizmente impede
gue nada mais se conheca para além das regras de contraponto, tal como a sabemos. O
tomo 2, que se intitulou Preceitos Concernentes a Pura Composicao poderia trazer as-
pectos de escolha temética, estilistica e de género, mediante algum tipo de ordenacao
com provavel orientacado de Retdrica e Poética. O Tomo 3, nomeado Exemplos de todos
os preceitos numerados pela ordem das licbes, deveria ser algo proximo de um zibaldoni
e incluir elaboragdes musicais tais como os partimenti, os solfeggi e exemplos fugais. Os
dois ultimos tomos poderiam assim conter mais aspectos sobre Disposicao e Elocucao,
até mesmo a concordancia com eventual figuracao retdrica, pois Gomes, nas restantes
licoes do Tomo 1, também ja se ocupa de clausulas e cadéncias. Independentemente
disso, seria valioso poder ver o modo como o autor articularia as explicacfes sobre o
processo criativo dos tomos 1 e 2 com o volume de exemplos, em que podiam constar
desde esquemas até pecas completas. De modo geral, a obra de Gomes articula tudo,
como um retdrico o faria: as etapas do discurso como partes da elaboracéo da obra, ou
seja, criacao, regramento, disposicao e elocucéo, e estas sao vistas na perspectiva entre
compositor, intérprete e ouvinte, ndo necessariamente trés pessoas diferentes, mas trés
condigOes distintas de lidar com aarte.

Mesmo que nao haja no ambiente lus6fono, e mesmo mediterranico, tratados nos
moldes semelhantes ao que se desenvolveu no mundo germanico durante os séculos
XVIl e XVIll, a presenca da Retodrica e da Poética no planejamento compositivo musical
deve ser vista com imenso cuidado.

Cerca de 15 autores alemées se ocuparam do assunto, entre eles, Burmeister
(Hypomnematum Musica Poetica, 1599) e Forkel (Allgemeine Geschichte der Music,
1788-1801), incluindo alguns a que hoje muito se recorre, como Mattheson (Das Neu-E-
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roffnete Orchestre, 1713; Der Vollkommene Capellmeister, 1739), mais por dependéncia
decorrente de mentalidade positivista do que por necessidade de compreensao de uma
mentalidade ou sistema intelectual em particular. A intencdo deste ultimo em trazer
conceitos da Retdrica Classica a um nivel mais basico de compreenséo, ainda que no
ambito de uma elevada intelectualidade, parece encontrar amparo no ideal iluminista da
aprendizagem orientada pela leitura, sequenciada até niveis mais complexos em alguns
casos. No norte europeu, mais industrializado e com comércio mais intenso de publi-
cacoes, houve para toda a sorte de assuntos a edicao de inUmeros manuais, tutores e
publicacdes correlatas a servico de uma emancipacao, se possivel por autoaprendizado
ou a partir deste. O objetivo era fazer com que o diletante ou curioso, termo este muito
usado no ambiente luso-brasileiro para amador instruido, pudesse adquirir fluéncia de
conhecimentos em algum nivel.

O estudo musical no mundo luséfono foi sempre desenvolvido no ambito de in-
fluéncia de instituicdes religiosas, o que inclui as irmandades e confrarias, de par com o
estudo de Filosofia Moral e Retdrica, como disciplinas separadas e desenvolvidas num
conjunto de saberes de formacdo humanistica. Assim, a proximidade dos assuntos na
formacéo do individuo bem poderia prescindir de obras que explicitassem certas asso-
ciacdes de ideia ou elaboragdes assertivas, que por vezes se revelariam contraditérias,
como a atribuicao afetiva de tonalidades ou a demonstracao figurativa de equivalentes
literarios em musica.

A sistematizacdo germanica, como a tentativa de definir a figuragcdo musical numa
traducéo direta das figuras de retdrica, parece ser uma estratégia de percepcao e apren-
dizado de valores culturais, que no ambiente mediterranico seriam possivelmente mais
imanentes, estariam mais enraizados nos seus praticantes e compreendidos em um am-
bito mais conceitual. O contexto norte-europeu, com desenvolvimento mais acelerado
do capitalismo e uma cultura burguesa pressionando pela disseminacdo e a compre-
ensao de conhecimento como bens de consumo direto ou indireto, teria permitido e
estimulado a publicacdo de materiais educativos e informativos em favor do ideal eman-
cipatorio individual e até mesmo com vistas a democratiza¢cdo do conhecimento e, con-
sequentemente, do Poder. No sul, menos afetado por um desenvolvimento industrial
e regulado por outra hierarquia social com outros valores, a tradicdo de circulacdo de
determinados conhecimentos, de muito enraizada e ainda pertencente a modelos que
tém a lgreja por referéncia, prescindia destes sistemas e estruturas como aprendizado.

Percebe-se, por exemplo, que a dinamica da impresséo bibliografica e musical foi
muito mais modesta no ambito lus6fono, onde o desenvolvimento do mercado editorial
se verificou mais tardiamente, ou seja, em direcéo do final do século XVIIl, sendo mais
Incomuns 0s suportes culturais, como o livro impresso, a gravura e a partitura editada.

Assim, modelos de pensar e transmitir conhecimento sobre musica também ge-
ram possibilidades diferentes de fazer musica. A mudanca de modelos compositivos,
associados com o que se chama Estilo Galante, deu-se concomitantemente a mudanca
depontosdevistasobre musica. Nocaso germanico,umavez que parte dos conteudos
explicados por Mattheson e outros foi superada pelos seus sucedaneos, com uma Vvisao
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mais centrada na discussao sobre a mimesis, nao se deveria esperar encontrar 0 mesmo
tipo de conflito nos escritos da cultura musical de orientacéao italiana.

Isso ndo quer dizer que nao houvesse consciéncia desse processo da mimesis,
comose percebe nasexplicacéesde Gomes. Deve-se considerarentaoque o lluminis-
mo atingiu o espago mediterranico num outro nivel de preocupacdo com a ciéncia. O
fato de ndo haver publicagdes em nivel interpretativo de tais ideias, como a do campo
da Retdrica Musical, ndo quer dizer que o assunto ndo estivesse a ser tratado. Ao con-
trario, manuscritos diversos apontam paraamplapresenca culturaldos modelos napo-
litanos no restante da Europa e neles, como se pode ver, o assunto esta inserido.

A existéncia de cadernos de partimenti e solfeggi no meio luséfono aponta na di-
recdo do modelo de ensino conservatorial desenvolvido em Napoles, que revela uma
visdo mais ontolégica e menos compartimentada ou fragmentaria da Musica.

Como se pode ver no caso de André da Silva Gomes, podem serencontrados te-
oricos e compositores neste ambito luséfono ou mediterranico sem vinculacao apa-
rentemente nenhuma com modelos e abordagens tais como expostos em Mattheson,
por exemplo, e no assunto em questao, mas que parecem ter ciéncia do processo de
criacdo e interpretacdo de ideias musicais incluidas no campo da Retdérica e da Poética.

Inclusivamente, existe o fato de que o ambiente urbano industrializado do norte

europeu despertou para a discussao sobre a flutuacdo de Ethos e Afeto na sua repre-
sentacdo em musica, justamente por causa da artificialidade da convencao e em favor
de um fluxo natural de sentimentos e ideias. Nesse contexto, o entendimento de um
carater monolitico, fixo e estatico numa obra musical passa a ser superado de meados
do século XVIIl em diante e com ele uma parte da visdo de origem cartesiana que orien-
tou muitas obras. A ideia da Arte como representacdo do Natural, no modo cartesiano
de entender, encontrou grande defesa em obras como a de Rameau, o célebre Traité
de 'harmonie, de 1722. O lado cientifico racionalista que gerou obras como essa ja era
também eco ressonante da Musurgia Universalis, de Athanasius Kircher (1650), um te6-
rico de notavel envergadura que viveu enorme parte de sua vida na lItalia, tendo escrito
largamente sobre quase tudo e para quem os Afetos sao resultantes do fluxo nervoso,
por onde correm 0s aspectos espirituais da alma, estimulando o processo fisiologico.
Foi por entender que o fluxo nervoso estimula, ou seja, age sobre o processo fisioldgico
do individuo, que Mattheson legitimou sua concepc¢ao de que o movimento musical
resultaem comocéo (MATTHESON, 1739) e de que os Afetos estao ligados a uma como-
cao estimulada por aspectos musicais a que o0 ouvinte foi exposto.

Mas o debate avancaria muito além. Se estes estimulos partem do aspecto fisiol6-
gico em si e apenas bastaria 0 som para despertar a afeicdo, temos a musica admitida
como linguagem, comunicando e evocando paixfes, o pathos como expresséo, pro-
movendo um fluxo de ideias e sentimentos. Esta reflexdo de Rousseau vai amplamente
representada numa passagem literariasua:

Mas quando, depois de muitas arias agradaveis, chegaram estas grandes obrasde
expresséo, que sabem excitar e pintar a desordem de paixdes violentas eu perdi
paulatinamente qualquer ideia de musica, cancdo e imitagdo; eu acreditei que
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estava ouvindo a voz da dor, da paixao, e do desespero; eu acreditei ver maes
enlutadas, os amantes traidos, e tiranos furiosos, e na agitacdo que fui forcado a
experimentar eu dificilmente podia me conter em meu lugar. Eu sabia entéo por
que essa mesma musica que tinha uma vez me entediado agora me excitou a
exaltacdo; é que eu tinha comecado a compreender, e tdo logo ela pudesse agir,
ela agiu com toda sua forga.* (ROUSSEAU, 1764, p.283, tradugdo minha).

O trecho literario em questao vem de Julie ou La Nouvelle Heloise, um grande
sucesso editorial de sua época, pois, antes de findar o século XVIII, ja havia sido editada
72 vezes, sendo considerada uma precursora do Romantismo. Tal trecho ja havia sido
destacado por Sulzer, conforme lembrou Mirka (2014, p.14), porque, para ele, Rousseau
foi além na doutrina da mimesis ao ndo considera-la mera imitacdo musical, estenden-
do o seu alcance aos objetivos, quando se percebe que as paixdes ndo sdo meramente
reconhecidas, mas impactam o ouvinte por simpatia/empatia (Theilnehmung) a dor ou
alegria de outro que avive.

Ao fluxo emotivo, e desde ja de ideias representadas, hdo cabe mais a nocao de
que, por exemplo, uma tonalidade seja constrangedora de um s6 afeto para todo um
movimento de obra musical; isto seria uma mera convencgao que passou em algum mo-
mento do século XVIII se desacreditou como representacdo de ideias e coisas. Isto por-
que o Afeto ndo sendo, portanto, estéatico, esta sujeito a variabilidade, alternancia, troca,
mutacao e fluxo. Ou, como diria Rousseau, que o compositor ndo deve somente repre-
sentar as coisas, mas excitar a alma em direcdo ao mesmo movimento que nos permite
vé-las e senti-las (MIRKA, 2014,p.33).

Ao final do século XVIII, uma importante obra compilatéria como a de Sulzer (1792-
1794) ja consagrava que a musica € movimento e, nisso, estabelecia os parametros mu-
sicais que promovem o fluxo dos sentimentos: 1) Progressdes de harmonia, mesmo sem
considerar o metro; 2) Metro (medida) pelo qual todo tipo de carater geral de movi-
mento pode ser imitado; 3) Melodia e ritmo, que, mesmo sem harmonia, sao capazes de
retratar a linguagem das emocoes; 4) Mudancas dinamicas nas notas podem contribuir
para expressdo; 5) Acompanhamento e mesmo a mistura de instrumentos escolhidos
para acompanhar a musica; 6) Modulacédo e digressao para e de tonalidades distantes
(SULZER, 1792-1794,v.1, p.272-273 apud MIRKA, 2014, p.15).

A nocéao de Sulzer também pode em alguma medida lembrar o sentido das tépicas
no ambiente da retdrica tradicional (n&o as musicais, de Ratner), onde se veem 0s tipos
comuns de meios e métodos a servirem de motor para agcdo argumentativa, tal como
disse Allanbrook, neste caso especial refletindo Curtius, que o topos — a topica — esta
num nivel mais baixo de organizacdo do tema (no caso, da composicdo como inven-
¢ao), sendo maisimediatamente e amplamente consumivel (ALLANBROOK, 2014, p.97).

4 Original: “Mais quand, aprés une suite d'airs agréables, on vint a ces grands morceaux d'expression qui savent exciter et peindre le désor- dre des passions violentes, je perdais
achaque instant 'idée de musique, de chant, d'imitation; je croyais entendre la voix de la douleur, de 'emporte- ment, du désespoir; je croyais voir des meres éplorées, des amants trahis, des
tyrans furieux; et, dans les agitations que jétais forcé d'éprouver, javais peine a rester en place. E connus alors pourquoi cette méme musique qui m'avait autrefois ennuyé m'échauffait
maintenant jusqu’au transport; c'est quej'avaiscommencédelaconcevoir,etquesittqu’ellepouvaitagirelleagissaitavectoute saforce”(ROUSSEAU, 1764, p.283).
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Mas, ao considerar melodia, metro e harmonia e as dinamicas que disso podem
derivar, Sulzer estd ecoando muito do proprio Rousseau, desde a Lettre sur la musique
francaise, onde o filésofo francés exalta a muasica italiana pelas suas caracteristicas na-
turais de, em imitacdo ao idioma italiano, suscitar os mais diversos sentimentos e poder
dizer de modo apaixonado diversos assuntos (ROUSSEAU, 1753, p.18-24; 31-32).

Consideracoes finais

Rousseau facilita em sua obra a ideia de que o contexto italiano prescindiria da
crise de entendimento criativo que se discute sobre a musica norte-europeia, porque
na tradicdo mediterranica, colmatada pela musica italiana, a muasica se realiza de modo
natural e bem-sucedido. Isto seria fundamental para o sucesso do modelo napolita-
no conservatorial, com sua forte estratégia de ensino-aprendizado e comunicacao-ex-
presséao, que firmou sua grande expansao e capacidade de adaptacao a contextos varios
porque sua eficacia em promover a atividade musical contribuia para o ideal emancipa-
tério de verniz iluminista.

André da Silva Gomes sabia pertencer a essa tradicdo e so ela lhe haviabastado
guando afirmou estar “seguindo invariavelmente a doutrina e uso do nosso Sabio e ex-
perimentado Mestre o Sr. José Joaquim dos Santos, Mestre do Seminario da Patriarcal
de Lisboa, e insigne hoje e singular nesta qualidade de Composicao” (DUPRAT et al.,
1996, p.96).

José Joaquim dos Santos (1747-1801) foi igualmente tedrico e compositor, a ser-
vico do Real Seminério da Sé Patriarcal de Lisboa, instituicdo que funcionou nos mo-
delos romano e napolitano sobreditos, por orientacdo decisiva de D. Jodo V e D. José
I, durando de 1713 a 1834 (sucedida entéo pelo Conservatério Nacional de Lisboa). Foi
recrutado aos seis anos de idade, na Vila de Obidos, onde nasceu (mais precisamente no
Sitio do Senhor da Pedra), para entrar no Seminario da Patriarcal, ao lado de outros qua-
tro meninos da mesma localidade. Ali teve formacao regular de interno, concluida em
1763 com proveito suficiente para o convite que se seguiu, de integrar o corpo docente
dainstituicdo como mestre de Solfa, inclusive residindo na instituicdo (VIEIRA, 1900, v.2,
p.274-276). Santos deve ter sido exclusivo do Seminério até 1768, pelo menos, quando
deu entrada na Irmandade de Santa Cecilia (que se reorganizara quase uma década
antes), organismo regulador da atividade musical profissional em Lisboa, certamente
motivado por propostas de trabalho oriundas de diversa origem, o que o levou a certa
proeminéncia no meio musical, haja visto que se tornou diretor da irmandade entre
1794 e 1799 (VIEIRA, 1900, v.2, p.274-276). Santos escreveu pelo menos 65 partimenti
gue alcangcam alta complexidade, e é muito provavel que ele tenha influenciado uma
geracao inteira de grandes musicos no seu tempo.

Por outro lado, consta que Santos tenha sido discipulo do compositor napolita-
no David Perez (1711-1778) quando da mudanca deste para Portugal em 1752 (VIEIRA,
1900, v.2, p.274-276), na condicao de mestre de musica das infantas. Esta posicdo eraa
mais elevada para um musico na Corte, por estar ao acesso dos monarcas e por poder
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formar a futura geracéao coroada, condicdo que obviamente permitiu a David Perez lar-
ga influéncia sobre a musica operistica e religiosa no reino.

Este € o mesmo Perez que Rousseau evoca na citada carta ao dizer que ele é um
dos compositores da musica italiana que, com sucesso, manejou a “audacia da modu-
lagbes”, “menos preparadas mas mais agradaveis e perceptiveis, juntando viva energia e
expressao’, exprimindo “as reticéncias, as interrupgdes, os discursos entrecortados que
sdo alinguagem das paixoes” (ROUSSEAU, 1753, p.31, grifo meu).

Perez, nascido e com formacao musical em Napoles, foi aluno do conservatorio
de Santa Maria di Loreto de 1722 a 1733, aplicando-se em canto, violino, cravo e con-
traponto. Afamado pelas dezenas de Operas, foi talvez ainda mais produtivo no campo
da musica sacra, deixando também alguma mausica instrumental. A sua obra didatica
que sobreviveu em Portugal, onde viveu por 26 anos até sua morte, corresponde a mais
de 40 partimenti que estao distribuidos ou repetem-se em cerca de oito cadernos per-
tencentes a fontes diferentes, onde integram volumes de Regras (TRILHA, 2010, p.263-
264). Dele ainda remanescem alguns cadernos de Solfeggi, sendo alguns muito afama-
dos pela Europa e publicados até o século XIX, como os Solfeggi d’ltalie, que tiveram
varias reimpressoes.

Os partimenti de Perez e Santos fazem parte de uma sequéncia de estudos que
se vincula a linha do compositor e internacionalmente afamado professor Francesco
Durante (1684-1755), que envolvia cadéncias, a regra da oitava, os partimenti desde
0s mais simples até os que envolvessem imitagdes as mais complexas (GJERDINGEN,
2007, p.225).

Mesmo que nédo haja vinculo formal documental direto entre Perez e o Seminario
da Patriarcal, onde Santos e Gomes estudaram, isto ndo deve ser um impeditivo para
considerar sua influéncia sobre os estudantes de musica desta escola. Havia aulas ves-
pertinas que nao ficaram registradas nos assentamentos sobreviventes daquela institui-
¢do, mas que eram aparentemente muito mais concorridas que as matriculas regulares
no internato, por serem, além de abertas ao publico, isentas de qualquer pagamento
compensatorio. Em 1761 havia mais de 50 alunos a assistirem as licdes de musica na
Patriarcal (FERNANDES, 2013, p.30), e tais aulas vespertinas funcionaram até o final da
existéncia desta instituicdo (VIEIRA, 1900, v.1, p.550). Foi muito provavelmente nesta
condicao de aluno externo do Seminario da Patriarcal que André da Silva Gomes tomou
aulas de musica com José Joaquim dos Santos, sem ter que se vincular a uma ordena-
cao religiosa. A idade de admissao e permanéncia em situacdes estatutarias comuns
seria compativel. Se Gomes entrou ao tempo que Santos passou a lecionar, tinha por
volta dos nove anos de idade em janeiro de 1763.

O Seminario da Patriarcal parece ter sido muito influenciado pelos moldes esta-
belecidos nos conservatérios napolitanos, até porque musicos portugueses também
estudaram em Napoles. Embora o caso de Gomes surja aqui como exemplo pontual
de um processo de formacéo, com clara linhagem de antecedentes, em que o musi-
co é ensinado numa perspectiva tedrico-pratica do aprendizado, ele encontra outros
paralelos importantes no Brasil. Luis Alvares Pinto (c.1719-1789), José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830) e Jodo de Deus Castro Lobo (1794-1832), por exemplo, também
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estudaram Filosofia Moral e Retdrica, deixando claro proveito disso em suas respectivas
obras. O maisimportante no momento atual da pesquisa sobre estes autores do citado
periodo entre Setecentos e Oitocentos tem sido perceber que o processo de formacéo
de um musico acontecia em um viés criativo-interpretativo, ndo apenas atento a téc-
nica; tal formacao era feita com a consciéncia de que o musico é aquele que maneja
umalinguagem, da elaboracdo a execucao, e de que precisater preparo adequado ao
processo de transformacao das ideias em expressao, o que eleva seu projeto musical ao
nivel de projeto poético. O musico como retoérico € a idealiza¢gdo de um artista como
artesaoeintelectualdeideias, palavraseacao, aservicodacomunicacdo de sentimen-
tos e expressoes.
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