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Apresentacao

Foi entre os anos de 2017 e 2018 que o presente dossié comecou a surgir. Na-
quele periodo, envolvidos nos trabalhos de avaliacao e redefini¢ao das linhas de pes-
quisa do Programa de Pds-Graduagcao em Musica (PPGMUS) da Universidade do Es-
tado de Santa Catarina (UDESC), pensamos que seria bom ouvir mais colegas sobre
a proposicao de uma linha de pesquisa em “Teoria e Historia”, nome que usavamos
informalmente e que acabamos adotando. Ouvir como diferentes professores e pro-
fessoras pesquisadoras enfocam as correlagdes entre os temas e problemas da teoria
musical e da histdria da musica: como se movem as fronteiras entre tais campos? Qual
€ o potencial investigativo e os limites dessa aproximacao? Quem poderia nos ajudar a
pensar a definicao e o exercicio de consolidacao de uma linha de pesquisa como essa?
A Orfeu, revista do programa, nos pareceu um meio para tornar publica a discussao e,
com isso, consultamos os editores Teresa Mateiro e Guilherme Sauerbronn de Barros
que, prontamente, apoiaram a iniciativa de um numero voltado para a questao.

Seguimos com os trabalhos e, no inicio de 2020, lancamos a chamada anun-
ciando, internacionalmente, o interesse por artigos resultantes de pesquisas de cara-
ter historico, tedrico e analitico fundamentadas em registros textuais, orais, musicais
e/ou sonoros. Uma chamada abrangendo a pesquisa historico musicoldgica a partir
de acervos documentais e, também, abordagens sistematicas, especulativas e criti-
cas sobre diferentes repertorios, épocas e cenarios. Essa chamada foi bem sucedida,
e recebemos artigos que problematizam aproximagdes entre praticas, discursos e
opinides técnicas e valorativas, bem como questdes de fundo estético, filoséfico,
politico e sociocultural abordadas segundo diferentes expressdes de tempo, lugar e
ponto de vista. Assim, os textos aqui reunidos apresentam discussdes teérico-meto-
doldgicas decorrentes de uma representativa diversidade de perspectivas observan-
do relacdes de interacao, de interdisciplinaridade e transdisciplinaridade, bem como
o tratamento dispensado as fontes e acervos de pesquisa, na dimensao comum as
areas de teoria e histdria no desenvolvimento de trabalhos tematizados pela musi-
ca. Para dispor os textos num sumario, como os leitores poderao notar, usamos um
critério mais ou menos cronoldgico que destaca alguns agrupamentos e afinidades.
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Agradecemos a todos que tornaram possivel esse dossié: aos autores e auto-
ras que nos confiaram seus trabalhos e aqui compartilham resultados de seus esfor-
¢os de investigagcao. Ao grupo de pareceristas que conosco assinam esse numero,
leitores especializados que avaliaram os artigos contribuindo, decisivamente, para
a qualificagcao dos textos aqui reunidos. Agradecemos também aos solicitos edito-
res, revisores e diagramadores da Revista Orfeu. Esperamos que os artigos reunidos
nesse dossié fomentem outros estudos sobre os temas de Teoria e Histéria, funda-
mentando e ampliando estudos e pesquisas em nosso programa € em nosso pais, e
suscitando novas questdes e aplicacdes. Desejamos a todos uma leitura igualmente
comprometida e critica.

Profa. Dra. Marcia Ramos de Oliveira
Prof. Dr. Marcos Tadeu Holler

Prof. Dr. Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas
Editores convidados
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Editorial

Neste ano incomum, tivemos a satisfacao de langar trés numeros, sendo este
o ultimo deles. O Dossié Teoria e Histdria, que ora apresentamos, foi coordenado
pelos Professores Doutores Marcos Holler (PPGMUS/UDESC), Marcia Ramos de Oli-
veira (PPGH/PPGMUS/UDESC) e Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas (PPGMUS/UDESC). A
associacdo dos trés pesquisadores na linha de pesquisa Teoria e Histéria do PPGMUS/
UDESC, que da nome ao dossié, propicia uma rica e original combinacao de saberes,
métodos e interesses de pesquisa. Tal riqueza refletiu-se na submissao de trabalhos
diversos, representativos e altamente qualificados. Foram aprovados ao todo 19 arti-
gos, uma entrevista e uma conferéncia, de autores nacionais e estrangeiros.

Sobre os editores convidados:

Marcia Ramos de Oliveira é professora do Departamento de Histéria e dos Pro-
gramas de Pos-Graduagcdo em Histoéria (PPGH/UDESC) e musica (PPGMUS/UDESC).
Tem experiéncia nas areas de Historia do Tempo Presente e Historia Cultural, envol-
vendo aproximagao com a Musicologia Historica e Etnomusicologia. Seus interes-
ses de pesquisa estendem-se a diferentes énfases, tais como Histéria do samba, Ra-
diodifusao, Audiovisual, Historia e Midia, Plataformas digitais, sites e portais na area
de histdria; mobilizando conceitos/categorias de analise relativos a representacdo e
oralidade, narrativa e ficcao, memoria.

Sergio Paulo Ribeiro de Freitas é professor nos cursos de graduacao e pés-gra-
duacdo da UDESC. E coordenador do PPGMUS/UDESC. E membro da International
Association for the Study of Popular Music (IASPM), da Asociacion Internacional para
el Estudio de la Musica Popular - Rama Latinoamericana (IASPM-LA) e da Associagdo
Nacional de Pesquisa e P6s-Graduacao em Musica — ANPPOM. Sua atuacao docente,
pesquisas, publicacdes e orientacdes se desenvolvem nos campos da teoria e analise
musical, contraponto, arranjo, formas musicais, musica popular e harmonia tonal.

Marcos Tadeu Holler é professor de Historia da Musica no Centro de Artes da
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), instituicao na qual tem se dedi-
cado a pesquisa e orientagao de trabalhos na area de musicologia histérica, atuando
sobretudo na pesquisa e levantamento de fontes sobre a historia da musica em Santa
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Catarina, e sobre a musica na atuacdo da Companhia de Jesus nas Américas. E autor
do livro Os jesuitas e a musica no Brasil colonial, langado em 2010. Em 2012 realizou
estagio pdés-doutoral junto a Universidade Nova de Lisboa, sob a supervisao do Prof.
David Cranmer, e em 2016 atuou como pesquisador visitante junto a Hochschule fir
Musik Franz-Liszt em Weimar (Alemanha) a convite do Prof. Tiago de Oliveira Pinto,
como bolsista da Fundacao Alexander von Humboldt/CAPES. Foi editor da revista
OPUS (ANPPOM) entre 2015 e 20109.

Agradecemos aos editores convidados o seu empenho e parceria, aos auto-
res e avaliadores suas submissdes, avaliacdes e significativas contribui¢cdes para a
Revista Orfeu.

Desejamos a todos uma estimulante leitura!

Prof. Dr. Guilherme S. de Barros
Profa. Dra. Teresa Mateiro
Editores da Revista Orfeu
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Resumo

A conferéncia apresentada, transcrita
e traduzida tem como abordagem princi-
pal a trajetoria de Pete Seeger, como parte
das efemérides relacionadas aos 100 anos
de nascimento do artista. Musico, cantor
e, especialmente, ativista politico, Seeger
desenvolveu uma solida carreira musical
dando destaque ao género folk estaduni-
dense, porém dimensionado sob distintas
formas de mobilizacao pelos direitos tra-
balhistas, liberdades individuais e coletivas,
como destaque as mobilizagdes em prol
dos direitos civis nos Estados Unidos, além
de causas ambientalistas. Atuou politica e
musicalmente desde os anos 1930 e des-
tacou-se internacionalmente no século
XX. David Dunaway dedicou-se ao estu-
do de sua trajetdria em boa parte de sua
vida como pesquisador, com publica¢des
destacando sua importancia historica e
musical, envolvendo o género biografico
associado a linguagens sonoras e de ra-
diodifusao. Na Conferéncia apresentada,
destaca a biografia de Pete Seeger imersa
em sua propria relacao de aproximacgao e
identidade com o musico, destacando a
experiéncia pessoal e profissional no de-
senvolvimento da pesquisa realizada sobre
ele, descrita no percurso como bidgrafo,
nas a¢des do artista, na documentacao
utilizada e percalcos enfrentados para que
seu trabalho investigativo pudesse ser co-
nhecido do publico ampliado.

Palavras-chave: Pete Seeger; musica
folk; direitos civis.

David King Dunaway, Livia Bernardes Roberge, Marcia Ramos
de Oliveira, Igor Lemos Moreira

PETE SEEGER: 100 ANOS

Abstract

The conference presented, tran-
scribed and translated, approach the tra-
jectory of Pete Seeger in the events related
to the artist’'s 100 years of birth. Musician,
singer and, especially, political activist,
Seeger developed a solid musical career
highlighting the American folk genre with
different forms of mobilization for labor
rights, individual and collective freedoms,
as highlighted the mobilizations for civil
rights in the USA, in addition to environ-
mental causes. His political and musical
performance since the 1930s stood out
internationally in the 20th century. David
Dunaway dedicated his study to trajecto-
ry of Pete Seeger for much of his life as a
researcher, with focused publications on
his historical and musical importance, in-
volving the biography narrative associated
with sound and radio broadcasting lan-
guages. In this lecture, Dunaway introduce
the biography of Pete Seeger immersed
in his own relationship with the musician,
highlighting the personal and professional
experience in the development of the re-
search carried out on him. The researcher
described the course as a biographer, the
artist's actions, the documentation used
and mishaps faced so that his investigative
work could be known to the wider public.

Keywords: Pete Seeger; folk music;
civil rights.
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APRESENTACAO

Em marco de 2020, David King Dunaway esteve na Udesc, no Laboratério de Ima-
gem e Som (LIS/Faed/Udesc), para o desenvolvimento de uma série de aulas sobre a
realizacao de documentario radiofénico. Sua participacao estendeu-se também a con-
feréncia aqui transcrita, como atividade apoiada pelo PPGH, PPGMus e Direcao de Ex-
tensao/Ceart da Universidade.

(https://www.udesc.br/faed/noticia/udesc_realiza_minicurso_sobre_radiodocu-
mentario_e_conferencia_com_david_dunaway)

A presenca do Prof. Dunaway na Instituicdo ocorreu também em momento an-
terior quando realizou a Aula Magna do PPGH/Udesc em marco de 2018, ocasidao em
que concedeu entrevista sobre sua trajetdria académica ao Projeto Guardar Cangdes
(https://www.udesc.br/faed/guardacancoes).

Como professor da University of New Mexico (UNM), em Albuquerque, é pesquisa-
dor em aparentemente distintas, porém aproximadas areas. Historiador de formacao e
experiente profissional de radio, € conhecido por sua atuagao nas areas de historia oral,
historia publica e histéria do tempo presente e, especialmente, como biégrafo e docu-
mentarista que faz uso da escrita e da midia sonora. Sua producao pode ser conhecida
por meio do sitio de pesquisa institucional (http://www.unm.edu/~wrtgsw) ou da pagi-
na individual (http://www.davidkdunaway.com).

E um autor proficuo e entre seus livros destacam-se How can | keep from singing?
The ballad of Pete Seeger, ou, ainda, o antoldogico A Route 66 Companion; somando-se a
Oral history: an interdisciplinary anthology, como coletanea de textos de referéncia sob
sua organizacgao, que circulou acentuadamente nos anos 1980 a 1990. Além das publi-
cacdes impressas, destaca-se Across the tracks: a Route 66 story, como parte da série de
documentarios de radio transmitidos pela National Public Radio (Estados Unidos).

No Brasil, seus textos e entrevistas estao presentes em livros e revistas reconhe-
cidas nas areas de Comunicacdo e Historia, além de ensaios jornalisticos. Participou
como conferencista em eventos da Rede Brasileira de Histéria Publica e do Centro de
Estudos em Musica e Midia (Musimid).

As producdes de David Dunaway exacerbam seu posicionamento profissional e
politico, na medida em que considera parte fundamental da funcdo social do(a) his-
toriador(a), assim como dos pesquisadores nas areas de ciéncias humanas, sociais e
artisticas, o ato de comunicar e compartilhar o resultado de suas pesquisas, como com-
promisso fundamental assumido. Neste sentido, destaca as potencialidades e usos da
comunicagao mediatizada como ferramentas de conscientizacao e veiculo de critica as
desigualdades sociais, violéncias, repressdes e preconceitos.

Sua participag¢ao nos dias 4 a 7 de marco de 2020, quando ministrou o Curso “Ra-
diodocumentario Historico”, integrou docentes, discentes, pesquisadores da Udesc e
membros externos a comunidade institucional. A atividade resultou na producao de

noon

quatro podcasts, ocupados por temas como “musica na ditadura civil-militar”, “repres-

no

sao policial”, “reforma agraria” e “espacos de religiosidade negra na cidade de Floria-

David King Dunaway, Livia Bernardes Roberge, Marcia Ramos

de Oliveira, Igor Lemos Moreira ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
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nopolis”. Em meio a este conjunto de ag¢des, proferiu a conferéncia “Pete Seeger: 100
anos”, realizada no dia 5 de marco de 2020, que segue transcrita e traduzida por inicia-
tiva discente, a pedido do Prof. Dunaway junto ao publico presente.

Marcia Ramos de Oliveira

David King Dunaway, Livia Bernardes Roberge, Marcia Ramos

de Oliveira, Igor Lemos Moreira ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020

P.13de 577



[lni f i | I PETE SEEGER: 100 ANOS

TiTULO DA CONFERENCIA

Hoje nds examinaremos a vida e o trabalho de uma das figuras mais controversas
da musica americana: Pete Seeger®. Ele foi o musico mais boicotado da histéria ame-
ricana, sendo inclusive chamado de Khrushchev’s Songbird até secular saint’”. Em uma
carreira que durou 70 anos, ele cantou com milhdes de pessoas e se envolveu em movi-
mentos sociais desde os anos 1930 até o presente. Seeger € um homem de importancia
sem igual para o desenvolvimento da musica folk estadunidense e também mundial.

Ainda que muitos ja tenham ouvido as musicas de Seeger, poucos conhecem (mais)
sobre o homem. Ainda menos pessoas sabem a respeito dos trabalhos perdidos e dos
ataques pessoais. O publico que cantava suas musicas sabia pouco sobre as forcas que
moldaram o artista e suas opinides politicas. Juntos, nds revisitaremos a vida e o traba-
lho de Seeger: um musico com consciéncia social e com um talento extraordinario para
unir a comunidade por meio da musica, criando harmonia entre estranhos.

Peter Seeger gostava de dizer que ele era “um elo da corrente” dentro de uma
longa tradicao americana de cantar em prol de reformas. Abolicionistas, sindicatos, ati-
vistas pelos direitos civis, pacifistas e ambientalistas, todos recorreram a musica, com a
ajuda de Seeger, para mostrar seus pontos de vista.

De certa forma, a vida de Peter Seeger se parecia com sua cangao Abiyoyo, uma mu-
sica folk africana que adaptou. Ela conta a historia de um menino e seu pai musico, que
sao banidos de sua cidade por tocarem muito alto ou muito tarde da noite. Entdo chega
um gigante, e o menino o derrota. Eles ndao lutam, exatamente. O menino usa um ukule-
&%, em vez de uma pedra. O gigante, entdo, danca até perder o félego e cai. Em seguida,
O pai o espanta com uma varinha magica. A musica do menino salva a cidade. Agora os
anciaos da cidade nem se lembram por que esses grandes herdis nao devem estar em
destaque no desfile: “Voltem e tragam aquele maldito ukulelé!”, e todos cantam juntos.

Nao é preciso saber que o pai de Pete Seeger foi expulso do departamento de mu-
sica da Universidade de Berkeley, nem que seu filho trazia seu banjo para tocar para seus
“inquisidores do Congresso” ao decifrar a parabola de Abiyoyo. A musica pode ajudar a
salvar uma comunidade do fascismo: é uma das forcas que unem a humanidade — essa
era a crenca de Pete Seeger!

Esta apresentagcdo/palestra tem trés partes: primeiro, a vida e o trabalho de Pete
Seeger; depois, uma breve revisdo da perseguicao do governo a Seeger. Por ultimo, su-
gerirei pesquisas que podem ser feitas sobre ele. Antes de comecarmos, permitam-me
um momento de reflexao para discutir o que me levou a escrever sua biografia.

Eu ouvia Pete Seeger antes mesmo de saber andar. Eu tenho a vaga memoria de
estar no colo de alguém em um sindicato. Eu ainda nao sabia bater palmas, mas todos

6 0 autor possui dois websites sobre Pete Seeger: PeteSeeger.org e RememberingPeteSeeger.org.
7 Em portugués, “O passarinho de Khrushchev” e “Santo secular”.
8 Na defini¢do do Dicionario de Mdsica Zahar (1985): Pequena guitarra de quatro cordas que se desenvolveu no Havai, no século XIX, a

partir da machete portuguesa. E usada em musica de danca e esta estreitamente relacionada com o cavaquinho e o banjo.
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ao meu redor batiam palmas e cantavam. Era s6 em lugares assim que eu ouvia pessoas
cantando juntas, porque a minha familia ndo ia a igreja.

Quando Pete tinha 19 anos e estava perambulando pelas Montanhas Catskills, o
diretor de um acampamento o acolheu para algumas noites de cantoria. O Acampa-
mento Woodland foi fundado pelo folclorista nova-iorquino Norman Studer, que tam-
bém montou uma escola primaria progressista no Greenwich Village, a Downtown
Community School. Foi la que Seeger encontrou trabalho como professor de musica,
depois de ser banido de praticamente todos os lugares de apresentacao. A professora
de teatro era a minha mae, Lillian Dunaway, com quem ele dividia a sala de aula. Em
um lado da sala, criangas cantavam, enquanto no outro aspirantes a atores e atrizes
faziam esquetes. Na perspectiva de uma crianga, Seeger parecia estar me seguindo
por todos os lados, aparecendo em quase todos os lugares que meus pais iam. Na ver-
dade, eram eles que estavam sendo seguidos — pelo FBI —, conforme descobri depois,
a partir de seus arquivos.

Muitos anos depois, quando eu era voluntario na radio KPFA-FM, na mesma rua
onde eram minhas aulas na Universidade de Berkeley, eu produzi uma peca, um docu-
mentario de radio e, finalmente, uma dissertacdo sobre Seeger. Grande parte disso tudo
veio dos arquivos do FBI — sobre os quais falarei adiante.

Desde o inicio foi dificil escrever sobre um homem complexo cujo lema é “Se es-
force pela simplicidade e aprenda a desconfiar dela”. O bidografo ideal de Pete Seeger
deveria ser um musico e um etnomusicologo, um ativista e um marinheiro, um folclo-
rista e um guarda florestal, um arquivista, um historiador da politica e um lenhador. Eu
nao sou todas essas coisas. Eu nem tenho certeza se sou alguma delas. Mas, quando
eu comecei a biografia de Seeger, 40 anos atras, ele me avisou: esta biografia ndo seria
autorizada. Ele nao leria nem censuraria © manuscrito, mas cooperaria.

As 14 entrevistas que fiz com ele ao longo de 30 anos estdo transcritas e publicadas
em uma colecao em meu nome no Centro de Folclore Americano da Biblioteca do Con-
gresso, junto com 90 entrevistas orais. Algumas partes foram publicadas no livro Singing
out: an oral history of America’s folk music revivals, da editora da Universidade de Oxford.

Pete e Toshi® comentaram mais de uma vez sobre o livro. Em 2006, Pete me cha-
mou na cidade de Beacon, Nova York, para repassar paragrafo a paragrafo para elaborar
uma terceira edicdo, agora chamada “The Ballad of Pete Seeger”. Jim Brown estava fa-
zendo um filme sobre Seeger, The power of song, com comentarios de Bruce Springs-
teen, Bob Dylan e Joan Baez.

Pete Seeger nasceu no dia 5 de maio de 1919, em uma familia musical. Seu pai,
Charles Seeger Junior, o mais jovem professor da histéria da Universidade da Califér-
nia, havia acabado de ser expulso da instituicao por protestar contra a Primeira Guerra
Mundial. Quando Pete nasceu, Charles e sua esposa, Constance de Clyver Edson, eram
professores na Julliard School of Music. Pete foi mandado para um colégio interno ain-
da bem jovem. Quando ele tinha oito anos, seu pai se divorciou de sua primeira esposa e
se casou com Ruth Crawford Seeger, uma etnomusicologa que transcrevia musicas folk

9 Toshi Seeger (1922-2013) foi uma cineasta e produtora estadunidense, e esposa de Pete Seeger.
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para a Biblioteca do Congresso, onde Pete conseguiu seu primeiro emprego. Ruth é a
mae de Penny, Barbara, Peggy e Mike Seeger, sendo os dois ultimos artistas bem-suce-
didos e famosos. Esta é a historia de como os “Seegers” se encontraram com a musica
folk, depois que Charlie estava trabalhando com o Coletivo de Compositores.

Aos 21 anos, Seeger formou sua primeira banda, The Almanac Singers, que tocava
principalmente musicas pacifistas no Greenwich Village. Por um breve momento, suas
musicas contra Hitler tocaram simultaneamente nas quatro radios americanas. Aos 22
anos, Pete Seeger e seus amigos sofreram o primeiro de muitos boicotes anticomu-
nistas. Segger virou membro do Partido Comunista quando era estudante em Harvard,
onde muitos de seus antepassados estudaram. Ele foi membro do partido por aproxi-
madamente 10 anos, ainda que ele e seus amigos valorizassem, muito mais do que o
partido, o poder transformativo da musica politizada.

Depois da Segunda Guerra Mundial, ele iniciou a criacdo de um movimento musical
de trabalhadores, com um grupo nacional chamado People’'s Songs. Desde o inicio, eles
foram perseguidos e “grampeados” pelo FBI. Mas entdao chegou seu momento de ruptura,
aquele em que ele realmente entrou para a cultura popular de seu pais, como parte de um
quarteto que somente em 1950 chegou a conquistar quatro discos de platina.

As primeiras musicas dos Weavers, gravadas com a orquestra Gordon Jenkins, es-
tavam tocando em todas as radios. Porém, logo a Variety!° deu ao grupo a distincdo de
serem os primeiros musicos a serem cancelados em uma casa noturna de Nova York por
conta de seus posicionamentos politicos. Eles também foram a primeira banda na his-
toria a ser formalmente investigada pelo Senado dos Estados Unidos por sedi¢cao. Mas a
harmonia do quarteto Weaver, e sua revitalizagao da musica folk, acenderam uma faisca
em uma era onde o blues tradicional estava se tornando R&B e rock'n’roll. Essa faisca
cresceu, e Pete e outros revivalistas do folk (que eram proibidos de cantar em publico
por pessoas de posicionamento anticomunista) criaram uma renascencga do folk que o
colocou, ainda que “embelezado”, de novo nas paradas musicais.

Por uma década, parecia que a musica folk estava por todos os lados. Mas Pete
Seeger nao podia aparecer na televisao nem no radio. Em todos os lugares onde ele
cantava, havia piquetes e as vezes a coisa ficava feia. Ele foi ameacado com “incéndios”
criminosos e recebeu ameacgas de morte. Mas junto com Toshi, em 1965, ele comecou
uma campanha pelo que hoje nés chamariamos de “bairrismo”... Quando ativistas do
Movimento Negro diziam aos liberais do norte que trabalhassem em suas préprias co-
munidades... E quando Pete Seeger foi barrado, impedido de se apresentar em uma es-
cola em sua cidade natal. Um amigo lhe emprestou um livro sobre as antigas chalupas
que um dia se acumulavam no rio Hudson, e logo ele e Toshi comecaram a organizar
eventos para arrecadar fundos para construirem uma réplica, a Chalupa Clearwater. En-
tretanto, isso nao era o iate de um homem rico. Esta € uma comunidade que persiste
até hoje, focada na educacao ambiental e lembrando as pessoas que manter nossos rios

10 Revista de entretenimento estadunidense.

11 Tipo de barco de pequeno porte, geralmente a remo ou a vela.
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vivos é responsabilidade de todos. Isso gerou imitagdes em escalas nacionais e interna-
cionais, até mesmo na Baia de Chesapeake. As preocupacgdes atuais sobre catastrofes
climaticas podem ser diretamente relacionadas aos esforcos de Seeger, que atuou no
sentido de promover um movimento ambiental de massa. Junto com o famoso livro de
Rachel Carson, A silent spring, a musica e o ativismo de Seeger formaram a base para
as atuais lutas em torno da questao climatica. Ah, quem dera mais pessoas o tivessem
escutado 60 anos atras!

Nos seus ultimos dez anos de vida, ele parou de se apresentar em publico, mas
nunca hesitou em cantar em escolas primarias ou em manifestacdes. Um socidélogo
escreveu sobre a redencao de Pete Seeger, que culminou com sua presenc¢a na tomada
de posse do presidente Obama, junto com Bruce Springsteen e seu neto, Tao.

A pergunta que mais ouco sobre Pete Seeger é como ele sobreviveu a todos os
piquetes, boicotes e demais ataques. A primeira metade da resposta esta no fato de que
Pete Seeger era na verdade o “Show de Pete e Toshi”. Judy Collins um dia me perguntou
se eu entendia a diferenca entre Pete Seeger e seus demais colegas artistas. “A diferenca é
que ele tinha Toshi”, disse ela cuidadosamente. “Ela sempre esteve ali.” Don McClean um
dia me disse que ela tinha as habilidades organizacionais de administrar uma liga de ba-
seball. Além disso, ela era ceramista, videodgrafa e organizadora da comunidade veterana.

A segunda parte de como ele conseguiu sobreviver e continuar a cantar esta na
tradicao puritano-liberal do estado de New England, que Seeger representa. Self-Re-
liance® é o nome do famoso ensaio de Emerson. Pete tinha desejos modestos, dizendo,
aos vinte e poucos anos, que tudo que ele precisava era de uma maca e seu banjo. See-
ger era profundamente influenciado pelos escritos de Scott e Helen Nearing®® e seu mo-
vimento socialista “de volta a terra”. Por causa disso, ele dirigia um fusca velho, mesmo
quando podia bancar uma limusine com motorista. Ao invés de comprar uma casa, ele
construiu uma. Ele costumava dizer: “Eu usei minha formacgao universitaria e pesquisei
na biblioteca sobre como construir um chalé de madeira”.

Mas talvez o maior motivo pelo qual Seeger conseguiu superar tantos obstaculos
seja a sua crenca teimosa nas tarefas que ele havia designado para ele mesmo fazer. Nao
apenas de “fazer a América cantar novamente” — talvez precisemos de um boné com
esses dizeres! — mas também de promover justica social. Ele encorajava tanto sul-afri-
canos como alemades da Alemanha Oriental a aprender a cancao We shall overcome, e
nenhum dos dois governos gostava disso.

Eu havia presumido que Seeger estava abatido por perder seu grande publico de-
pois de ser colocado na “lista negra”. Mas nédo, disse ele, pedindo que eu removesse as
mencoes da palavra “carreira”. Ele considerava que havia recebido um chamado.

Carreira? Para a maioria das pessoas, isso significa ganhar dinheiro e ficar fa-
moso, e eu ndo estava preocupado com isso... E por isso que eu definitivamente
nado queria ter uma carreira com C maiusculo. Agora, é verdade, eu poderia ter

12 Ensaio de 1841 do filésofo norte-americano Ralph Waldo Emerson.

13 Scott Nearing (1883-1983) foi um economista, escritor e ativista politico estadunidense. Helen Nearing (1904-1995), sua esposa, foi
uma escritora e ativista politica estadunidense. Ambos defendiam o vegetarianismo e o simple living, um estilo de vida simples.
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me tornado um violinista, como minha mée queria. Eu poderia ter me tornado
um homem de negdcios, como meu avd queria. Eu poderia ter me tornado um
jornalista; se eu tivesse perseverado mais, talvez tivesse sido o caso. Se cedo eu
tivesse recebido uma bolsa para ser pesquisador, eu poderia ter sido um. Mas
eu nao estava disposto a me submeter a disciplina. Para ser um pesquisador de
verdade, vocé precisa pegar aquele diploma e cumprir com todas as obrigacées
académicas. Em vez disso, eu derivei para um nicho em particular que eu encon-
trei para mim mesmo que ninguém mais havia encontrado... Havia um trabalho
que precisava ser feito, e eu estava la para fazé-lo. Um soldado precisa de treina-
mento. Quando vocé esta no meio de uma batalha, vocé precisa saber qual papel
vocé deve cumprir.

A segunda pergunta que mais me fazem é: por que Pete Seeger é importante?
Muitos poderiam responder isso melhor do que eu, mas a minha reposta inclui tanto
influéncias politicas quanto musicais.

Muitos cantores e compositores de hoje nao se lembram de um tempo em que
musicos nao se “apresentavam” para o publico, e sim cantavam com ele. Pete Seeger
elevou o perfil de instrumentos tradicionais do folk, como o violdao, o mandolin, a flauta,
o violao de 12 e seis cordas e, é claro, o banjo de cinco cordas. Ele tocava todos esses
instrumentos e as vezes levava instrumentos tradicionais ao seu limite. Ele chegou até
mesmo a adaptar Jesu, joy of man’s desiring, de Bach, para o banjo. Enquanto seu ir-
mao Mike revitalizava a musica montanhesa tradicional com grava¢des da natureza, Pete
replicava estilos antigos transformando musicas country para um publico urbano. Ele
ensinou musicas de pessoas do campo para pessoas da cidade. Ele inoculou o segundo
renascimento da musica folk em um concerto em Palo Alto, mostrando a cantora Joan
Baez e ao cantor Dave Guard, do Kingston Trio, o que poderia ser feito com cang¢des folk.

Na parte politica, ele e Toshi demonstraram grande experiéncia. Quando ele nao
p&éde mais cantar para adultos, comecou a cantar can¢des infantis, encorajando muitos
a comecar a tocar violao ou banjo. Ele escreveu manuais de instrucao. Ele ofereceu as
fontes de seu repertoério, apresentando os musicos Huddie Ledbetter, Woody Guthrie e
muitos outros para seu publico. Ele se voltou para a musica como uma “cola social da
comunidade”, conforme me disse uma vez Bess Lomax**.

Por fim, vamos falar de coragem politica: desafiando grandes probabilidades para
continuar seguindo seu caminho, ele foi um homem que nao se calava, ndo importava o
que fizessem com ele. Os Estados Unidos precisam de mais herdis como ele. Ao ser per-
guntado sobre o que era mais importante para ele, a musica ou a politica, ele respondeu
por meio da musica Letter to Eve: “Se a musica sozinha fosse capaz de mudar o mundo,
€u seria apenas um musico”.

Nos esforcos de Seeger para aumentar o entendimento sobre injustica, seu prin-
cipal inimigo foi o FBI. Nenhum resumo da vida e da obra de Seeger deveria se esquivar
dos esforcos do FBI para subverter a ele e a tradicdo americana de musicas de protesto.

Por mais de 20 anos, o FBI, a CIA e outras agéncias conduziram vigilancias sobre mu-
sicos folk e folcloristas. Como resultado de documentos divulgados sob a Lei de Liberdade
de Informacao, hoje é possivel revelarmos essas vigilancias. Essa é a historia de homens

14 Bess Lomax (1921-2009) foi uma musicista folk, folclorista e pesquisadora estadunidense.
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que adentraram festas e reunides sindicais e do mal que eles causaram. E uma histéria
de revirar lixo, de grampos telefénicos e de infiltragcdo de informantes na comunidade de
musicos folk. As evidéncias incluem musicas, documentos e pedacos de entrevistas.

Em 1951, o Comité de Seguranca Interna do Senado Estadunidense realizou audi-
éncias para processar por sedi¢gao e insurreicao um popular quarteto de folk, os Wea-
vers, simplesmente por cantar! O que isso nos diz sobre o governo estadunidense, sobre
eles acharem a musica folk tao subversiva? O que isso nos diz sobre o poder da musica?

Os originais das 5 mil paginas de arquivos da inteligéncia que eu obtive sob uma acado
da Lei de Liberdade de Informacao estao disponiveis no American Folklore Center, junta-
mente com a minha colecao de entrevistas sobre Seeger, seus colegas e seus camaradas.

Em julho de 1976, eu processei o FBI e a Agéncia Central de Inteligéncia (CIA) por
documentos sobre os The Almanac Singers, cantores trabalhadores que, antes e duran-
te a Segunda Guerra Mundial, gravaram Talking Union e cancdes populares; People’s
Artists, um grupo de musicos progressistas, ambos entre 1949 e 1956; e, por fim, sobre
o The Weavers. Pete Seeger era um dos fundadores de todos esses grupos.

Eu tenho em maos uma carta do diretor do FBI, datada de 12 de maio de 1977, fi-
nalmente respondendo sobre o meu pedido. Aqui esta o que Clarence Kelly?® escreveu:

A revisdo de nossos registros centrais na sede do FBI ndo revelou nenhuma in-
formacgdo que indique que o grupo conhecido como The Weavers foi objeto de
uma investigacdo pelo FBI. Entretanto, nossos arquivos contém uma copia do
jornal Daily Worker onde é mencionado o nome desse grupo. Segue uma copia
do jornal.

Depois de iniciar o processo, eu recebi cerca de 900 documentos sobre o grupo.
Levamos cinco anos para ganhar, anos de custas legais e de revisao de documentos
editados — em algumas paginas restavam apenas duas linhas! E nao eram sequer boas!

No verao de 1981, o governo perdeu. Antes de lhes contar o que eu descobri, dei-
xem-me contar uma pequena historia, sobre o dia em que ganhamos a causa.

Meu advogado mandou um mensageiro buscar as caixas de documentos, algo que
havia sido aprovado pelo juiz (os juizes recebem o0s arquivos sem censura para que ava-
liem o quanto a agéncia esta seguindo a lei em suas dele¢des). O escriturario do nosso
tribunal era novo e inexperiente. Quando o mensageiro chegou, ele lhe entregou TO-
DOS os documentos. Por 24 horas, eu tive mais informagao do que deveria, e talvez
mais do que eu gostaria de saber. Porque os arquivos nao censurados incluiam nao
apenas as passagens que o governo havia previamente omitido, mas também incluiam
os nomes de informantes dentro do mundo da musica folk.

Essa informacao eu ndo posso compartilhar com vocés hoje. Os informantes estao
mortos ou em seus 90 e poucos anos. Em sua maioria, eles eram recrutados de grupos
de esquerda que se opunham ao Partido Comunista, como, por exemplo, os Socialistas.
E isso, infelizmente, é tudo que eu posso lhes contar. Porque, na manha seguinte ao re-
cebimento desses documentos que me deixaram de boca aberta, eu recebi uma ligagao

15 Clarence M. Kelly (1911-1997) foi um agente do FBI.

David King Dunaway, Livia Bernardes Roberge, Marcia Ramos

de Oliveira, Igor Lemos Moreira ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020

P.19de 577



[lni f i | I PETE SEEGER: 100 ANOS

do meu advogado, Steve Mayer: “Vocé sabe que nao deveria estar com esses documen-
tos”, disse ele calmamente. “Eu sei! Eles sdo demais! Tem informac¢des aqui que..."”, “Que
vocé nao pode usar. Os caras do FBl estdao a caminho nesse momento para pegar esses
documentos de volta e entregar a vocé os documentos que vocé deveria ter recebido,
apenas com as delecdes aprovadas pelo juiz. E eles tém um depoimento juramentado
para vocé assinar. E melhor vocé assinar. O depoimento atesta que vocé nunca vai di-
vulgar publicamente, ou publicar em qualquer meio, a identidade dos informantes ou
dos agentes do FBI envolvidos. Eles estdo bem aborrecidos. E melhor vocé assinar”.

Entdo, eu assinei. Mas talvez, quando eu for bem velho e nao tiver muita coisa que
o FBI possa fazer contra mim, eu escreverei e publicarei tudo. Até 13, se vocé estiver
interessado, o melhor que eu posso sugerir é prestar atencao as notas de rodapé da
minha biografia.

No fim, eu havia obtido os materiais ndo s6 do FBI e da CIA, mas também do De-
partamento de Exército, do Departamento de Justica, do Departamento da Marinha e
do Departamento da Guerra e do Distrito Militar de Washington. Quem iria imaginar que
toda essa gente se importava tanto com musica folk? Sera que eles estavam procurando
por um bom tocador de banjo?

Em marco de 1941, os Almanac Singers criticaram o posicionamento do governo
Roosevelt sobre a guerra. Sendo tanto pacifistas quanto antinazistas, os Almanacs pro-
moveram paz durante o periodo entre o pacto antinazista da Unidao Soviética e a entrada
dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial. Depois de Pearl Harbor e a entrada dos
Estados Unidos na guerra, esses pacifistas se tornaram subversivos ao esfor¢co de guer-
ra, ajudando o novo inimigo. No verao de 1941, depois que os Almanacs comecaram
a tocar musicas contra Hitler para grandes publicos, o FBI estava voltado as musicas
contra a guerra, como Songs for John Doe. Mas, como os albuns tinham apenas o selo
Almanac Records, os investigadores do FBI ndao sabiam nem por onde comecar.

No dia 12 de setembro de 1942, o agente especial do FBI responsavel pelo escri-
torio de New Haven descobriu que os direitos de John Doe pertenciam a uma empresa
que ha tempo nao existia mais. Seis meses depois, seguindo as pistas desses albuns, o
agente dirigiu de Connecticut até Nova Jersey para interrogar executivos da Corpo-
racao de Radio (RCA), uma das empresas de albuns mais comerciais do mundo. Eles
nunca haviam ouvido sobre os The Almanacs. Quando o agente do FBI pediu a eles uma
lista de todas as pequenas companhias de gravacao dos Estados Unidos, os executivos,
frustrados, sugeriram ao FBI tentar na Variety ou na Billboard®.

Depois da entrevista na RCA, varios oficiais tentaram evitar a jurisdicdo; o escritorio
de Nova York perdeu, e o arquivo intitulado “Grava¢des de gramofone de natureza se-
diciosa” foi reaberto. A essa altura, um ano e meio havia se passado desde que os albuns
contra a guerra haviam sido gravados. Quando o FBI finalmente entrou no escritério da

16 A Billboard & uma revista estadunidense que divulga semanalmente as cem misicas do topo da parada musical.
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Keynote RecordsY, o gerente lhes disse que os discos eram itens de colecionadores: “As
coisas mudaram desde que esses discos foram gravados”.

Satisfeito que a subversdo havia sido examinada, em 28 de abril de 1943, J. Edgar
Hoover ordenou ao escritorio de Nova York que fechasse o caso. Hoover estava enfu-
recido porque os trés discos que haviam iniciado a investigagcdao agora estavam estraga-
dos. Hoover observou severamente: “Cuide para que os registros desse tipo sejam guar-
dados com mais cuidado, para que incidentes como este nao acontecam novamente”.

Em meio as brigas com o FBI, Seeger se automedicava com musica. Durante as
tardes, ele se sentava sozinho ao piano, onde Lee Hays!® deixara algumas letras e Seeger
trabalhava nas melodias. Justo quando as coisas pareciam mais sobrias, ele se voltava
a musica para lembrar a si mesmo que tempos melhores estavam por vir, desde que ele
conseguisse aguentar.

Come let us build a way for all mankind
A way to leave these evil years behind
To travel onward to a better year
Where love is and there will be no fear,
Where love is and no fear.

Tomorrow is a highway broad and fair
And we are the many who'll travel there
Tomorrow is a highway broad and fair
And we are the many who'll build in there
And we will build it there.?®

A visao por tras de Tomorrow is a highway plantou sementes do futuro no presen-
te da Guerra Fria. Criancas e outros idealistas ainda precisam cuidar dessas sementes
para manter a melhor parte da humanidade viva durante tempos sobrios, pois revolu-
cionarios precisam dizer que eles vao vencer, mesmo quando eles sabem que talvez
iSsO ndo aconteca.

Ainda existe muita pesquisa a ser feita sobre Seeger. N6s precisamos de um re-
pertorio detalhado de analise de suas musicas, de sua performance e de seus estilos. A
etnomusicologia ainda nao nos deu uma analise completa de sua obra musical. De que
forma a sua performance de lda Red e outros classicos do banjo variam dos originais?
“Nao me escute, escute aqueles com os quais eu aprendi”, Pete dizia frequentemente.
Vamos fazer isso e comparar.

Outra importante possibilidade de pesquisa € a forma como ele trabalhava com
o0 publico em suas performances e como, precisamente, ele arranjava a musica para

17 Foi uma gravadora nos anos 1940 voltada ao registro e lancamento de cangdes folcloricas, politicas e de oposicao a guerra.
18 Lee Hays (1914-1981) foi um cantor e compositor folk estadunidense.
19 Em portugués: “Venha, vamos construir um caminho para toda a humanidade / Um caminho para deixar esses anos ruins para tras /

Para seguir em frente rumo a um ano melhor / Onde ha amor e ndo ha medo / Onde ha amor e nao ha medo. / 0 amanha é uma estrada grande
e bonita / E nés somos os muitos que viajarao para la / O amanha é uma estrada grande e bonita / E ndés somos os muitos que irdo construir la /
E n6s vamos construir isso”.
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hibridizar uma melodia como How can a poor man stand such sad times and live, do
reverendo Alf Reed, para novos publicos (como também fazia Ry Cooder)?°. Além disso,
0 quao eficaz ele era como compositor e por qué? Nas suas adaptacdes de melodias an-
tigas para novas causas, o que exatamente estava acontecendo, musicalmente? “E facil,
deixe-me lhes ensinar as palavras.” Por fim, a magica das cancdes de Seeger merece um
olhar mais atento.

Permitam-me concluir com algumas considerag¢des sobre o poder da musica.

A musica folk inspirou alguns dos nossos compositores favoritos no Ocidente: Lis-
zt, Mussorgsky, Bartok e Ives, dentre outros. E ndo é de se admirar. E inevitavel que o
suave som da flauta através do vale chame a atencao do compositor. E a musica folk é
um rio, sempre fluindo, firme e livre. Ela sempre foi o rio subterraneo da cultura musical
estadunidense. Deste rio de musica folk, nasceram trés avivamentos sobrepostos de
musica folk estadunidense, cada um com sua propria direcao, personalidade e pratica.
Logo, o uso da musica para finalidades politicas no século XX tem suas origens na cren-
ca romantica na possibilidade humana. E Jean Jacques Rousseau ensinando cancdes ao
menino Emile debaixo de uma arvore. E Walt Whitman?! ladrando para o mar, e o toque
alto e solitario de um banjo caseiro a distancia.

A musica folk e a musica politica estdo sempre conosco. Esta no som do martelo
até a musica da radio na oficina ou, nos velhos tempos, no préprio canto dos traba-
lhadores. E o movimento ritmico da serra do marceneiro, a varredura na estacdo, até a
batida das musicas na cabeca do trabalhador.

Os Estados Unidos foram fundados por tais trabalhadores e manifestantes — so-
bretudo religiosos —, atraidos ou jogados de terras distantes. Na bagagem dessas pes-
soas estava sua musica, seus instrumentos as vezes eram suas unicas posses. E, se eles
nao tivessem instrumentos, eles rapidamente os encontraram nos gravetos e nas peles
do Novo Mundo: banjos eram feitos de guaxinins, flautas entalhadas em ossos. E, assim
que as pessoas se reuniram e cantaram as musicas antigas, elas as hibridaram para que
se adequassem as novas circunstancias.

A musica sempre serviu como um barédmetro da sociedade, independentemente
de aqueles que a estao ouvindo refletirem ou nao sobre o que ela esta lhes dizendo.

Na China, durante a construcdao da Grande Muralha, um imperador enviou ser-
ventes para escrever o que os trabalhadores estavam cantando — uma forma primitiva
de pesquisa de opinidao. Em 1703, o patriota escocés Andrew Flecher sugeriu: “Se a um
homem fosse permitido fazer todas as baladas, ele ndo se importaria com quem deveria
fazer as leis da nagao”.

Em nossa propria era, musica e politica tém sido frequentemente combinadas,
com sucessos mistos. Ainda que musicos politizados como Bob Marley, N.W.A.?22 e ou-
tros rappers tenham tentado diminuir a distancia que separa o ato de cantar e o de se

20 Guitarrista e compositor estadunidense.
21 Walt Whitman (1819-1892) foi um poeta, ensaista e jornalista estadunidense.
22 N.W.A. (Niggaz Wit Attitudes, em portugués, "negros com atitudes”), foi um grupo de gangsta rap estadunidense formado na década de 1980.
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organizar politicamente, can¢des ainda parecem efémeras quando comparadas com
balas ou votos. Seu efeito é sutil e virtualmente impossivel de ser medido. O impacto de
uma musica é frequentemente separado do cantor no tempo e no espaco.

A efetividade limitada da musica dentro da organizacao politica pode ser inerente.
O poeta inglés Stephen Spender sugeriu que aqueles que escrevem musicas ou poesia
revolucionarias podem ser frustrados pela natureza ndo material dessas atividades: “A
musica é a droga idealista mais poderosa de todas, com excecao da religiao”. Logo, a
cangao politica mais emocionante e efetiva na verdade distrai os ouvintes de suas lutas
diarias, como um feitico. Frequentemente essas can¢gdes evocam nao a amargura da
repressao, mas a gléria de um mundo reconstruido. A radiodifusdao comercial pode nao
transmitir essas musicas, mas elas ainda estao sendo escritas e cantadas.

A musica folk tem inspirado a alma de formas que poucos discursos politicos con-
seguem; ela encorajou e inspirou revolu¢des. Percebendo isso, o governo torturou mu-
sicos como Victor Jara, no Chile, ou Mikos Theodorakis, na Grécia, esperando destruir
uma musica silenciando seu compositor. Mas cancdes sao feitas de coisas inquebraveis,
palavras e musica, que precisam apenas de voz e espirito para viver.

Em 1958, o radicalismo musical de Pete Seeger incitou um processo fascinante e
obscuro. O senhor Seeger havia sido banido do auditério do Instituto de Artes de De-
troit. Os curadores conservadores haviam julgado que sua musica era politica e que
seus recintos “nao poderiam ser usados para programas de natureza politica ou con-
troversa“. Os patrocinadores de Seeger levaram o caso a justica, apresentando ao juiz
um questionamento intrigante mesmo para um critico profissional: o que o senhor Pete
Seeger fazia com o publico era primariamente musical ou politico?

Em sua decisdo, o tribunal se desviou de questdes mais profundas: “O posiciona-
mento do juiz era o de que cantar can¢des nao tinha a probabilidade de causar uma
manifestacdo”, conforme noticiado pelo The Detroit Free Press®. A questdo mais abran-
gente, sobre a capacidade subversiva da musica, pode ter que esperar uma decisao
judicial sobre uma extensao da nossa Declaragao de Direitos: a Liberdade da Musica.

“As responsabilidades comegam nos sonhos”, escreveu o poeta Yeats?, e os sonhos
de Seeger por vezes o tornaram severo. Se tivesse nascido antes, Seeger talvez tivesse
se tornado um Kodaly, um Grieg ou um Bartok: um compositor sinfébnico que escreveu
musica nacionalista baseada em melodias folk. Em vez disso, como um filho do “Front
Popular” de 1935, Seeger fundiu a musica folk com a musica popular estadunidense. O
sonho de estadunidenses tocando suas proprias musicas, ao invés de escutarem profis-
sionais se apresentando no radio ou em discos, € o que melhor definia Seeger. Para ele, a
musica folk sempre teve um fundo patriota; a musica fora forjada a partir dos ritmos das
vidas cotidianas, das curvas da terra americana, o esbo¢o de sua arquitetura vernacula.

Por geracgdes, o rio da musica folk fluiu subterraneamente, debaixo da cultura pop
e da alta cultura estadunidenses: dangas indigenas, musica irlandesa, blues afro-ameri-

23 Maior jornal diario da cidade estadunidense de Detroit.

24 William Butler Yeats (1865-1939) foi um poeta e dramaturgo irlandés.
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cano. Seeger tentou elevar essas tradi¢cdes para a superficie musical, para que os estadu-
nidenses pudessem reivindicar suas riquezas. Ele suportou e manteve as maos em volta
da chama, até que outros estivessem prontos para recebé-la. E estes somos todos nos
que nos importamos com o futuro do planeta, com a fraternidade e com a sororidade.
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Resumo Abstract
Composers from the beginning of
20th Century found diverse ways to tran-
scend metrical rhythm. These approaches
to the temporal dimension of music would
recall rhythmic practices from an era be-
fore the consolidation of musical meter
and tonal harmony. As one goes through-
out these moments of music history, dif-
ferent ways in which time and musical
thought were intertwined reveal them-
selves. Musical excerpts from scores re-
veal different efforts in order to transcend
rhythmic and metric phraseology.

Compositores do inicio do século
XX encontraram meios de transcender a
ritmica métrica, em formas de abordar a
dimensao temporal da musica que rever-
beram experiéncias ritmicas anteriores a
consolidacao da métrica e da harmonia
tonal. Percorrendo esses momentos his-
toricos da musica, revelam-se maneiras
pelas quais se entrelacam no devir his-
torico o tempo e o pensamento musical.
Exemplos de partituras atestam diferen-
tes esforcos de transcender a ritmica e a
meétrica fraseoldgica.

Keywords: Time, musical time,

Palavras-chave: Tempo, tempo musi- )
rhythm, meter, duration.

cal, ritmo, métrica, duracao

Carole Gubernikoff ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
Maya Suemi Lemos P.26 de 577



[lnm O TEMPO, O RITMO E O PENSAMENTO MUSICAL

Introducao

A discussao filosoéfica sobre o tempo é fundadora do pensamento do qual nés nos
consideramos herdeiros. Haver tempo é a propria condi¢ao da existéncia e isto esta bem
explicito tanto no Timeu, didlogo de Platao, quanto em Aristoteles e Santo Agostinho.

No Timeu, o “mundo” é criado pelo esforco do Demiurgo para curvar e fechar um
circulo, circunscrevendo o que seria o de dentro e o de fora. Dentro do circulo, o uni-
verso, fora do circulo o sem tempo, o outro, o ndao mundo. O tempo se processara pelas
divisdes sucessivas do circulo e pelas direcdes do movimento. Nesta operagao, a pro-
porcao, a dimensao, a velocidade e a repeticao do movimento sao a expressao tanto dos
corpos celestes quanto da matéria sonora que, neste caso, se identificam, saéo o mesmo
ou participam do mesmo. Esta dimensao sonoro-corporal é expressa pelos numeros e
pelas proporc¢des fundando a matematica (os numeros), a geometria (himeros no espa-
¢0), a musica (numeros no tempo) e a astronomia (humeros no tempo e no espaco).

A discussao do tempo em Aristoteles se encontra em uma outra dimensao, me-
nos metafisica e mais corporal, no volume IV da Fisica, apos a discussao sobre o lugar.
Podemos decidir o que contém um lugar, mas ndo o que um lugar é. Além disso, sabe-
Mos que os corpos se transformam e isto indicaria alguma coisa que as faz mudar. Esta
“causa” seria o tempo. Entretanto, o tempo nao sera tratado como causa do movimento
nem como efeito do movimento mas como a propria transformacao dos corpos. O
tempo faz as criancas crescerem, os adultos envelhecerem, as pedras se arredonda-
rem. Porém, para isto sempre havera uma causalidade corporal: o vento que desgasta
a pedra, as enzimas e os hormonios que fazem crescer, o desgaste dos 6rgaos que faz
envelhecer. Estes efeitos se darao sempre pela acao de outros corpos, mas o tempo nao
tem um corpo e nao podemos dizer que ele seja a causa e a finalidade metafisica dos
movimentos e das transformacdes.

Nas Confiss6es de Santo Agostinho, a discussao do tempo se inicia pela ruptura
entre um reino da eternidade e a dimensao temporal, onde estamos imersos. Ela passa
das questdes materiais, fisicas e metafisicas para temas relacionados com a percepgao
do tempo, para finalmente descrevé-lo como o canto de um salmo, em que simultanea-
mente se louva a Deus e adquire-se a consciéncia, através da enunciagao de cada silaba,
de que algumas se passaram e outras ainda virao. O canto torna-se, assim, a consciéncia
do tempo, mas nao a reposta sobre a sua esséncia.

Se seguirmos as tautologias indicadas pelas versdes de Platdo, em que a musica é
uma medida do tempo, e a de Santo Agostinho onde, quando cantamos, vivenciamos
0 que seja o tempo, estamos identificando o tempo com a musica. Elas instauram uma
série de paradoxos que vao perdurar até que a musica se separe do tempo, afirmada
pelo seu elemento sonoro e nao pela sucessao de pontos numéricos abstratos, pela
sucessao dos instantes. Kant, na Critica da Razdo Pura, no capitulo denominado Estética
transcendental, efetivou o que Deleuze chamou de Revolugao Copernicana da filosofia.
Pois, nele, tempo e espaco sao a priori que se encontram no sujeito. Sao eles que pos-
sibilitam o conhecimento, e projetam sobre o mundo os esquemas do entendimento.
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O devir do tempo musical!

O tempo musical, da mesma maneira que o conceito filoséfico de tempo, nao
pode ser definido pelo que ele &, mas pelo seu devir, pelo que foi e 0 que vem a ser.

Embora a musica tenha sido, desde a Antiguidade, vinculada a no¢des temporais
de duracao e proporcao, a sistematizacdo do tempo musical — sua notagcao e sua teo-
rizacao, para além da praxis — teve inicio no Ocidente somente a partir do século XII,
impulsionada pela tendéncia ao enriquecimento do canto polifénico eclesiastico e o
que isto significava em termos de necessidade de controle das dura¢des. Pois, quando
no canto liturgico comecou-se a superpor mais de duas ou trés linhas melddicas, o
controle estrito da duragao dos sons passou naturalmente a ser uma condicao para o
controle, também, das consonancias. O que hoje para nds parece banal e natural — a
possibilidade de uma divisdo regular do tempo musical em propor¢des de 2 ou 3 tem-
pos e a representacao grafica por meio de signos de valor temporal que conhecemos
hoje — levou séculos para se constituir, se naturalizar e se estabilizar, num processo de
construgcao complexo, que podemos situar, grosso modo, entre os séculos XIl e XVII.
A mencao, aqui, a um processo e uma constru¢dao nao significa a adesao a uma pers-
pectiva teleoldgica sobre a consciéncia do tempo musical. Cada uma das formas de
organizar o parametro temporal da musica, que se sucederam ao longo dos séculos,
possuia uma logica propria e original, indissociavel da praxis, do repertorio e do pen-
samento musical de seu tempo, com 0s quais compunha um sistema coeso. Prova dis-
to é a inevitavel imperfeicao da transcricao de um repertério antigo para a notacao
moderna, ou vice-versa. Se 0 modelo notacional de Franco de Coldnia, por exemplo,
vigente no século Xlll, ndo se mostraria eficiente para a representacao de composicdes
de nosso século por diversas razdes, dentre elas a simples inexisténcia da mensuracao
binaria, tampouco o sistema moderno se presta bem a notar a complexidade da estru-
tura ritmica do repertério da Ars nova, por exemplo, ou as inflexdes ritmico-melddicas
do cantochao. Em qualquer sentido desta operacao, transcri¢cdes sao traducdes, como
ja bem mostrou a musicologia, ou, em outras palavras, deslocamentos entre linguagens
distintas. Nao se trata, assim, de tomar a sucessao histérica de sistemas de organizagao
do tempo musical como o processo de aperfeicoamento de um modelo fadado a pros-
perar e se impor, mas efetivamente como um devir, como um movimento.

A musica medieval que nos foi transmitida por meio de notacao € quase essencial-
mente vocal e, assim, intrinsecamente vinculada a poesia. Seus parametros temporais
sao, consequentemente, relacionados de forma estreita aos parametros temporais da
construcao poética. A métrica da poesia grega, que foi transmitida a poesia latina antiga
e continuou a ser ensinada nas escolas monasticas, era organizada segundo a nature-

1 Agradecemos a Pedro Hasselmann Novaes pela leitura minuciosa desta secao, pelas contribuicdes e precisdes referentes ao repertorio
e a notacao medievais. Os eventuais erros ou imprecisoes sao, naturalmente, da exclusiva responsabilidade das autoras.

2 Embora os relatos literarios indiqguem uma presenca intensa da masica instrumental na vida cotidiana, a quantidade de registros no-
tacionais remanescentes de masica instrumental é residual, se comparada a de masica vocal. Sao exemplos de musica instrumental grafada as
variagoes e diminuicdes do Codex Faenza e do Buxheimer Orgelbuch, que partem de modelos vocais, ou as estampidas italianas e as do Codex de
Robertsbridge, cujo carater idiomatico e improvisatério da a entender uma independéncia do canto.
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za e do numero de pés métricos — células formadas por silabas longas e breves que
constituiam padrdes temporais — aos quais se superpunham acentos de acuidade (ictus)
indicativos de uma leve elevacao vocal. Ainda nos primeiros séculos da nossa era, no en-
tanto, o latim foi sofrendo modificacdes. A distincdo quantitativa entre silabas longas e
breves foi se perdendo e sendo substituida pela distingcao qualitativa entre silabas tonicas
e atonas (SCHMITT, 2016, p. 67 et. seq). De maneira que a poesia, ja na Alta Idade Média,
nao € mais métrica, mas ritmica. Ela é organizada em versos ritmados por uma sucessao
regular de silabas acentuadas e ndo acentuadas, tipica da versificagdo moderna®. Rhyth-
mus, alids, designa entdo justamente esta forma de versificacao caracteristica da poesia
cantada. Em outras palavras, o ritmo, ai, pode ser definido como a organizagao de sons
que configuram gestalts através da escansao que imprimem ao canto. Beda o Veneravel
definiu assim, em torno de 710 d.C, a distingdo entre as poesias ritmica e métrica*:

O verso ritmico se assemelha ao verso métrico. O verso ritmico € um arranjo
harmonioso de palavras escandidas ndo por um sistema quantitativo de metro,
mas pelo numero de silabas definido pela maneira que soam ao ouvido, assim
como sdo os versos dos poetas comuns. O ritmo pode certamente existir por si
s6, sem o0 metro, mas o metro nao pode existir sem ritmo. Isso pode ser definido
mais claramente da seguinte maneira: o verso métrico € um sistema quantitati-
vo com batimento ritmico, enquanto o verso ritmico possui uma batida ritmica
sem um sistema quantitativo. No entanto, podem-se encontrar quantidades no
verso ritmico ao acaso, nao porque a arte da medida tenha sido preservada, mas
por influéncia do som e do batimento ritmico em si. Os poetas populares fazem
de maneira nao advertida o que os poetas eruditos fazem de maneira sabedora.
(BEDA, 2015, s/n)

Beda retoma e desenvolve ai uma célebre férmula do De Musica (c. 391), de Santo
Agostinho, retomada por varios autores ao longo dos séculos: “Todo metro € um ritmo,
mas nem todo ritmo € um metro”. Para Agostinho, o ritmo € uma sucessao de batimen-
tos regulares sem limite definido, diferentemente do metro, constituido por um niumero
determinado de batimentos regulares, os pés (AGOSTINHO, 2009, p.163).

A medida da resiliéncia da métrica antiga na cultura medieval e, sobretudo, o grau
de sua influéncia no advento da notacao do parametro temporal na musica € objeto de
controvérsia entre os estudiosos. E contudo a partir de células padrdo compostas de
sons breves e longos — com ou sem razao identificadas a posteriori aos pés métricos
gregos — que se constituird a primeira experiéncia notacional de controle do tempo
musical no Ocidente: a chamada notacdao modal, materializada num repertério da es-
cola de Notre-Dame situado entre fins do século Xll e as primeiras décadas do século
XIll, e codificada nos textos tedricos de Jean de Garlande®.

3 Embora o acento naquele momento nao fosse mais um acento de elevacao de frequéncia, como na poesia classica, mas sim um acento
de intensidade, ou intencionalidade. Cabe lembrar que o termo accentus deriva da expressao ad cantus, ou seja, aquilo que deve ser cantado (SCH-
MITT, 2016, p. 75).

4 Beda o Veneravel. O trecho é extraido de De arte metrica et de schematibus et tropis (c. 710), cap. XXIV, sobre o verso ritmico.
5 Jean de Garlande (floruit c.1270—1320). De musica mensurabili positio.
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E bem verdade que a notacdo neumatica, surgida séculos antes da notacdo modal,
comportava expedientes indicativos da temporalidade do canto: o formato de determi-
nados neumas, a aposicao da episema marcando um alongamento da durag¢ao, o uso
de letras do alfabeto indicativas de velocidade, ou ainda o recurso a espacializacao dos
neumas sao alguns exemplos. No entanto, tratava-se de um controle relativo, uma vez
que nao estabelecia, como o fez a notagao modal, uma pulsagcdo e uma contagem (de
breves e longas com valores proporcionados entre si) como parametros obrigatorios de
controle temporal.

Num contexto de influxo da aritmética nos diversos campos da existéncia (MUR-
RAY, 2002), dos mais praticos aos mais simbolicos — da medida do tempo a contagem
do tempo do purgatorio, passando pelos pesos e medidas, pela astronomia — emerge
um sistema que permite determinar a duracao proporcional dos sons musicais a partir
de seis modos ritmicos: LB (12 modo); BL (22 modo); LBB (32 modo); BBL (42 modo); LL
(52 modo); BBB (62 modo). Uma nota sera longa ou breve em funcao de sua insercao
num dos modos®. Se a poesia ritmica ja ha muito provia o canto de uma escansao regu-
lar, de uma pulsacao, o que emerge aqui € uma definicdo estrita da relagcao proporcional
de duracao entre breves e longas: via de regra, uma breve dura um tempo e uma longa,
trés tempos’. Este passo fundamental, que significa o controle simultdneo do tempo e
das consonancias entre as vozes, permite uma superposicao ad libitum de linhas me-
lédicas, inclusive de linhas melddicas compostas em modos ritmicos distintos. A bana-
lidade da logica do sistema € apenas aparente. Ele resulta de um processo notavel de
abstracdo e racionalizacdo de uma temporalidade até entdo essencialmente pratica,
vivenciada na realidade e na materialidade imediata do texto poético e suas qualidades
ritmicas. Perfeitamente condizente com a racionalidade escolastica entdo em seu pleno
vigor, a intelectualizacao do tempo musical, que tem na notacao modal sua primeira
materializagao visivel, atravessa os sistemas notacionais subsequentes num crescendo
do dominio, da capacidade de manipulacao e exploragao criativa da dimensao temporal
do som, de suas possibilidades ritmicas.

6 Na notacdo modal, o reconhecimento da duracao breve ou longa de uma nota nao se da por seu formato, mas por seu contexto dentro
de um dos modos. O reconhecimento do modo, por sua vez, se faz pela maneira pela qual as notas se distribuem na linha melddica da partitura,
em configuracdes (ligaduras) de duas, trés ou quatro notas. Assim, por exemplo, uma linha melédica que se apresente como uma sequéncia
formada por uma ligadura tripla (formada por trés notas) seguida de ligaduras duplas (formadas por duas notas) indica que se trata do 1° modo.
Uma sequéncia de ligaduras duplas seguida de uma ligadura tripla indica o 2° modo etc. Uma vez reconhecido o modo da melodia, encontram-se
definidas as duragoes das notas. Para uma visdo detalhada da notagao, remetemos a APEL, Willi. The Notation of Polyphonic Music, 900-1600.
Cambridge, Massachusetts: The Mediaeval Academy of America, 1942; PARRISH, Carl. The Notation of Medieval Music. New York: Pendragon Press,
1978 [19571.

7 A notacdo modal e a notagdo franconiana que a sucede concernem uma mensuracao ternaria (com excecdo da divisdo da B na notacao
modal, que em geral resulta em grupos de duas ou quatro semibreves). A isto se deve a ambiguidade no valor temporal das B e L. As células devem
sempre somar trés tempos ou miltiplos de trés. Assim, em células de tipo LB (tipica do 1° modo) e BL (tipica do 2° modo), a L vale 2 tempos (longa
imperfeita), e a B, 1 tempo (breve recta, ou regular), somando 3 tempos. Em células de tipo LBB (tipica do 3° modo) e BBL (tipica do 4° modo), a L
vale 3 tempos (longa perfeita), a primeira B vale 1 tempo (breve recta) e a segunda breve vale 2 tempos (breve alterada), de maneira a completar
3 tempos com a B que |he antecede.
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Fig. 1. Notagao modal, séc. XlIl. Perotino, organum a quatro vozes Viderunt omnes. Biblioteca Medicea-Laurenziana,
Florenca, MS Pluteus 29, codex 1, ff 1-4.

4 d

Fig. 2. Transcricao moderna do inicio do organum a quatro vozes Viderunt Omnes, Perotino. As trés vozes superiores estao no
primeiro modo, LB.

Com o sistema de Franco de Colonia®, a mensuracdo das longas, breves e semi-
breves adquire independéncia do esquema dos modos, pois o formato das notas e das
ligaduras passa a indicar sua duragao intrinseca. Os signos notacionais em uso até en-
tao (oriundos na escrita neumatica e grafados de forma quadrada na notacdo modal)
sao mantidos, mas investidos de valores intrinsecos. Por exemplo, o punctum passa a
representar necessariamente o valor de breve (um ou dois tempos, como na notacao
modal) e a virga, o valor de longa (dois ou trés tempos, como na notacdo modal); as

8 Franco de Col6nia, Ars cantus mensurabilis (c. 1260-657? c. 12807).
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ligaduras de notas sdo agora distintas entre ligaduras-padrao (cum proprietate et cum
perfectione) e variantes (com ou sem propriedade; com ou sem perfeicdo), o que per-
mite designar de maneira fixa o valor de cada uma de suas notas (se € uma longa, breve
ou semibreve). Mas, sobretudo, na medida em que passa de uma logica aditiva (de acu-
mulo de células métricas, da notacao modal) para uma logica de subdivisao propor-
cional®, o sistema franconiano estabelece as bases da notagdo em vigor até o séc. XVI,
e em alguns aspectos, da notacao moderna. Seu resultado pratico € a possibilidade de
uma variagao ritmica — sempre ternaria, é preciso lembrar — agora independente do es-
quema rigido e pouco variavel dos modos ritmicos. Nas ultimas décadas do século XllI,
Pierre de la Croix, ou Petrus de Cruce, fez inovacdes ritmicas na notacdo do triplo (voz
superior) de seus motetos: por meio do uso do ponto de divisao (punctus divisionis), as
breves podiam ser divididas, e sem dificuldade de leitura, em grupos nao apenas de duas
ou trés, mas também em grupos de quatro, cinco, seis e até mesmo sete semibreves.
Isto permitiu ndo apenas uma movimentacao silabica agil da voz aguda, de destaca-
do carater declamatério, mas também uma notavel flexibilidade ritmica, numa vertente
que sera levada adiante pela notacao italiana do século seguinte. Em motetos de Pierre
de la Croix, a agilidade e flexibilidade declamatoria do triplum se superpde a progres-
sdo mais melodiosa do moteto (duplum), e em contraste com a movimentacao sempre
mais econdmica do tenor. Embora a exploracao das caracteristicas distintas das partes
vocais, incluindo as possibilidades declamatdrias na melodia do triplum, sejam tipicas
do moteto do século Xlll, Pierre de la Croix, por meio de sua notacdo do triplum, eleva
esta variedade de ritmicas concomitantes a um novo patamar'®.

9 Uma duplex é dividida em duas longas; uma longa é dividida em trés breves rectas (de um tempo) ou duas breves desiguais (uma recta
de um tempo e uma altera de dois tempos, formando sempre uma perfectione, um agrupamento de trés tempos); uma breve é dividida em trés
semibreves minores (valor de 1/3 da breve) ou duas semibreves desiguais (uma minor de 1/3 e uma magjor de 2/3).

10 Assinalamos aqui a valiosa contribuicao de Pedro Hasselmann Novaes no que tange ao estilo musical dos motetos de Pierre de la Croix.
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Fig. 3. Pontos de divisao no inicio da voz superior (triplum) do moteto Aucun ont trouvé chant / Lonc tans
me sui tenu / Annuntiantes, de Petrus de Cruce, séc. XIII.
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Fig. 4. Agrupamentos de 3, 5 e 6 notas (semibreves no original). Inicio do moteto Aucun ont trouvé chant / Lonc tans me sui tenu /
Annuntiantes, Petrus de Cruce". Transcri¢ao moderna por Leonardo Wonsik.

Com o sistema notacional da Ars nova sistematiza-se a divisao proporcional tam-

bém da semibreve (em semibreves minimas), numa tendéncia a aceleragdo ritmica, mas,

sobretudo, formaliza-se o0 uso da mensuragao binaria, por meio do sistema de prola-

11 Interpretacao pelo ensemble Micrologus disponivel em <https:/www.youtube.com/watch?v=BNhmGUpDTn4>, consultado em jun. 2020.
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¢des: a nogao de perfeicdo e imperfeicao (divisao, respectivamente, em trés e dois) afe-
ta agora todos os niveis de divisao, e propor¢des binarias e ternarias podem se combi-
nar livremente entre os distintos niveis. Por meio desta notacao, teorizada nas primeiras
décadas do século XIV por Johannes de Muris e Philippe de Vitry, materializa-se um re-
pertorio de motetos cuja arquitetura ritmica atingiu patamares extremos de elaboracao,
complexidade e refinamento, da qual o moteto isorritmico € um exemplo cabal.

A intelectualizacao do tempo musical chega ao seu paroxismo com o virtuosis-
mo aritmético da notagao proporcional do século XV. Langcando mao de uma extensa
variedade de signos e fragcdes, ela permitiu jogos de relagdes proporcionais de tempo
altamente complexos, quase inextrincaveis, no limite da viabilidade pratica, ou mes-
mo bem além dele. Se a intencao efetivamente musical desses exercicios de abstragao
matematica é muitas vezes posta em duvida, ndo se pode deixar de enxerga-los como
exemplos fulgurantes do termo de um processo que, atravessando diversas experién-
cias notacionais, culminou, ao cabo de alguns séculos, na completa apropriagao de um
tempo musical agora manejado e explorado criativamente com extraordinaria maestria.

ﬁ_
&
|

Fig. 5. Signos mensurais e proporcoes em Franchinus Gaffurius, Practica musicae, 1496, De proportione sesquiseptima.

Os ventos parecem porém soprar diferentemente a partir dai, conduzindo as pre-
ocupagdes musicais para outros caminhos, como testemunham as inumeras invectivas
dirigidas ao sofisticado e virtuosistico sistema de proporcdes. O compositor e tedrico
Adrian Petit Coclico recomendara aos jovens musicos, no seu tratado de 1552, a “nao
desperdicarem seu tempo com os extensos textos dos matematicos da musica que in-
ventaram tantas categorias de sinais de aumento e diminui¢ao, dos que nao deriva pra-
zer, mas discordia e querelas em quantidade, e pelas quais uma coisa em si clara se
torna obscura” (COCLICO, 1552, s/n). Denotando claramente o influxo humanista e as
preocupacdes novas, de ordem expressiva, que dele decorrem, Coclico afirma que: “Na
verdade, o musico é aquele que, em vez de tagarelar e rabiscar montes de numeros e
proporgdes, sinais e valores de notas, sabe cantar com bom gosto e graca, dando a cada
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nota a silaba apropriada, e compor de maneira colocar palavras alegres em tons alegres
e vice-versa (...)" (COCLICO, 1552, s/n, nossa tradugdo)??.

Visivelmente, o impulso de intelectualizacao e de abstracao saia da ordem do dia,
dando lugar a simplificagcao que caracterizou a notagao nos séculos seguintes. Em suas
Istitutioni Harmoniche (Veneza, 1558), Gioseffo Zarlino, o mais eminente tedrico da
musica do século XVI se referira ao complexo sistema de propor¢cdes como “coisa de
gedbmetra”, e ndo de musico (ZARLINO, 1558, p. 279), e aos signos proporcionais como
elementos complicadores alheios a natureza sensivel da musica.

E disto dao fé muito livros compostos por diversos autores que nao tratam sendo
de circulos e semicirculos, pontuados e nao pontuados, inteiros e cortados nao
somente uma vez, mas também duas, nos quais se vé tantos pontos, tantas pausas,
tantas cores, tantas cifras, tantos sinais, tantos numeros contra numeros, e tantas
outras coisas estranhas que parecem as vezes livros de um comerciante confuso.
Nada mais se |é nesses seus livros que possa conduzir o homem a compreensao
de algo, que remeta ao juizo da audigcao, como sao as vozes, ou 0s sons dos quais
nasce as harmonias e as melodias” (ZARLINO, 1558, p. 279, nossa tradugéo).

Consideragdes como as de Zarlino e de Coclico, algumas apenas entre muitas vo-
zes unissonas, indicam que os recursos temporais serao solicitados doravante nao mais
para a construcao de arquiteturas ritmicas intelectualizadas que, em larga medida, ex-
trapolavam em importancia a dimensao do texto poético, mas sim para mimetizar e
realcar as inflexdes desse mesmo texto poético, de mais em mais assumido como ele-
mento fulcral da composicdo musical. Supérfluos no contexto do novo programa, os
rebuscamentos notacionais saem de cena. Nela permanece um repertorio de figuras de
tempo suficientemente vasto, capaz de se ajustar as inflexdes da declamacdo do texto e
a representar seus conteudos, e um sistema métrico capaz de oferecer enquadramen-
tos variados para sua estrutura fraseoldgica. Poderiamos dizer que, do ponto de vista do
tempo, o alvo estético se desloca via de regra da contemplacao de uma estrutura arqui-
tetébnico-temporal bela per se, para a experiéncia de imersao num fluxo direcional cuja
estrutura de base fraseoldgica implica na gestao de expectativas, similar a perspectiva
nas artes visuais. Nao é uma coincidéncia, neste sentido, que a consolidacao da métrica,
da dimensao espaco-temporal parametrizada se dé pari passu com a consolidacdo da
tonalidade harménica: métrica e sistema tonal sao inseparaveis numa musica que, por
séculos a seqguir, se traduzird na gestao da expectativa auditiva.

E dentro desta perspectiva que estudamos na analise musical a segmentacdo mé-
trica e suas relagdes com a forma, associando a métrica as relacdes harmdnicas que
produzem direcionalidade. Neste contexto, a tonalidade ou o tom principal funciona
como o ponto de vista para onde se dirigem, linearmente, as configuracdes ritmicas e
os padrdes métricos sob a forma de frases, periodos, se¢cdes, partes, andamentos, movi-
mentos, obras. Estas sdo as bases dos fundamentos da disciplina a que chamamos anali-
se musical. Nela, a temporalidade se associa a fraseologia, as segmentacdes em secdes e
partes até a configuracao final de um movimento ou de uma peca. As pequenas configu-

12 As paginas do Compendium musices nao sao numeradas. O trecho se encontra na “Secunda pars huius opusculj, de musica figurali”
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racoes ritmicas estariam ligadas aos gestos ou a criacao de padrdes ritmicos que podem
ser baseados nos acentos da fala poética, na retdrica e seu fraseado, a partir de delimita-
¢Oes de campos temporais menos rigorosos, ou ainda dos movimentos corporais.

O ritmo reemergente

No final do século XIX, apds a reintroducao na escrita notacional de ritmos oriundos
das tradi¢cdes populares e suas transformacdes criadas pela propria notagao, a questao
do ritmo explode, principalmente nas criagdes de compositores como Claude Debussy,
Igor Stravinsky, e também nos compositores de carater neoclassico nas Américas: Hei-
tor Villa-Lobos, Carlos Chaves, Silvestre Revueltas, George Gershwin, Aaron Copland,
e inumeros outros que trilharam o caminho da exploragcao de ritmos afro-amerindios.

Em sua descricao dos ritmos gregos antigos, Maurice Emmanuel ja havia observa-
do que eles dependiam de movimentos corporais que evitavam a regularidade da sime-
tria dos corpos de maneira aditiva, a partir do menor valor, e nao proporcional, a partir
de divisdes (EMMANUEL, 1911). Estas importantes informacdes comecam a circular nos
meios musicais no inicio do século XX e podem ser percebidas tanto como um sintoma
quanto como uma orientacao que vai mudar, ou pelo menos, impactar a métrica e a
ritmica. Podemos ver entao que o estudo do ritmo envolveria a partir dai a0 menos trés
questdes importantes que se tornam, em seu devir, a temporalidade musical: o acento
das palavras, as movimentacdes corporais e a respiragao.

Os compositores neoclassicos, que desenvolveram escritas fortemente marca-
das pelas tradicdes populares, nao desenvolveram uma reflexao mais profunda sobre
a temporalidade musical. Assim, é em Claude Debussy e a seguir, em Igor Stravinsky,
Arnold Schoenberg e Anton Webern, que a temporalidade aparecera como questdao em
relacao a forma musical.

A preocupacao com a temporalidade musical em Debussy pode ser observada na
maneira com que constroi algumas de suas obras por camadas. Desde 1962 este aspecto
ja havia sido ressaltado pelo compositor Jean Barraqué, estudioso de seu processo com-
posicional. Um trecho da conclusao de seu livro sobre Debussy serve para ilustrar a impor-
tancia que este aspecto ganhou para os compositores da segunda metade do século XX:

Com Debussy a obra inventa seu préprio destino e assim chega a uma pré-figu-
racao do tempo musical. (...) Em Debussy a forma ndo pode mais ser compre-
endida como uma sucessao ou uma aquisicao progressiva por encadeamento
de ideias, mas como uma proliferacdo de instantes determinantes que permi-
tem todos os amalgamas, as elipses, a oposicdo de forcas motrizes. (BARRAQUE,
1994, p. 231-232, nossa traducdo)

Um dos exemplos mais notdrio é o do preludio Voiles. Na figura 6a, é apresentada
uma ideia hexatdnica descendente, num ritmo liquescente (a), em seguida uma nota
pedal, que se transformara numa nota som, ou sonoridade fixa (b), depois uma terceira
ideia mais lenta, em forma de arco (c). Estes gestos, que Didier Guigue apropriadamente
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chamou de objetos musicais, além de se caracterizarem por um timbre, uma cor, uma
densidade, estao articulados entre si em diferentes temporalidades: uma mais rapida (a),
uma fixa (b) e outra muito lenta e estendida (c). Como ndao ha um centro tonal (todas
utilizam a escala de tons inteiros), ndo se dirigem a uma tonica e podem se sobrepor em
diferentes combinacdes: abc, cba, acb.
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Fig. 6a. Trés enunciados, a, b, e ¢ Claude Debussy, Voiles. Piano Practical Editions, 2018.
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Fig. 6b. A nova nota som, ré, dois ostinatos em: Claude Debussy, Voiles. Piano Practical Editions, 2018.

Esta primeira secao se dirige a uma suspensao temporal, para se fixar em torno da
nota ré. Novas camadas temporais, desta vez estabelecidas por células repetidas, osti-
natos em torno da nova nota fixa ré, que ressoa em diferentes oitavas. Esta fixagcdo nao
produz centro tonal, mas estatismo e suspensao temporal. Estes procedimentos de fixa-
¢ao de objetos ritmicos sonoros que se relacionam de modo livre, sem direcionalidade,
estao bem expressos quando o compositor se autodenominava “ritmista colorista”. Estas
camadas sobrepostas de ostinatos conduzem a uma nova configuragao da nota fixa ré.

Na Sinfonia para instrumentos de sopro, composta em homenagem a Debussy por
ocasiao de sua morte, Stravinsky demonstra como foi importante sua heranca no con-
trole da temporalidade musical. Logo no inicio ha uma sequéncia de eventos de extensao
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e pulsagao variados e fragmentarios. O primeiro, uma espécie de melodia acompanha-
da septenaria, subentende uma velocidade de colcheias, o segundo, dois tutti estaticos
e suspensos que subentendem uma velocidade de semicolcheias, e o terceiro, blocos
homofdnicos de seminimas. Estes blocos serdao reapresentados em ordens diferentes
durante a exposi¢cao. A passagem para a secao seguinte traz indicada a mudanca de re-
feréncia métrica, numa disposicdo que antecipa as modulacdes métricas de Eliot Carter.

Uma partitura surpreendente é Piano Rag Music, de Stravinsky, composta em 1919.
Em varias ocasides ele comentou que nao se interessava pelo jazz, mas que se interes-
sava pelo desafio de ver como era escrito. Nesta obra, encontramos longos trechos sem
definicao de compassos, que poderiamos interpretar como uma escrita puramente rit-
mica, que segue as configuracdes sobrepostas que estabelecem a velocidade e as me-
didas através dos ostinatos e das repeticdes. Estas longas secdes livres sao alternadas
com secdes de métricas variadas, evitando-se a repeticdo das formulas. Este exemplo
demonstra a enorme dificuldade de reproduzir a liberdade temporal da performance,
uma vez que a notagcao nao reproduz, mas cria novas possibilidades ritmicas. Na figura
7, reproduzimos uma pagina da partitura de Piano Rag Music. Stravinsky procura a com-
plexidade das figuras ritmicas jazzisticas. Apos muitas mudancas de compasso, parece
desistir e apenas esbocar figuras ritmicas, sem as barras métricas.

Fig. 7. Configuragdes ritmicas in Igor Stravinsky. Piano Rag Music. London, J. & W. Chester [1920].
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Olivier Messiaen segue naturalmente as preocupac¢des ritmicas e métricas da com-
posicdo musical do século XX, com fortes referéncias a Debussy e Stravinsky. Seu sis-
tema se baseou nao apenas nas composi¢cdes de seus contemporaneos, mas também
nas “licdes” extraidas das aulas no Conservatorio de Paris: Maurice Emmanuel e a logica
aditiva grega, o canto gregoriano e a ritmica baseada na prosddia e livre da métrica, os
ritmos hindus e a natureza.

Cabem aqui algumas considera¢des que retomam o problema filosofico do tem-
po, mas a partir de Hegel. Seguindo a “revolugao copernicana” de Kant, para Hegel o
tempo se localiza no sujeito e é, juntamente com o espaco, um dos a priori do co-
nhecimento. Entretanto, Hegel introduz um terceiro elemento: o sujeito se apresenta
como a mediacao e a medida entre o espirito e a natureza. Dentro desta perspectiva,
a natureza seria livre e sempre nao medida, e caberia ao sujeito projetar a regularidade
e estabelecer a base abstrata para a medida do tempo. Esta profunda identidade entre
o tempo do sujeito e o tempo da musica transformam a musica na mais subjetiva das
artes. Poderiamos descrever a relacao entre a musica, o sujeito e o espirito em Hegel da
seguinte maneira:

O eu, que percebe e deve perceber nos sons um eco de sua interioridade, deve
se objetivar na musica para se tornar consciéncia. Ele ndo pode permanecer in-
determinado, mas deve se concentrar sobre simesmo. De acordo com este prin-
cipio, o som ndo pode nem se prolongar indefinidamente nem seguir numa va-
riedade dispersa. Como a base formada pelo eu é abstrata, a repeti¢cdo uniforme
deve se revelar como uma repeticdo necessariamente abstrata. E esta abstracdo
que funda a mensuragao do tempo a partir de uma unidade. (GUBERNIKOFF,
1993, p. 30)

Selecionamos esta citacao para buscar esclarecer a importancia dos gestos de
dessubjetivacao empreendidos por compositores da primeira metade do século XX. Ja
podiamos observa-los na exterioridade com que Debussy nomeia seus preludios. As
referéncias sao sempre exteriores, nunca subjetivas. O mesmo se passa com Stravinsky,
que rejeitava qualquer mencgao a liberdades interpretativas subjetivas.

Messiaen, que partilha com Debussy a observacao exteriorizada, vai se voltar para
a natureza para desenvolver processos composicionais que misturam temporalidades
distintas a partir da observacao de seus elementos. Encontramos em sua obra dois gran-
des gestos em relacdo a temporalidade musical. O primeiro é o valor acrescentado as
figuras e valores ritmicos que desloca toda regularidade, as aumentag¢des e diminui¢des
regulares e irregulares e as figuras ritmicas em palindromos, espelhadas em torno de
eixos de simetria.

O segundo é a extrema liberdade temporal trazida pela observagao da natureza,
onde toda a regularidade abstrata é submetida a nao-linearidade das diferentes tem-
poralidades. Podemos ouvir o canto dos passaros, e também os abismos, as paisagens,
mas nunca a subjetividade sentimental ou o eu do inconsciente. A religiosidade também
exerce um papel importante uma vez que, para ele, a presenca divina esta em toda par-
te, num panteismo cristao e franciscano. Em Le Loriot, numero dois do primeiro volume
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do Catalogue, podemos observar como funciona esta extrema liberdade, submetida a
uma loégica composicional de extrema economia de meios. As diferencas sao de anda-
mento, de material harmdnico, textura, carater.

II. LE LORIOT
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Fig. 8. Olivier Messiaen. Catalogue des Oiseaux, « Le Lorio ». Paris, Leduc, 1944.

Antes do passaro, 0 amanhecer no compasso 1, com suas cores que emergem do
fundo em pianissimo. Em seguida, o despertar do passaro, com seu canto claro e nitido.
As harmonias escuras do amanhecer, (do# menor), na velocidade de 60 por semicol-
cheia, lent, em contraste com o passaro a 100 por colcheia, bien moderé. Aos poucos,
0 passaro ganha mais vida, com extensdes mais longas de tempo ndo medido que s6
pode ser entendido pelas configuracdes, até que novos passaros surjam, cada um em
sua velocidade propria, onde a barra de compasso serve apenas para separar e delimitar
as velocidades: lent, bien moderé, moderé, trés vif. Cada secao sera delimitada por uma
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espécie de passaro, por uma velocidade e por um contorno expressivo em que notas
fixas se permutam para formar os perfis melddicos. Certamente a pura observacao da
natureza nao teria levado a uma escrita composicional tdo complexa, tanto do ponto
de vista harmonico quanto formal. Ela se acompanhou de uma observagao atenta a
partitura, sobre a qual se debrucou atentamente, como nos comprovam seus escritos
postumos e o depoimento de seus alunos, e onde se encontram sec¢des delimitadas por
velocidades associadas a gestos e texturas.

Podemos dizer que Arnold Schoenberg, o libertador da harmonia tonal, ndo acom-
panhou a extrema liberdade ritmico corporal, e por este motivo foi duramente criticado
por Pierre Boulez no notdrio artigo “Schoenberg esta morto”, publicado no ano seguinte
ao falecimento efetivo do compositor®. Entretanto, se observarmos atentamente suas
partituras do periodo expressionista, como Klavierstucke op.11, veremos que a regula-
ridade fraseoldgica é rompida pela forga interior da expressao musical que se encontra
nas configuragdes ritmicas e nas reiteradas mudancgas de andamento. Nestas obras, a
quebra da regularidade métrica é produzida por uma distorcao da representacao clas-
sica. Na figura 9, vemos uma exposi¢cao de onze compassos (nimero primo). A primeira
frase, acéfala, tem 3 compassos. A segunda frase, também acéfala, repete 3 vezes um
membro de frase que vai se expandindo até alcancar quatro compassos (as duas somam
7 compassos, numero predileto de Schoenberg). A primeira frase volta com pequenas
variagcdes, construindo um aba deformado em relacao a regularidade normativa. Po-
demos identificar estas distorcdes com o momento expressionista da arte, que torce
corpos, objetos e natureza. Aqui, é a regularidade que persiste de maneira distorcida.

" n—_— — i—.. |

—1=T =]
('tﬁ =~ | o e iy e
| { P [§ _'-__ __.J i ¢ ¥ —— -il' I
(b Tevr U )
o — ——i —— : ___ = -_——
{ﬂc 1 ‘[JI'F"' " *: LF-_ 3‘_,-—1-: ' * = e |:E - =) E
el ~ T _t-"_n-' b
AT el he*gnn-w‘ﬁ
o I | T —_— \ (=
— - i == g h ! rpn
= I i R h - L d 3 1T | I  — gt
{.-}: ) e v Frdw .J-'," 'jé-f- —r— Y _:.,' L':‘.i_:hah?ll“__”#khﬂ_.
Fig.9. Arnold Schoenberg. Drei Klavierstiicke, Op.11, n°1.
13 BOULEZ, Pierre. « Schoenberg est mort". In: The Score, n° 6, fev 1952, p. 18-22; republicado em BOULEZ, Pierre. Relevés d'apprenti.

Paris: Seuil, 1966, p. 265-274.
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Anton Webern levara o impulso expressionista da distor¢cao da figura as ultimas
consequéncias, por meio da penetracao do siléncio. Nas Sechs Bagatellen, Op. 9, pode-
mos verificar ndo apenas o que Henri Pousseur identificou como pontilhismo, que viria
a ser um traco estilistico de varias geragcdes de compositores pds-tonais, ou o cromatis-
mo total, mas um desejo expresso de separar configuracdes que se distribuem por um
espago-tempo homogéneo, criando gestos sem identificacdo da fonte, quase acusma-
ticos, penetrados pelo siléncio. E curioso que Boulez tenha feito uma leitura estrutural
dos siléncios nas obras de Anton Webern, uma vez que estes siléncios invadem o campo
do sonoro, trazendo a superficie o sem fundo da temporalidade pura. Para Boulez, as
pausas e os siléncios equivalem a um valor negativo. Privilegiamos aqui uma leitura em
que os siléncios sao organicos, expressando um vitalismo nao pulsativo, eventos confi-
gurados por forcas de contracao e extensdo, condensacdo e esgarcamento, densidades
e volumes multiformes levando a emergéncia de uma temporalidade pura.

Este conceito é semelhante ao conceito de tempo puro que encontramos no pen-
samento de Henry Bergson, em que o tempo da memoria, que pode ser tempo passado
no presente, levaria a um tempo anterior a toda memaoria. Numa carta recolhida por
seu biografo Hans Moldenhauer, Anton Webern manifestou seus impasses estéticos na
época em que compunha as Bagatelas:

Primeiro uma palavra: anjo. Dai vem o clima da peca. Os anjos no céu. O incom-
preensivel apds a morte [....] entretanto eu ndo gostaria de separar o “aqui” do
“além”. Ndao mesmo. Na verdade, de que servem todos os anjos se a minha peca
nao for boa? (MOLDENHAUER, 1979, p. 192)

Na primeira das Seis Bagatelas, Opus 9, podemos ver as forcas de configuragao rit-
mica que se projetam em grupos retorcidos, e que sdao entrecortados por eventos mais
sonoros do que musicais: pizzicatos, na madeira, rulos percussivos. Estas forcas criam
blocos sonoros atravessados pelo siléncio.
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Fig. 10. Gestos direcionais em Anton Webern, Sechs Bagatellen, Op. S.

Encontramos nos pensamentos de Henry Bergson, nas leituras realizadas por Gil-
les Deleuze, um passado puro que nunca foi presente, e em Anton Webern, confluén-
cias na direcao de uma reflexdao sobre diferentes temporalidades, ambas atravessadas
pelo sem tempo. As forcas de organizagcao do pensamento e do material sonoro vao
encontrar ecos em outras formas de temporalidade pura, apenas com reflexos menos
individuais. Em Webern, o estudo da musicologia foi determinante para a construcao de
temporalidades sobrepostas e simultaneas, uma vez que em sua tese se debrucou so-
bre os motetos polifénicos do compositor franco-flamengo Heinrich Isaac. Na notacao
ritmica, as minucias duracionais de cada figura mimetizam a instabilidade das execu-
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¢des instrumentais do inicio do século XX, com seus desencontros, aceleracdes e de-
saceleracdes, provocando distor¢des nas regularidades. Sejam quais forem os motivos,
Webern estabelece, pela primeira vez, com seus trinados, pizzicatos e sons harménicos,
toda uma transfiguracao sonora atravessada pelo tempo e pelo siléncio. Em suas parti-
turas, aparentemente todos os tempos estao ocupados, a nao ser em pequenas respira-
¢Oes e suspiros. Mas os siléncios, representados pelas pausas, atravessam todo o campo
sonoro, criando transparéncias e véus por onde vislumbramos o siléncio e a eternidade.

*

Nos fundamentos da reflexao filosofica sobre o tempo, a musica comparece como
elemento essencial a sua inteligibilidade. A musica &, na linhagem de pensamento pi-
tagorico-platdénica, a expressao da medida e da proporcdo. Ciéncia do bem medir, do
bem proporcionar para Santo Agostinho — musica est scientia bene modulandi — a mu-
sica faz espelharem-se os ritmos do mundo e os ritmos do canto. Jean de Garlande,
nos primordios da contagem regular do tempo musical, o confirmara, afirmando que
a musica é a ciéncia do numero em relacao com os sons. A partir da ritmica do canto
e da memoria da métrica classica na cultura medieval, constituiu-se, a partir de fins do
seculo Xll, um tempo musical racionalmente organizado, controlavel, manipulavel. Ele
se ofereceu como terreno fértil para exploragdes criativas baseadas essencialmente so-
bre as duragdes, num crescendo de complexidade extraordinario, até fins do século XV.
Dos experimentos com o tempo musical deste periodo permanecera sobretudo, depois
de expurgado o interesse pela matematica sonora, pela inteleccao idealista e criativa do
tempo musical, um repertério de figuras aptas a mimetizar as inflexdes e a semantica dos
textos, e uma métrica capaz de oferecer as expectativas humanistas de coesao entre tex-
to e musica uma quadratura ajustavel a estrutura fraseoldgica do texto. Num processo
que acompanha a constituicdo e consolidacao da tonalidade harmdnica, a construcao
musical se cola ao devir textual novamente, tal como o fazia em sua fase pré-mensural,
mas agora de uma forma nova: projetada para frente num passo-a-passo métrico, para-
metrizado, inexoravelmente direcionado a tdnica, ponto de fuga da composicao. Em ou-
tras palavras, poderiamos dizer que as construcdes ritmicas da ars antiqua e da ars nova,
e em certa medida as exploragcdes proporcionais do século XV, se organizavam como
uma economia do tempo presente, da agoridade. Cristalizacdes de uma arquitetura so-
noro-temporal, elas demandam a contemplagcao de uma forma ideal que nao é neces-
sariamente apreendida no tempo da escuta, no seu desenrolar, mas sim numa visao in-
telectual, descolada deste tempo, para além dele. Elas serdo seguidas pelas construgdes
que acompanham a emergéncia da musica tonal, que gera e gere expectativas auditivas,
Ou seja, que se organiza como uma economia do tempo futuro. Assim, ndao é um acaso
que no inicio do século XX, quando parecem se esgotar as possibilidades desta gestao
de expectativas administrada pela conjuncado entre tonalidade e métrica, a questao da
ritmica se apresente novamente em sua poténcia de criacdo de configuragdes. Ndo que
a ritmica nao estivesse presente antes, na logica ternaria da métrica, da harmonia e do
ritmo. Mas, liberta-se e refulge no acento e no gesto impulsionador.
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Resumo

A teoria musical, como categoria de
pensamento sobre a musica, constitui-se
historicamente como conceito represen-
tativo das formas consideradas validas de
se conhece-la, diretamente condiciona-
do pela cultura que o produz. No contex-
to da musica antiga, esse conceito esteve
associado a outros, tais como a poética e
a pratica musical, que definiam, conforme
finalidades especificas, as possibilidades
de realizagao e compreensao da musica.
Partindo de uma perspectiva hermenéuti-
ca, a maneira de um estudo de caso, este
artigo apresenta uma investigacao sobre
o conceito de teoria musical no contexto
especifico da musica luterana seiscentista
e avalia a relacdao dele com os conceitos
de poética e analise musical, no marco do
tratado intitulado Musica Poetica (1606),
de Joachim Burmeister.

Palavras-chave: Teoria musical; poética
musical; analise musical; Joachim Burmeister.

Consideragdes sobre teoria, poética e analise da mdsica antiga

Abstract

Music theory, as a category of thought
about music, historically constitutes itself
as a representative concept of the ways
considered valid to know music, directly
conditioned by the culture that produc-
es it. In the context of ancient music, this
concept was associated with others, such
as poetics and musical practice, which de-
fined, according to specific purposes, the
possibilities of making and understanding
music. Starting from a hermeneutic per-
spective, in the manner of a case study,
this article presents an investigation about
the concept of music theory in the specif-
ic context of 17th century Lutheran music
and assesses its relationship with the con-
cepts of poetics and music analysis, with-
in the framework of Joachim Burmeister’s
treatise entitled Musica Poetica (1606).

Keywords: Music Theory. Musical Po-
etics. Music Analysis. Joachim Burmeister.

! A categoria de mdsica antiga é certamente abstrata, constituida para distinguir, de forma genérica, a producao e a pratica de uma

masica mais recente daquela anterior, igualmente como ocorreu com a prima e a seconda pratica, a ars nova e a ars antiqua, por exemplo. A misica
antiga poderia ser definida em oposicao a misica nova e original produzida desde o século XIX e continuada ao longo dos séculos XX e XXI, ou
ainda remeter aquela musica dos séculos XV, XIV, Xl e XII e anterior, incluindo a misica referenciada por Guido, Boécio, Agostinho, Quintiliano,
Aristoxeno, Platao, Pitagoras e outros. No entanto, neste texto, considero como misica antiga aquela produzida, praticada e pensada no contexto
do Antigo Regime, ou seja, aquela propria das monarquias europeias dos séculos XVI, XVII e XVIlI, tanto catélicas quanto protestantes, presente
nas sedes dos poderes politicos e religiosos e nas suas diversas ramificacdes, incluindo estados e coldnias mais ou menos periféricas.

2 Bacharel (2001 - Mdsica - Regéncia e Cravo), mestre (2006) e doutor (2011) em Musica pela Universidade Estadual de Campinas —
Unicamp. Tem experiéncia na docéncia no ensino superior, na formacao de mdsicos e professores de masica. Dedica-se principalmente ao ensino
e a pesquisa, com énfase nas areas da Musicologia, Historia da Teoria Musical (poéticas antigas e retdrica musical), Regéncia e Educacao Musical.
Atualmente, desenvolve projeto de pés-doutorado no Programa de Pds-Graduacao em Misica da Universidade do Estado de Santa Catarina —
UDESC com apoio da Capes. E autor do livro Uma chave para a msica do século XVIII, publicado pela Editora Appris em 2019.
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A guisa de introduciao

Em 2002, a editora da Universidade de Cambridge publicou um livro denominado
The Cambridge History of Western Music Theory (A historia da teoria da musica ociden-
tal de Cambridge), organizado pelo musicélogo americano Thomas Christensen (1954)
a pedido da propria editora. De natureza enciclopédica, essa obra reune ensaios assina-
dos por diversos pesquisadores, dedicados aos mais variados temas atribuidos ao longo
da histdria da musica ocidental ao campo da teoria da musica. Na introducdo dessa
obra, que é assinada pelo préprio organizador, Christensen discute a qualidade polis-
sémica e historica da teoria musical e constata que, “muitas vezes, concepcdes ampla-
mente divergentes da teoria da musica podem ser encontradas confrontando-se entre
si numa mesma cultura historica, dentro do conjunto da obra de um mesmo escritor
e, ocasionalmente, até numa mesma publicacao” (CHRISTENSEN, 2002, p.1, traducdo
minha). Por essa razdo, ele se questiona se de fato seria possivel elaborar uma histoéria
de algo tao variado, intelectualmente diverso e conceitualmente instavel: “A ‘teoria da
musica’ é, em ultima andlise, um objeto histoérico inteligivel e significativo?*” (CHRIS-
TENSEN, 2002, p.2, tradugao minha).

A resposta para esta questao é afirmativa e se constitui, em parte, na prépria pu-
blicacao organizada por Christensen, nos termos da complexidade daquilo que seus di-
versos autores apresentam e representam em seus ensaios. Sem a pretensao de esgotar
a discussdo dos temas propostos, essa publicagao registra uma espécie de “estado da
arte” das discussdes e trabalhos académicos dedicados a cada tema, apresentando uma
multiplicidade de referéncias e apontando caminhos para pesquisas futuras.

Como Christensen nos lembra, os problemas decorrentes de se lidar com a elabo-
racao de uma histdria da teoria musical nao resultam apenas das vicissitudes de rotulos
e taxonomias lexicais, mas de se compreender as mudancas ontoldgicas fundamentais
do significado dessa teoria musical (CHRISTENSEN, 2002, p.13, traducdo minha). Nesses
termos, considera que aquilo que unifica os diversos ensaios que compdem essa publi-
cacao talvez sejam, de fato, os diversos dilemas que a propria teoria da musica engendra:
“[...] uma disciplina que parece se destacar da pratica, mas que esta inextricavelmente
ligada a ela; uma disciplina que afirma transcender a histéria e é inteiramente histérica™
(CHRISTENSEN, 2002, p.21, traducao minha). Para ele, nenhuma dessas tensdes pode ou
deve ser resolvida, pois sao elas que impulsionam o exercicio tedérico da musica.

Pensando a teoria desde uma perspectiva etimoldgica, ele nos lembra ainda que

[...] a teoria ndo é apenas um conjunto de ferramentas de observacao; essas fer-
ramentas também nos dizem algo sobre quem as usa. Se recordarmos que a raiz
latina da “teoria” — speculum — também significa “espelho”, podemos comecar

3 Original: "Widely diverging conceptions of music theory can often be found jostling with one another in the same historical culture,
within the oeuvre of the same writer, and occasionally even in the same publication”.

4 Original: “Is ‘'music theory’ ultimately an intelligible and meaningful historical subject?".

5 Original: "[...] a discipline that seems to stand apart from practice yet is inextricably tied to that practice; a discipline that claims to
transcend history yet is through and through historical”
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a entender como as teorias histéricas da musica atuam como um espelho das
culturas intelectuais musicais do passado, nas quais o tedrico também é refletido
como observador. Pois o proprio ato de reflexao deve necessariamente colocar
o interlocutor em uma relagao recursiva com o objeto sob escrutinio. Em ulti-
ma analise, ndao ha ponto de observagao transcendental, dado que essa reflexao
deve sempre ocorrer em uma determinada posi¢ao na cultura e no tempo. Uma
verdadeira teoria da musica, portanto, reflete em ambas as dire¢des, nos dizen-
do tanto sobre o tedrico individual quanto sobre o problema musical em consi-
deracdo.® (CHRISTENSEN, 2002, p.21, tradugcdo minha).

Além da figura do tedrico individual, as teorias nos dizem também algo sobre o
lugar social desse individuo e as relagdes que ele guarda com os demais individuos que
compartilham com ele do mesmo universo cultural. Além dessas questdes identifica-
das por Christensen, podemos ainda considerar outras tantas, que nos permitam por
exemplo fazer referéncia ao contexto da agao do tedrico de produzir uma reflexao, as
condi¢des de registra-la e fazé-la circular, que pressupdem a influéncia das multiplas
referéncias utilizadas pelo tedrico em didlogo, a dinamica desse dialogo nos termos das
possibilidades vigentes para o género discursivo que ele opera — seja um tratado, um
dicionario, uma carta, um manual, um ensaio etc. —; o uso que ele faz da linguagem para
representar suas ideias, enaltecendo algumas referéncias em detrimento de outras pre-
sentes em seu tempo, quando cumpre o papel social de fazer circular e regulamentar
0 pensamento sobre a coisa refletida nos termos definidos pela instituicdao a que serve,
cumprindo sua fungao social no contexto da estrutura social vigente.

O filésofo Pierre Bourdieu (1930-2002), ao tratar sobre os sistemas simbolicos que
estruturam e constituem o capital cultural circulante em diferentes sociedades, da um
passo adiante sobre essas questdes, quando faz referéncia a hipotese da génese social
dos esquemas de pensamento, de percepcao, de apreciacdao e de acao que, se asso-
ciada a divisao social em classes, nos permite estabelecer correspondéncia entre as
estruturas sociais — como estruturas de poder — e as estruturas mentais, por meio da
estrutura dos sistemas simbdlicos, tais como a lingua, a religidao, as artes e, dentre elas,
certamente a musica (BOURDIEU, 2007, p.33). Nesse sentido, a figura do tedrico indi-
vidual de Christensen assumiria os contornos mais amplos de uma figura social, um
tedrico que constitui o capital cultural que reproduz, nos termos proprios do sistema
de simbolos que opera, as estruturas de poder que reafirmam seu lugar social e o lugar
dos demais individuos de acordo com a maneira com que ele se posiciona em relagcao
a estrutura social vigente. Entre a plena conservacao do status quo e sua total ruptura,
as posi¢des assumidas configurariam o ato de fazer teoria da musica como um ato po-
litico. Nesses termos, podemos considerar que esses sistemas simbolicos e seus atores
sociais contribuem, em cada momento histérico e contexto cultural,

6 Original: “[...] theory is not just a set of observational tools; these tools also tell us something about those who use them. If we recall
that the Latin root of ‘theory’ — speculum — also means ‘mirror, we can begin to understand how historical music theories act as a mirror of past
musical intellectual cultures, ones in which the theorist too is reflected as an observer. For the very act of reflection must necessarily put the inter-
locutor in a recursive relation with the object under scrutiny. There is ultimately no transcendental point of observation, given that such reflection
must always take place at a given position in culture and time. A true theory of music, then, reflects in both directions, telling us as much about
the individual theorist as it does about the musical problem under consideration”.
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[...] para a imposicdo (dissimulada) dos principios de estruturacdo da percepcao
e do pensamento do mundo e, em particular, do mundo social, na medida em
que impde um sistema de praticas e de representacdes cuja estrutura objetiva-
mente fundada em um principio de divisao politica apresenta-se como a estru-
tura natural-sobrenatural do cosmos. (BOURDIEU, 2007, p.33-34).

Num texto publicado em 1993, Christensen constata a existéncia de duas gran-
des categorias que sintetizariam as formas mais recorrentes de abordagem da teoria
musical: uma chamada de presentista e outra chamada de historicista. A primeira ca-
racteriza-se pelo estudo de um objeto “a luz dos conhecimentos e normas atuais”. E
qualificada por ele como miope, em decorréncia da aparente dificuldade daqueles que
a praticam em enxergar as coisas que estejam além daquilo que suas proprias referén-
cias podem lhes mostrar. Ele esclarece:

A teoria da musica é declaradamente presentista quando interpreta a musica do
passado usando ferramentas analiticas e modos de classificagdo contempora-
neos. Muitas criticas literarias formalistas e estruturalistas também podem ser
rotuladas como presentistas, na medida em que os textos literarios sdo tratados
como objetos autdnomos separados de seus contextos historicos e intengdes
de origem. Talvez a corrente mais notéria — e persistente — da historiografia pre-
sentista seja a teleologia, na qual o passado é visto como parte de algum proces-
so determinista direcionado para, e culminando em, o presente. Esse processo
é geralmente considerado como sendo progressivo, com o julgamento implici-
to de que o presente esta em um estagio de desenvolvimento qualitativamente
mais avan¢ado do que o passado’. (CHRISTENSEN, 1993, p.11, tradugcdo minha).

Por essa razao, as teorias do passado, por sua posicao na linha do tempo, seriam
consideradas menos desenvolvidas, elaboradas, e por isso mesmo mais imperfeitas e
inacabadas se comparadas as teorias que as sucederam e aquelas produzidas em nos-
so tempo presente, por ocuparem a ultima posi¢cdo nessa linha, seriam as melhores e
mais aptas a responder as questdes do tedrico de hoje. Assim como a ciéncia, a teoria
musical seria concebida como algo que tivesse evoluido inexoravelmente “em direcao
a niveis mais altos de sofisticacao e verdade, e — dependendo da temeridade do autor
— atingindo sua perfeicdo final em seus proprios escritos”® (CHRISTENSEN, 1993, p.11,
traducao minha).

Ja a segunda categoria, a historicista, caracteriza-se pela iniciativa de abordagem
do passado conforme os seus proprios termos. Segundo o0 musicologo americano,

Para o historicista, o passado € muito variado e complexo para ser reduzido a
uma série de momentos dentro de algum processo ou estrutura historica de-

7 Original: “Music theory is avowedly presentist when it interprets music from the past using contemporary analytical tools and modes of
classification. Much formalist and structuralist literary criticism can also be labeled as presentist, in that literary texts are treated as autonomous
objects severed from their historical contexts and authorial intentions. Perhaps the most notorious — and persistent — strain of presentist histo-
riography is teleology, wherein the past is seen as part of some determinist process directed to, and culminating in, the present. This process is
usually considered to be progressive, with the entailed judgement that the present is at a qualitatively more advanced stage of development than
the past”

8 Original: "Music theory, like science, was seen as evolving inexorably toward higher levels of sophistication and truth, and — depending
upon the temerity of the author — attaining its final perfection in his own writings".
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terminista; exige antes ser revelado em sua riqueza e singularidade completas. E
por isso que o historicista ortodoxo rejeita toda forma de presentismo na inves-
tigacao historica, seja a introducgao de padrdes contemporaneos de racionalida-
de ou a sobreposicdo de modelos estruturalistas e forgas historicas idealistas.®
(CHRISTENSEN, 1993, p.19, traduc&do minha).

Nessa condicdo, o historicista espera que qualquer compreensao do passado seja
efetuada de acordo com as referéncias desse tempo, e nao aquelas do tempo presente.
Essa abordagem é qualificada por Christensen como ingénua, pois geralmente associa-se
a ideia de que seja possivel recuperar, de um texto qualquer, seu sentido original, ou a
pratica original a que ele faz referéncia, desconsiderando a participagao ativa daquele que
opera a leitura e execucao do texto ou repertério antigo na compreensao daquilo que é.

Naquele momento, em 1993, Christensen constatou que

[...] varios musicélogos também assumiram posicdes que se entrecruzam com a
agenda historicista. Em geral, sdo historiadores que duvidam da teoria contem-
poranea da musica por causa de sua péssima tendéncia ao anacronismo. Isso
nao significa que esses musicologos neguem completamente a legitimidade das
ferramentas analiticas contemporaneas quando aplicadas a musica do passado.
Em vez disso, eles argumentam que a musica € compreendida de maneira mais
significativa no contexto de sua prdpria cultura e que as teorias musicais coinci-
dentes com a musica em consideracao tém uma melhor chance de decodificar
esses significados culturalmente enraizados do que as teorias presentistas con-
temporaneas.l’® (CHRISTENSEN, 1993, p.20, tradugdo minha).

Ainda que se relativizem ou se flexibilizem as posicdes assumidas, é fato que uma e
outra forma de abordagem das teorias musicais apresentam fragilidades em si mesmas
incontornaveis. Por essa razao, Christensen propde uma terceira via, a abordagem her-
menéutica, como uma espécie de reconciliagao entre dispares que parte do reconheci-
mento do lugar daquele que opera a leitura e efetua a compreensao no tempo presente
sem negar a importancia do passado em seus proprios termos, assumindo a diferenca
entre ambos como o lugar onde efetivamente se efetua a compreensao.

Citando o filésofo Hans Georg Gadamer (1900-2002), Christensen pondera que

O tempo ja ndo é mais, primariamente, um abismo a ser transposto porque divi-
de e distancia [temporal entre o ato da elaboragcdo de um texto no passado e o
ato de sua leitura no presente], mas é, na verdade, o fundamento que sustenta o
acontecer, onde a atualidade finca suas raizes. A distancia de tempo nao é, por
conseguinte, algo que tenha de ser superado. Esta era, antes, a pressuposi¢ao
ingénua do historicismo, ou seja, que era preciso deslocar-se ao espirito da épo-

9 Original: "For the historicist, the past is too multifarious and complex to be reduced to a series of moments within some determinist
historical process or structure; it demands rather to be revealed in its full richness and uniqueness. This is why the orthodox historicist rejects
every form of presentism in historical inquiry, whether it be the introduction of contemporary standards of rationality or the superimposition of
structuralist models and idealist historical forces".

10 Original: “[...] a number of musicologists have also taken positions that intersect the historicist agenda. For the most part these are
historians who are dubious of contemporary music theory because of its baleful penchant for anachronism. It is not that these musicologists
altogether deny the legitimacy of contemporary analytical tools when applied to music of the past. Rather, they contend that music is most
meaningfully understood in the context of its own culture and that music theories coterminous with the music under consideration have a better
chance of decoding such culturally rooted meanings than do contemporary, presentist theories”.
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ca, pensar segundo seus conceitos e representagcdes em vez de pensar segundo
0os proprios, e somente assim se poderia alcancgar a objetividade historica. Na
verdade, trata-se de reconhecer a distadncia de tempo como uma possibilidade
positiva e produtiva do compreender. Nao € um abismo devorador, mas esta
preenchido pela continuidade da heranca historica e da tradicao, a cuja luz nos
€ mostrado todo o transmitido.* (GADAMER apud CHRISTENSEN, 1993, p.29,
traducao minha).

Em relacdo a essa abordagem hermenéutica, duas questdes basicas devem ser
destacadas: 1) ndo ha compreensao fora da linguagem, ou seja, a linguagem ¢é a base
ontoldgica para tudo o que é compreensivel e passivel de ser expresso (KAHLMEYER-
-MERTENS, 2017, p.126-127); 2) o proprio objeto da compreensao é linguistico, isto é,
nao apenas o processo do compreender, mas também o a-ser-compreendido é desde
“linguisticidade”. Tudo aquilo que se apresenta como compreensivel ja o € no sentido
da linguagem, ou, dito de outra forma, o ser que pode ser compreendido é linguagem;
0 que nao significa que a linguagem seja a base para se compreender a totalidade das
coisas, mas apenas que a compreensao sé ocorre em relacao aquilo que a linguagem
possibilita. Nesses termos, apresentam-se as limitagdes e potencilidades de nossa com-
preensao, assim como sua materialidade (KAHLMEYER-MERTENS, 2017, p.129-133).

A linguisticidade da teoria musical, assim como da analise, da poética e da pratica
musical se materializa em seus discursos, produzidos ao longo do tempo, que registram
as diversas formas de se pensar, criticar, produzir e praticar as musicas que eles refletem
e materializam suas possibilidades de compreensao. Sendo assim, em ultima instancia,
poderiamos considerar que o que se destaca na relacao entre musica e histéria pode
ser justamente a historicidade dos modos particulares de se definir, produzir, consumir
e avaliar a musica como pratica simbdlica. Esses modos sao historicamente variaveis e
cada um deles se associa a maneira como a experiéncia do tempo historico é vivida e
interpretada por nés hoje, que nos debrucamos sobre textos antigos dedicados a mu-
sica, e pelos tantos autores do passado, que se dedicaram a producao, ao registro e a
circulacao desses textos.

No campo da critica literaria, pela perspectiva da justificacdo do ensino da literatu-
ra, o professor Jodo Adolfo Hansen (1942-) afirma existir

[...] uma determinacao fundamental, de ordem material e simbdlica, na base de
qualquer apropriacdo dos textos literarios: sempre ha um intervalo entre o ato
do autor que inventou a ficcdo e o ato do leitor que a refaz. Esse intervalo é
cronoldgico, tempo histérico, e semantico, diferenga cultural. (HANSEN, 2019,
p.16).

11 Original: “Time is no longer primarily a gulf to be bridged because it separates; it is actually the supportive ground of the course of
events in which the present is rooted. Hence, the temporal distance is not something that must be overcome. This was, rather, the naive assump-
tion of historicism, namely that we must transpose ourselves into the spirit of the age, think with its ideas and its thoughts, not with our own,
and thus, advance towards historical objectivity. In fact, the important thing is to recognize the temporal distance as a positive and productive
condition enabling understanding. It is not a yawning abyss but is filled with the continuity of custom and tradition, in the light of which everything
handed down presents itself to us”
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Esse intervalo mencionado pelo Prof. Hansen equivale aquele proposto por Gada-
mer e assumido por Christensen em sua proposta: ele consiste no espago da diferenca
no qual nossa compreensao das coisas se efetua, independentemente dessas coisas
relacionarem-se a literatura, a musica ou a qualquer outro objeto de conhecimento,
pois o0 que o define é, antes, a distancia temporal e cultural que separa os polos da co-
municagcao — o autor e o leitor. Importa ainda destacar, nos termos propostos pelo prof.
Hansen, a qualidade material e simbodlica desse intervalo. Sua materialidade nos remete
ao aqui e agora em que realizamos a leitura e nos lembra de que houve também um aqui
e agora em que o texto foi escrito; lembra-nos também da materialidade do suporte uti-
lizado para o registro do texto, tal como o pergaminho, o papel, a tela do computador,
a pena, a imprensa, e a forma como esse suporte nos chega hoje, tal como sua versao
original, uma edicao fac-simile, ou uma edicdo moderna, ou suas multiplas formas di-
gitalizadas, ou o hipertexto que pode ter passado “pelas maos” de diversos editores e
revisores antes de chegar até nds; assim como € igualmente material a palavra escrita,
que nos chega em sua versao original, ou atualizada, ou traduzida, ou editada, que nos
serve de vestigio de um passado morto, a ser ressuscitado por nés, conforme as possibi-
lidades que nosso tempo presente nos fornece. Por sua vez, a natureza simbodlica desse
intervalo nos atenta para os valores que esse texto representa em seu aqui e agora de
origem, que podem ser diversos daqueles que temos em nosso aqui e agora de leito-
res. Assumo como evidente a ideia de que, em diferentes épocas e contextos culturais,
diferentes valores orientaram as praticas sociais e as producdes artisticas, e que esses
diferentes valores foram representados por diferentes conveng¢des simbdlicas. Assim,
parafraseando Hansen, podemos dizer que a determinacao do proprio conceito de mu-
sica, por exemplo, em cada época e lugar, implica que sejam especificados os modos
historicos e variaveis de definicao e funcionamento de categorias como linguagem,
arte, teoria, poética, imitacao, representacao, verossimilhanga, composi¢cao, compo-
sitor, obra, publico, poesia, forma, género, estilo, figura, valor artistico e muitas outras.
Essas categorias ndo sao naturais, e é a sua especificidade que pode ser documento de
praticas simbdlicas que produziram a musica desde a antiguidade até o nosso tempo
presente (HANSEN, 2019, p.13).

Como leitores de textos antigos de teoria, analise, poética e pratica musical, ao
nos situarmos no tempo presente de nossa leitura e reconhecermos os diversos tempos
presentes na escrita daquilo que lemos, podemos aprender ainda com Hansen que

[...] o nosso presente de leitores ndo é o Unico que ha, mas sé mais um entre
outros, particular e precario como todos, e que esta passando e ja vai passar
e felizmente ja passou. A leitura de ficcdo €&, nesse sentido, excelente ocasiao
para comparar os mundos possiveis que a ficcao inventa com o mundo do lei-
tor. Sempre entendi essa comparagao como experiéncia antropoldgica decisiva
que, antes mesmo de propiciar qualquer empatia com os textos, € experiéncia
irbnica, que distancia e relativiza, evidenciando a arbitrariedade, a diferenca e o
efémero das convencdes culturais. Essa experiéncia da historicidade dos textos
como nenhuma substancialidade do tempo, mas experiéncia do tempo como
matéria transformada por um trabalho particular situado e orientado como pro-
jeto foi o que sempre tentei evidenciar aos alunos, propondo que talvez pudes-
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sem aprender, na experiéncia da leitura, o quanto permaneceriam inacessiveis
a si mesmos enquanto estivessem dominados pela naturalizagcdo e a universa-
lizagdo das crencas e certezas que viviam como verdades transistoricas. Desse
modo, poderia dizer que uma das razdes de ensinar literatura evidenciando a
historicidade dos seus processos de invenc¢ao, circulagcdo e consumo era e € po-
litica, quero dizer, ensinar literatura para evidenciar o carater arbitrario da cultu-
ra, a nenhuma universalidade das regras sociais, a total contingéncia das coisas
e, com isso, criticar a naturalidade e a normalidade pressupostas nos habitos.
(HANSEN, 2019, p.16-17).

Valho-me aqui do reconhecimento histérico da literatura como arte e, enquan-
to arte, analoga a musica, para propor uma transposicao dessas ideias para este outro
campo e para reconhecer na abordagem hermenéutica dos textos antigos de musica e
do repertério musical antigo seu atualissimo valor politico, sua emergente necessidade
nos curriculos universitarios, na pesquisa académica, nos palcos e demais espacos cul-
turais concretos e virtuais que dispomos atualmente. Apoiando-se em Bourdieu, o prof.
Hansen justifica assim suas ideias:

Bourdieu o diz bem: historicizar nossa relagdao com a leitura € uma maneira de
nos desembaracarmos do que a histdria pode nos impor como pressuposto in-
consciente. E ndo se trata de relativismo, como acusam os adeptos da nature-
za humana: a historicizacdo € um meio de relativizar a nossa propria pratica e,
justamente por isso, de escapar da relatividade. Se o que digo sobre a leitura é
produto de condi¢cdes nas quais fui e sou produzido como leitor, diz Bourdieu,
o fato de tomar consciéncia disso é talvez o unico modo de escapar do efeito
dessas condi¢gdes. (HANSEN, 2019, p.18).

Nesse ponto, Hansen e Bourdieu aproximam-se da perspectiva hermenéutica de
Gadamer proposta por Christensen para as pesquisas relacionadas a histéria da teoria
musical. Em relacdao ao reconhecimento da participag¢ao do leitor — como agente inte-
grante de uma certa tradigao, e por isso mesmo portador de preconceitos em relagao
a coisa lida — na formulagcao de sua compreensao sobre um texto, Gadamer comenta:

Aquele que ndo quer conscientizar-se dos preconceitos que o dominam acaba
considerando erroneamente o que vem a se mostrar sob eles. [...] A conscién-
cia histérica que quer compreender a tradicdo ndo pode abandonar-se a forma
metddico-critica de trabalho com que se aproxima das fontes, como se ela fosse
suficiente para proteger contra a intromissdo dos seus proprios juizos e precon-
ceitos. Verdadeiramente tem que pensar também a propria historicidade. Estar
na tradicdo nao restringe a liberdade do conhecer, mas a faz possivel. (GADA-
MER, 1999, p.532).

Nessa perspectiva, Christensen nos alerta de que “é precisamente quando estamos
confiantes de que compreendemos o significado de um texto passado, devido a sua
ressonancia familiar, que ficamos mais vulneraveis ao anacronismo? (CHRISTENSEN,
1993, p.30, traducado nossa). Por essa razao, nos lembra que os textos de teoria musi-

12 Original: "It is precisely when we are confident that we understand the meaning of a past text because of its familiar resonance that we
are most vulnerable to anachronism”.
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cal nos oferecem inumeros exemplos de termos e conceitos cujo sentido, ao longo do
tempo, foi sendo sutilmente modificado, tais como os conceitos de tonalidade, modo,
frase, cadéncia, e outros, e que, portanto, a leitura de textos antigos de teoria da musica
nao deveria ser feita de forma direta e univoca (CHRISTENSEN, 1993, p.30).

Nessa perspectiva, recuperamos de Gadamer a ideia de que

A tarefa da compreensao histdrica inclui a exigéncia de ganhar em cada caso
o horizonte histérico [que lhe corresponde], a fim de que se mostre, assim, o
que queremos compreender em suas verdadeiras medidas. Quem omitir esse
deslocar-se ao horizonte histérico a partir do qual fala a tradigdo estara sujeito
a mal-entendidos com respeito ao significado dos conteudos daquela. (GADA-
MER, 1999, p.452, 453).

Esse deslocamento a que Gadamer se refere caracteriza-se pelo movimento do
leitor em direcao ao passado, partindo conscientemente de seu tempo e lugar no pre-
sente e promovendo uma fusao de horizontes — aquele do passado do autor e o do
presente do leitor — na qual se efetua a compreensao.

Sem qualquer pretensao de esgotar essa reflexdo, a fim de colocar esses rudimen-
tos metodoldgicos em pratica, a maneira de um estudo de caso, este artigo apresenta
a seqguir a investigacao sobre os conceito de teoria musical no contexto especifico da
musica luterana seiscentista e avalia a relacao dele com os conceitos de analise e po-
ética musical, no marco do tratado intitulado Musica Poetica, publicado por Joachim
Burmeister (1566-1629) em Rostock, em 1606. Primeiramente, buscamos compreender
a ideia de musica vigente no contexto de onde emerge esse tratado, o valor social dela
€ seus usos, para em seguida avancar em direcao ao texto de Burmeister.

O contexto seiscentista luterano e a musica

O movimento protestante promovido por Martinho Lutero (1483-1546) no século
XVI orientou-se originalmente por teses religiosas, mas, pela dimensao que assumiu,
acabou por exercer forte influéncia politica e cultural, modificando as estruturas e pra-
ticas sociais existentes que, por fim, legitimaram o movimento como uma nova religiao
(SKINNER, 1996, p.292). A cisdo iniciada em 1517 com a Igreja Catdélica Romana, no cen-
tro do continente europeu, ensejou a reformulagao de dogmas religiosos, a pactuagao
de novas aliancgas politicas e a constituicao de novas organizacdes e praticas sociais,
tais como as escolas latinas, o acesso a educacgao e o protagonismo civil e religioso da
populacdo que, orientada pelo principio do servir (LUTERO, 2017a, p.84), deveria assu-
mir uma postura ativa na manutencao da ordem social e na promog¢ao do bem comum
(LUTERO, 2017a, p.22, 24).

De acordo com Skinner (1996, p.292), “a teologia luterana constituiu as estruturas
que orientaram o confronto entre o movimento da reforma protestante e o da contrar-
reforma catdlica”. Essas estruturas surgiram da propria contestacado das ideias e princi-
pios catdlicos, como respostas que negavam principios e praticas vigentes e instituiam
novos, moldando uma nova visao de mundo. Foi a partir dessa visao que se constituiram
os principios politicos que passaram a vigorar nesse novo contexto.
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Conforme a concepcao teoldgica de Lutero, todos os cristaos seriam iguais peran-
te Deus e participariam igualmente do reino espiritual por meio do batismo, do evan-
gelho e da fé. No reino secular, o que distinguiria um sacerdote de um principe, senhor,
artesao ou camponés seria apenas a funcdao que cada um desempenha no corpo social,
que esta destinado a preservar a ordem e a paz e a promover o bem comum, pelo exer-
cicio mutuo do servir regulado pela conveniéncia (LUTERO, 2017a, p.83).

Ora, nao seria conveniente para a ordem social que todos desempenhassem as
mesmas fungdes, e, por essa razao, alguns se tornariam sacerdotes, outros camponeses,
outros musicos, e assim por diante. Nesse sentido, Lutero define o verdadeiro cristdo
como aquele que “ndo vive na terra para si mesmo, mas para o proximo e lhe serve. Pela
natureza de seu espirito, faz também aquilo que nao precisa, mas que é util e necessario
para seu proximo” (LUTERO, 2017b, p.27). Nessa perspectiva, replica nas relagdes sociais
o regime de servidao conveniente que subordina uns aos outros, garantindo a manu-
tencao da estrutura e das fungdes sociais vigentes.

Nesse contexto, aquele que ocupa o lugar mais elevado na hierarquia social tam-
bém exerce uma fungao, assim como todos aqueles abaixo dele, e sua posi¢cao na hierar-
quia social se justificava pelo poder que lhe teria sido conferido por Deus, reconhecido
como a Unica fonte legitima de poder (LUTERO, 2017b, p.14), aquela autoridade acima da
qual nada existe e a cuja vontade todos deveriam se subordinar. Essa figura, denominada
por Lutero em um manifesto'®, de forma genérica, de autoridade secular, representada
nos titulos de reis, principes, arquiduques e outros, constitui a estrutura social abaixo
dela conforme diferentes niveis de divisao de seu poder, neste caso, de natureza ex-
clusivamente secular, constituindo uma rede de interesses e favores que reafirmavam e
legitimavam o lugar das posi¢des sociais exercidas. Lutero entendia que a autoridade se-
cular, no exercicio da administragcao do reino temporal, era também “servidora de Deus”
e servi-la equivaleria a servi-Lo, posto que “a autoridade é de tal natureza que se pode
servir a Deus por meio dela” (LUTERO, 2017b, p.37). Ha de se considerar, contudo, que o
campo de atuacao da autoridade secular € limitado pela condicao temporal, material e
contingente do mundo em que ela opera, preservando o mundo espiritual para a ordem
de Cristo, que é Deus. Essa referéncia orientava o julgamento da agdo cristd no mundo
e a obediéncia a autoridade secular, conforme prescreve Lutero (2017b, p.55). Com re-
lacdo a isso, Cesca (apud BARBOSA, 2011, p.872) acrescenta que “entre Igreja e Estado
haveria uma linha de continuidade, ndo na sua origem, mas na sua finalidade”, e Barbosa
pondera que, “apesar de Lutero sugerir competéncias distintas para Igreja e Estado, ele
nao os teria separado como instancias autdnomas. O Estado limitava e regulamentava
a Igreja enquanto instituicao social e esta proclamava a vontade de Deus aquele” (BAR-
BOSA, 2011, p.872). Nesse caso, portanto, o Estado era concebido como uma instituicao
também crista, e Lutero nao cogitava a secularizagao dele no ambito politico.

De fato, a Igreja Luterana, concebida como uma comunidade na fé (congregatio
fidelium), se constituiria como uma instituicao menos verticalizada, ou melhor, mais ho-
rizontal, na medida em que reconhecia todos os cristdos num mesmo patamar, subor-

13 Trata-se do texto intitulado Da autoridade secular, publicado por Lutero em 1523.
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dinados apenas a Cristo, conhecido pelas Escrituras — a face revelada de Deus — como
O Unico caminho para a Sua graca, unica fonte de salvagcao. Nessa concepcao de igreja,
todos se igualariam pelo principio do servir, ainda que esse servico se diferenciasse, por
seu valor social e econdbmico, em grau de importancia, como ocorria ha comparagao
do servico prestado por um principe, um padre e um padeiro, por exemplo. Indepen-
dentemente de qual fosse o servico executado pelo membro do corpo social, todos se
subordinariam a cabeca, que é Cristo (LUTERO, 2017a, p.84).

A teologia politica de Lutero e as doutrinas sociais que ele derivou dela rapida-
mente obtiveram aceitacdo oficial numa grande regidao ao norte da Europa. Segundo
Fife (apud SKINNER, 1996, p.302), “as primeiras iniciativas nesse sentido ocorreram na
Alemanha, onde o eleitor da Saxdnia, Frederico — o Sabio, tomou a iniciativa de prote-
ger Lutero apds sua excomunhao, em 1520". Cinco anos depois, esta regido se tornou
um principado luterano. Nesse mesmo ano, o ducado da Prussia aderiu ao movimento
luterano, e, no ano seguinte, a Casa de Hesse. Skinner relata que,

[...] em 1528, a relacdo dos principes germanicos que haviam deixado a igreja
catolica incluia os duques de Brunswick e Schleswig, o conde de Mansfeld e o
margrave de Brandenburgo-Ansbach; em 1534, a eles ja se tinham somado os
senhores de Nassau, Pomerania e Wirttemberg. Varias cidades imperiais tam-
bém se haviam convertido. Em 1525, os luteranos controlavam Altenburgo, Bre-
men, Erfurt, Gotha, Magdeburgo e Nuremberg; em 1534, eram igualmente suas
Augsburgo, Frankfurt, Hanover e Estrasburgo. (SKINNER, 1996, p.302).

Para que essa nova doutrina religiosa pudesse lograr pleno éxito, Lutero articulou-
-a com uma ampla reforma educacional, conduzida por Ph. Melanchton (1497-1560),
que ficou posteriormente conhecido como professor da Alemanha (Praeceptor Ger-
maniae). Para Lutero, a escola operaria como um instrumento de estado dedicado a
formacado necessdria para o exercicio da fé e da vida social (LUTERO, 1995, p.305, 310).
Sua manutencao deveria ser responsabilidade do Estado, de modo que se assegurasse
igualdade de oportunidades a todos, pelo menos na formagao necessaria para o acesso
as Escrituras.

Além de justificar a necessidade das escolas, Lutero formula proposta de curriculo,
indicando os conhecimentos necessarios para a formacao almejada. Esse curriculo, de
carater humanista, conforme especifica Cambi (1999, p.250), enfatiza o estudo das lin-
guas antigas (grego, hebraico e latim), as linguas modernas (em particular o alemao), as
artes liberais, a historia e as ciéncias. O estudo das linguas € justificado, numa perspecti-
va crista, pelo acesso que elas viabilizam as Sagradas Escrituras. Alias, a palavra, signo da
racionalidade humana, é reconhecida por Lutero como um “maravilhoso e nobre dom
de Deus”, com o qual Ele comunicou seu evangelho, se fez presente entre os homens e
€ assim preservado, como “bainha da espada do Espirito”.

Para Lutero, a escola deveria constituir-se como um espaco dedicado a uma edu-
cacao atraente, prazerosa e adequada aos jovens. Destaca que

[...] a juventude tem que dancar e pular e estd sempre a procura de algo que
cause prazer. Nisto ndao se pode impedi-la e nem seria bom proibir tudo. Por
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que entdo ndo criar para ela escolas deste tipo e oferecer-lhe estas disciplinas?
[...] Falo por mim mesmo: se eu tivesse filhos e tivesse condi¢des, ndo deveriam
aprender apenas as linguas e Historia, mas também deveriam aprender a cantar
e estudar Musica com toda a Matematica. (LUTERO, 1995, p.319).

Lutero atribuiu um lugar de destaque a musica em sua proposta de reforma re-
ligiosa. Reconhecida como instrumento proprio da acao do Espirito Santo, conforme
relatos das Escrituras — como por exemplo em |l Reis 3:15 —, a musica ocupou o lugar
seguinte ao da Palavra de Deus, a principal, sendao a unica fonte de conhecimento Dele.
De fato, Lutero reconhecia na musica uma origem divina, observando sua presenca na
natureza como manifestacao da “voz" das coisas e considerando que “desde o comeco
do mundo ela foi infundida e implantada em todas as criaturas, individualmente e cole-
tivamente. Pois nada existe sem som, sem numero sonoro” (LUTERO, 1979, p.322).

Ao homem também foi concedida uma voz, um instrumento para a fala e o canto,
que deveria ser utilizada principalmente para o conhecimento de Deus e seu louvor, a
exemplo dos santos profetas e patriarcas, que produziram

[...] muitos hinos e salmos nos quais a palavra e a musica se unem para mover as
almas dos ouvintes, enquanto em outros seres vivos e corpos sonoros a musica
permanece uma linguagem sem palavras. Afinal, o dom da linguagem combina-
do com o dom da musica foi dado apenas ao homem para que ele soubesse que
ele poderia louvar a Deus com palavras e musica, isto é, proclamar a Palavra de
Deus por meio da musica e ministrar doces melodias com palavras. (LUTERO,
1979, p.323-324).

Em conformidade com a proposta agostiniana, Lutero concebeu a musica como
um dom de Deus que, infundido em todos os seres vivos, era considerado o mais apto
a transmitir a palavra Dele (LUTERO, 1979, p.322). Ao prefaciar a colecdo de motetos
intitulada Sinfonias Agradaveis (Symphoniae iucundae), publicada por Georg Rhau em
1538, Lutero distinguiu a expressao musical humana das demais manifestagcdes musicais
encontradas na natureza pela associagao com a palavra — signo da racionalidade do
homem (LUTERO, 1979, p.323-324).

Dessa forma, Lutero condicionou a pratica musical de sua igreja a palavra e elevou
a musica a condicao de viva vox evangelii, ou seja, a condicao de “voz viva de Deus”, o
meio mais eficiente de persuadir e educar para o bem supremo (LUTERO, 1979, p.323).
Nao so por sua natureza divina e seu potencial expressivo Lutero justificou o lugar atri-
buido a musica na sua igreja reformada. Ele reconheceu nela um potencial pedagdgico
que poderia ser explorado na educagao daqueles que a escutam, estudam e executam.

No “Prefacio a todos os bons hinarios”, escrito por Lutero para introduzir um tex-
to de Johann Walter, de 1538, o reformador especifica 0 modo de acao da musica ao
afirmar que ela “silencia e prepara o coracao para a palavra e verdade divina” (LUTERO,
2016, p.483). Nesse mesmo texto, Lutero reconhece que “dentre todos os prazeres so-
bre a terra ndo ha maior que seja dado a alguém do que aquele que eu [a Dona Musica]
proporciono com meu canto e com certas doces sonoridades” e que “cada qual tem o
direito desse prazer nao ser pecado, mas, ao invés, agrada a Deus muito mais do que to-
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dos os prazeres do mundo inteiro”, pois a musica “destréi a obra do diabo e impede que
muitos malvados matem” (LUTERO, 2016, p.483). Nesses termos, podemos compreen-
der que o apreco de Lutero pela musica fundamenta-se principalmente na justificacdo
religiosa que ela proporciona: “ela destroi a obra do diabo” — infundindo a palavra e a
verdade divina por meio do prazer que proporciona, estimulando a fé e constituindo um
circulo virtuoso a partir do préprio gosto pela musica. Assumindo o autogoverno como
exercicio da vida crista, orientado pela autoconsciéncia de seus deveres, como propds
Lutero, pode-se reconhecer nessa ideia de musica seu valor para o aprimoramento da
ordem social e do regime politico vigente. Nessa perspectiva, podemos também reco-
nhecer o lugar ocupado pela musica no curriculo escolar e nas praticas de ensino das
novas escolas luteranas.

A relacao entre as escolas e as igrejas garantiu que a musica se constituisse como
uma atividade sempre presente na vida escolar, mesmo que em graus variados nas dife-
rentes instituicdes onde ela acontecia. Alias, foi a funcao religiosa da musica que viabi-
lizou isso, enfatizando ora sua pratica pelo canto, ora sua teoria, “com toda a Matema-
tica”, conforme sugerido por Lutero no seu Manifesto de 1524.

De acordo com Butt (1994, p.6), as primeiras ordenancas luteranas determinavam
que os livros didaticos deveriam ser tao concisos quanto possivel e que, em relacao a
educacao musical, os livros mais comumente utilizados no século XVI foram o Rudi-
menta musicae (1534), de N. Listenius, e o Compendiolum musicae (1548), de H. Faber.
Butt (1994) afirma nao ser possivel precisar se esses livros foram efetivamente utilizados
pelos estudantes, mas, por outro lado, é possivel considerar que, por sua circulagao,
eles formassem a base da instrucao dos professores.

Além dessas producdes, outras também foram elaboradas, constituindo uma bi-
bliografia especifica dedicada ao ensino da musica. Dentre elas, Lucas destaca que

[...] os primeiros livros destinados especificamente as escolas luteranas sdo de
autoria de Martin Agricola, que pertenceu diretamente ao circulo de Lutero:
Ein kurtz deudsche musica (1528); Musica instrumentalis deudsch (1529); Mu-
sica figuralis (1532); Musica choralis (1533), além do Rudimenta Musices (1539).
Trata-se de obras voltadas para a pratica musical, que apresentam os principais
elementos da teoria musical quinhentista: solmizagado, mutagao, tactus, modus,
prolagdo etc. (LUCAS, 2014, p.82).

Essas obras de Agricola, escritas em alemao, claramente refletem a proposta de
Lutero que encerra seu Manifesto de 1524, onde se lé:

Por ultimo, recomenda-se a todos aqueles que se interessam pela criagao e ma-
nutencao de tais escolas e do estudo das linguas na Alemanha, que nao se pou-
pem esforcos nem dinheiro para a instalagdo de livrarias ou bibliotecas, especial-
mente nas grandes cidades que tenham condi¢des para tanto. Pois se quisemos
preservar o Evangelho e todas as artes, ha que registra-lo por escrito em livros e
ali deve ser fixado (como o fizeram os préprios profetas e apdstolos, como dito
acima). E isso ndo somente para que os principes espirituais e seculares tivessem
literatura para ler e estudar, mas também para que os livros bons sejam preser-
vados e nao se percam juntamente com as artes e linguas que agora temos pela
graca de Deus. (LUTERO, 1995, p.322).
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A producao de material didatico para as diversas areas de conhecimento e para a
musica, em particular, contribuiu para a sistematizacao do proprio conhecimento emsi,
sua difusao e conservacao. Em relagao a musica, essa producao bibliografica constituiu,
desde o século XVI, uma vasta colecao de textos publicados dedicados aos principais
ramos dessa arte, a saber, o tedrico, o pratico e o poético.

O campo da teoria, da pratica e da poética da musica luterana seis-
centista

No tratado Rudimenta Musicae (1534), citado por Butt como um dos textos mais
difundidos no universo luterano no século XVI, Listenius define a musica como “a arte
de cantar bem™* (LISTENIUS, 1534, p.6, traducao minha) e, como tal, divide-a em dois
ramos, o tedrico e o pratico, que se distinguem por seus fins. Enquanto o primeiro tem
como fim o conhecimento, o segundo tem como fim a agdao. Na descri¢cao deste segun-
do ramo, o autor insere uma breve mencao a poética, concebida nesse momento como
parte da pratica, que se destaca dela pela particularidade de seu objetivo, a producgao
de uma obra cuja existéncia supera aquela do préprio ato que a produziu® (LISTENIUS,
1534, p.6-7, traducdo minha).

Quatro anos mais tarde, Listenius reformulou sua definicdo e, em seu tratado in-
titulado Musica, publicado em 1537, definiu-a nesses termos: “Musica € a ciéncia do
cantar de acordo com o costume [rite] e bem™® (LISTENIUS, 1537, p.7, traducao minha).
Essa aparente divergéncia terminoldgica entre as definicbes pode ser compreendida
desde uma perspectiva agostiniana, tomada como referéncia nesse contexto luterano
tanto para questdes dogmatico-religiosas quanto para questdes musicais. Agostinho de
Hipona (354-430) era reconhecido como um dos pais da Igreja Catodlica, referéncia fun-
dante da ordem monastica agostiniana, na qual Lutero formou-se religioso. Suas obras
exerceram grande influéncia na origem do movimento protestante e certamente esta-
vam presentes como referéncia também nos textos sobre musica, tema ao qual Agosti-
nho dedicou o didlogo intitulado Sobre a musica (De musica). Nesse dialogo, Agostinho
define a musica como a ciéncia de modular bem?' (AGOSTINHO apud FAGUNDES, 2014,
p.187). Ao longo desse texto, o autor considera o termo modular como equivalente ao
mover, ou a um determinado tipo de pericia em mover ou, precisamente, aquilo que faz
algo se mover bem (AGOSTINHO apud FAGUNDES, 2014, p.189). Ele esclarece: “A mo-
dulacao se aplica a qualquer cantor que nao erre nas medidas das vozes e dos sons"®

14 Original: “Musica est ars bene cantandi".

15 Original: “[Musica] Theorica, quae circa ingenii contemplatione & cognitionem tantum versatur, cuids finis est scire, hinc theoricus mu-
sicus, qui artem novit, verum hoc ipso contentus, nihil de ea scribit, nec docet quemque. [Musica] Practica, quae non solum in ingenii penetralibus
delitescit, sed in opus ipsum erumpit, cuius finis est agree, hinc practicus musicus, qui ultra artis cognitionem, ceteros cam docet, atque artis
precepta agendo exhibet, ita tamen, ut post actum nihil supersit operis. Poetica sive fabricativa dicitur, quando opus post labore relinquitur, veluti,
cum a quoque musica conscribitur”.

16 Original: "Musica est rite ac bene cantandi scientia”.

17 Original: “Musica est scientia bene modulandi”

18 Original: “"Nam modulatio ad quemvis cantorem, tantum qui non erret in illis dimensionibus vocum ac sonorum”.
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(AGOSTINHO apud FAGUNDES, 2014, p.190). O adjetivo que qualifica positivamente a
acao designa o condicionamento dela as leis numéricas, recuperando a relagao dessa
arte com as demais artes liberais, todas elas dirigidas ao espirito e pertencentes apenas
a ele, a sede da razao, que é referida aqui como equivalente a ciéncia, a um pensamento
dirigido que tem sede no espirito (AGOSTINHO apud FAGUNDES, 2014, p.191-192). Nes-
ses termos, podemos considerar a proximidade entre as definicdes de Agostinho e Lis-
tenius, assumindo, entre ambos, a equivaléncia da ideia de a musica constituir-se como
uma certa razao do cantar que pode ser positiva quando se orienta, racionalmente, por
termos matematicos, por um lado, e conforme o costume, por outro.

Desta segunda definicao, Listenius deriva trés ramos distintos da musica: o tedrico, o
pratico e o poético. Este ultimo, que em 1534 estava concebido como parte do ramo pra-
tico, agora torna-se um ramo independente. Os trés sdo descritos da seguinte maneira:

[A musica] tedrica € aquela que trata apenas da contemplacdo pelo engenho e
do conhecimento da coisa, e seu fim é o saber. De onde resulta que um musico
tedrico é aquele que conhece a arte [ars] por si s, e se contenta com isso, sem
produzir qualquer coisa em sua atividade. [A musica] pratica é aquela que nao
apenas se esconde no interior do engenho, mas no proprio trabalho se apresen-
ta, sem também deixar uma obra apods o ato, e seu fim é o agir. De onde resulta
que o musico pratico € aquele que, além do conhecimento da arte, ensina ou-
tros e dessa forma dedica-se ao trabalho de outras pessoas. [A musica] poética
€ aquela que ndo esta contida no conhecimento da coisa e nem na sua pratica,
mas deixa algo da obra produzida apds o trabalho, assim como quando uma
musica ou um poema musical é escrito por alguém, e nesse caso o fim é a obra
perfeita e completa. Pois isso consiste em fazer ou fabricar, ou seja, em um tra-
balho que deixe depois dele, quando o criador estiver morto, uma obra perfeita
e acabada. De onde resulta que o musico poeta € aquele que permanece em
algum grau na obra produzida. Esses dois ultimos (o pratico e o poeta) tém o
primeiro (o tedrico) perpetuamente ligado a eles, mas nao o contrario®. (LISTE-
NIUS, 1537, p.7-8, traducdo minha).

Chama a atencao a semelhanca entre as ideias de Listenius e aquelas formuladas
por Aristoteles. Considerando a influéncia do estagirita no universo luterano a partir
das traducdes de seus textos efetuadas por Ph. Melanchton, podemos considerar que a
relacao de suas ideias com as de Listenius seja nao apenas verossimil, mas efetivamente
possivel, na medida em que compunham o universo de ideias circulantes. Em sua Etica
a Nicbmaco, ao tratar sobre as virtudes dianoéticas, aquelas proprias do pensamento,
ou seja, as capacidades de conhecimento da alma racional, Aristoteles define a ciéncia
como o conhecimento dos principios, ou ainda como um habito demonstrativo, que
torna o demonstrado um objeto de ensino e de aprendizagem (ARISTOTELES, 2005,
p.184-185). A arte, por sua vez, é definida como um certo habito produtivo com razado e

19 Original: “[Musica] Theorica est quae in ingenii contemplatione ac rei cognitione tantum versatur, cuids finis est scire. Unde Theoricus
Musicus, qui artem ipsam novit, verum hoc ipso contentus, nullum eius specimen agendo exhibet. Practica, quae non solum in ingenii penetralibus
delitescit, sed in opus ipsum prodit, nullo tamen post actum relicto opera, cuius finis est agere. Unde practicus Musicus, qui ultra artis cognitionem
ceteros docer, eaque se citra alicuius operis effectum exercet. Poetica que necque rei cognitione, necque solo exercitio contenta, sed aliquid post
laborem relinquit operis, veluti cum a quopiam Musica, aut musicum carmen conscribitur, cuids finis est, opus consumatum & affectum. Consistit
enim in faciendo sive fabricando, hoc est, in labore tali, qui post se etiam, artifice mortuo, opus perfectum & absolutum relinquat, Unde Poeticus
musicus, qui in negotio aliquid relinquendo versatur. Et habent hae duae posteriores sibi perpetuo coniunctam superiorem, sed non e contra”
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cujo principio esta em quem produz, e ndo naquilo que é produzido. Finalmente, a pra-
tica consiste num habito acompanhado de verdadeira razao e cujo fim é a perfeicao do
proprio agir (ARISTOTELES, 2005, p.185, 187). Em todas as capacidades de conhecimen-
to, a razao acompanha ativamente a consecucao de um fim especifico: o saber, o agir e
o produzir. Numa perspectiva metafisica, Christensen sintetiza a concepcao aristotélica
nos seguintes termos: a teoria dedica-se ao conhecimento das causas finais, isto é, da
razao de existir das coisas; a pratica, ao conhecimento das causas formais, ou seja, do
modo assumido pelas coisas, e a poética, ao conhecimento das causas eficientes, ou
seja, daquilo que da origem as coisas (CHRISTENSEN, 2002, p.3).

Com a metafisica aristotélica, lembramos também que, por sua natureza, todos os
homens tendem ao saber; que os homens adquirem ciéncia e arte por meio da expe-
riéncia e que a arte resulta de muitas observacdes da experiéncia, como um juizo ge-
ral e Unico passivel de ser referido a todos os casos semelhantes (ARISTOTELES, 2002,
p.3). Assim, esclarece Aristoteles, a experiéncia constitui-se como o conhecimento de
muitos particulares, ao passo que a arte se constitui como o conhecimento dos univer-
sais (ARISTOTELES, 2002, p.5). Porém, destaca que todas as acdes e as producdes se
referem ao particular, pois situam-se, justificam-se e configuram-se na contingéncia
das circunstancias em que ocorrem. Por fim, conclui que, “se alguém possui a teoria
sem a experiéncia e conhece o universal, mas nao conhece o particular que nele esta
contido, muitas vezes errara o tratamento (como um médico a seu paciente), porque
o tratamento se dirige, justamente, ao individuo particular” (ARISTOTELES, 2002, p.5).
Desde essa perspectiva, podemos compreender os termos que encerram a definicao
da poética musical de Listenius, que compreende o musico pratico e o musico poeta
“perpetuamente” ligados ao musico tedrico, na medida em que o exercicio do ato e da
producao musical ndo pode prescindir do conhecimento da teoria da musica, enquanto
o tedrico, que se contenta apenas com o universal, pode prescindir dos demais.

Além das ideias aristotélicas e agostinianas, compde também a “visdo de mundo”
de Listenius a concepcdo de musica de Boécio (ca. 480-524), com a qual podemos
compreender, em parte, a distingcdo entre o musico tedrico, o pratico e o poeta que ele
reproduz em sua definicao. Em relacao a Boécio, Umberto Eco afirma:

Com Boécio, verifica-se um fato muito sintomatico e representativo da mentali-
dade medieval. Ao falar de musica, Boécio entende uma ciéncia matematica das
leis musicais; 0 musico é o tedrico, o conhecedor das regras matematicas que
governam o mundo sonoro, enquanto o executante é frequentemente apenas
um escravo sem pericia, e 0 compositor € um instintivo que ndo conhece as be-
lezas inefaveis que s6 a teoria pode revelar. S6 quem julga ritmos e melodias a
luz da razdo pode ser chamado musico. (ECO, 2010, p.66).

Ainda que a distancia temporal e cultural entre Boécio e Listenius seja grande e
que as distingdes propostas pelo primeiro para as categorias de musicos nao possam ser
transpostas literalmente para o segundo, alguns aspectos os aproximam, e, dentre eles,
podemos destacar: 1) a compreensao da metafisica como uma forma valida de leitura
do mundo, que fundamenta a prépria constituicao dessas categorias e daquilo que elas
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representam; 2) a divisao de classes, que se relaciona a uma divisao do trabalho, do po-
der e do conhecimento, e que estabelece diferentes fungdes e niveis sociais e objetos
de conhecimento também diversos para cada individuo, conforme o lugar que ocupa
na estrutura social vigente.

O texto de Listenius nao trata da teoria musical para além de sua definicao, mas,
por meio dela, e considerando outros tratados contemporaneos ao seu, compreende-
mos que ela era dedicada ao desenvolvimento da concepcao pitagorica da musica, for-
mulada por Boécio e difundida pelo curriculo escolar formado pelas artes liberais. Aqui,
porém, cabe um esclarecimento: entre as artes liberais, a musica tem dupla insercao —
uma, de primeira ordem, como disciplina do Quadrivium dedicada ao conhecimento do
mundo pelo numero aplicado (multitudo ad aliquid), conforme perspectiva pitagorico-
-boeciana; e outra, de segunda ordem, como composi¢do elocutiva (compositio) ope-
rada pela retdrica e pela poética — ambas disciplinas do Trivium —, que orienta a cons-
tituicao dos discursos de acordo com a sonoridade das palavras. Enquanto a primeira
insercao constitui aquilo que se convencionou chamar de musica theorica, a segunda
insercao constitui boa parte do que se convencionou chamar de musica practica e de
musica poetica. Neste segundo caso, a relagdo da musica com a palavra constitui “boa
parte” da pratica e da poética musical, mas nao a sua totalidade, certamente, porque
somam-se aos elementos oriundos da palavra, matriz e matéria do cantar, os elementos
proprios da acao e da produg¢ao musical, tais como as técnicas instrumentais e de con-
traponto, por exemplo, que nao faziam parte do curriculo escolar liberal.

No curriculo escolar formulado pela ocasidao de formacao das escolas latinas lu-
teranas, a énfase do conhecimento musical desvia-se do ramo tedrico e recai sobre
0s ramos poético e pratico, acompanhando a tendéncia humanista de valorizacao das
linguas (BURKE, 2003, p.40-47, 94). Além disso, ha de se considerar, em relagao a esses
tratados de Listenius, que eles foram elaborados para a instru¢cao musical elementar de
estudantes de nivel basico do projeto escolar luterano, que valorizava a pratica e a poé-
tica musical também como forma de acesso as Escrituras e como exercicio de fé. Nessa
perspectiva, o conhecimento tedrico assumiria um valor secundario e ficaria restrito aos
estudos de nivel superior ou a projetos escolares particulares.

Esta énfase da pratica e da poética da musica nos curriculos escolares se fez no-
tar também nas publica¢gdes que foram dedicadas a esse contexto de formacgao, que
constituiram, de acordo com a proposicao de Lutero, uma espécie de tradicao e corpo
de conhecimento legitimados pelas instituicdes e agentes sociais que se dedicaram a
formula-lo, sistematiza-lo, publica-lo e difundi-lo. Constituem essa tradicao os textos
ja citados de Listenius, Faber e Agricola, e também os textos de G. Dressler, S. Calvisius,
J. Burmeister, J. Lippius, J. Nucius e J. Thuringus, por exemplo, para citar apenas alguns,
a titulo de ilustragcao. Dentre eles, J. Burmeister € aquele que se reconhece como o
primeiro a constituir um vocabulario préprio para tratar de aspectos da poética musi-
cal. No prefacio de seu primeiro tratado, intitulado Hypomnematum musicae poeticae
(Resumo das observagdes sobre a poética musical), publicado em Rostock em 1599,
Burmeister esclarece:
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Também possibilitei que aqueles elementos que sdo especiais e notaveis nesta
arte [a poétical, que até entdo careciam de nomes proprios, por assim dizer, re-
cebessem seus nomes para que nosso discurso, destinado a esclarecer as coisas
por meio de compara¢ao, ndo pudesse resultar ineficaz por falta de terminolo-
gia.?® (BURMEISTER, 1993, p.218-219, tradu¢do minha).

Além do autorreconhecimento, Burmeister recebe o reconhecimento alheio, ma-
nifestado em duas cartas de endosso da publicacao de seu tratado que seguem o refe-
rido prefacio. Na primeira delas, assinada por J. Simonius, professor de oratoria da Uni-
versidade de Rostock, lemos: “Embora eu nao afirme nem pretenda fazer juizo sobre a
poética musical, tanto quanto posso entender, vejo que, com o que € conhecido como
rotulos e termos gramaticais e oratoérios, ele cobre erudita e engenhosamente assuntos
muito uteis"? (in BURMEISTER, 1993, p.220-221, traducao minha). Na segunda, assinada
por S. Olthoff, vice-reitor da escola de Rostock, Burmeister é reconhecido como aquele
que “apresenta todos os elementos por meio de termos adequados e convenientes da
disciplina da retdrica e outras artes, de modo que poucos erros e duvidas resultem da
ambiguidade das palavras“? (in BURMEISTER, 1993, p.222-223, traducdao minha).

Ao prefaciar seu segundo tratado, intitulado Musica autoschediastike (Compilagcdo
improvisada sobre musica), publicado em Rostock em 1601 — que se configura como
uma espécie de revisao ampliada do primeiro —, Burmeister retoma essa mesma ques-
tdo que parecia lhe ser de grande valor:

Em todas as areas da musica, certos termos foram formulados para o bem dos
meus discipulos, de modo que as coisas serao ensinadas com referéncia a esses
termos, e a discussao sera baseada em comparacdo para que a matéria em dis-
cussao seja compreendida e a mente nao seja suspensa na ignorancia por cau-
sa de alguma declaragdo ou observagcao ambigua e obscura sobre algo. Somos
destituidos de vocabuladrio, e nossa unica razdo para inventar novos termos é
que podemos aliviar essa deficiéncia o maximo possivel. A autoridade de Quin-
tiliano, registrada no livro 8, capitulo 3 de sua Instituicdo Oratdria, nos enco-
raja com as seguintes palavras: “Muitas palavras novas e de varios tipos foram
cunhadas baseadas no grego etc., nas quais ndo vejo razdo alguma por que as
reneguemos tanto, a nao ser que nos, juizes, sejamos exagerados cOnosco mes-
mos e, por isso, incidamos em pobreza de linguagem”. Eu penso que, dada a
ordem e o contexto, nossas ideias sobre as coisas da musica podem, de forma
apta, apropriada e conveniente, ser ajustadas, representadas e combinadas com
tais termos e rétulos. Se, ao compilar esses termos, nds ndo satisfizermos aos
especialistas, nos lhes pediremos que levem em conta o fato de que nos esta-
mos apenas comegando esse estudo, essa obra e esforco. Nos nunca esperamos
que a compilacao desses preceitos fosse ser facil, mas o tempo ird nos ensinar

20 Original: “In arte hac praecipua et nobilia sunt hactenus velut proprio nomine orbata, quomodo iisdem nomina dari possint, ne sermo
ob penuriam nominum ad rem ipsam collatione explicandam incassum suscipiatur, ansam praeberem”.

21 Original: “Etsi enim mihi non tribuo neque arrogo iudicium de musica poetica, tamen quantum ego intelligo, video illum vocibus et ter-
minis, ut vocant grammaticis et oratoriis, res utilissimas erudite et subtiliter complexum esse..".

22 Original: "[...] tum accurratis divisionibus cognoscendos proponis, verum etiam omnia aptis et convenientibus vocabulis, ex rhetorum
officina, allisque artibus desumptis, enuntias, ut eo minor in vocum ambiguitatibus exista terror et haesitatio”
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e guiar. [...] Logo chegara o tempo em que essa terminologia estabelecera na
mente as raizes dos conceitos e ideias que ela representa e os salvara da inuti-
lidade de sua antiguidade.?® (BURMEISTER, 1993, p.236-239, tradugédo minha).

Aqui, Burmeister constata uma aparente falta de vocabulario musical para tratar
das questdes de natureza elocutiva que ele desenvolve em seu texto. De fato, nao en-
contramos terminologia especifica dedicada a essas mesmas questdes em publicacdes
anteriores as dele. Diante dessa “pobreza de linguagem”, seguindo a recomendacao de
Quintiliano, constitui entdo uma terminologia, transpondo vocabulario do campo da
retérica para o da musica, ressignificando os termos selecionados conforme as estru-
turas e procedimentos musicais que eles passam a designar. Este processo, nos lembra
Bourdieu, ocorre entre os diversos campos que coexistem num determinado contexto
historico e resulta no compartilhamento de conceitos e modos de pensamento comuns,
derivados de propriedades gerais caracteristicas do proprio contexto que os interliga.
As relacdes de permuta linguistica entre esses campos devem ser pensadas “como ou-
tros tantos mercados que se especificam segundo a estrutura das relacdes entre os ca-
pitais linguisticos ou culturais dos interlocutores ou dos seus grupos” (BOURDIEU, 1989,
p.68-69). Assim, reconhecemos que a propria (re)construcao desses objetos de conhe-
cimento exige e fundamenta a transferéncia conceitual e terminoldgica entre campos,
conforme as homologias estruturais estabelecidas, eliminando de sua compreensao a
ideia descontextualizada da metafora meramente explicativa.

Nesses termos, ao proceder a permuta terminoldgica entre os campos da Retdrica
e da Musica, constituindo um vocabulario musical, Burmeister recorre as homologias
estruturais entre esses campos, estabelecendo “na mente” de seus leitores as raizes dos
conceitos e das ideias que essa terminologia representa. Ao dar nome a coisas antes ino-
minadas, Burmeister amplia as possibilidades de percepc¢ao e racionalizacado delas, cons-
tituindo um modo “luterano” de perceber e pensar a musica que se alinha a tendéncia
também luterana de ampliagcao e qualificacao do acesso a educagcao como forma de se
promover o exercicio da fé e a boa manutencao do estado. Nessa perspectiva, recupera-
mos aqui aquela ideia de Bourdieu ja citada anteriormente, de que a musica e a religiao,
assim como a musica da religido e outros sistemas simbdlicos, contribuiriam para

[...] aimposicao (dissimulada) dos principios de estruturacdo da percepcao e do
pensamento do mundo e, em particular, do mundo social, na medida em que
impde um sistema de praticas e de representacdes cuja estrutura objetivamente

23 Original: “Essent quoque auditoribus in forma illa de omnibus ferme rebus, quas musica tractat, certi termini formati, ad quos res
cognoscendo perciperentur, et sermo deinde in collatione formaretur, et res, de quibus sermo fit illico intelligerentur, nec mens ex alterius dicti
vel enuntiationis de re aliqua ambiguae et obscurae suspensa teneretur. In terminis inveniendis causam habuimus nullam, nisi ut vocabulorum,
quibus destituebamur, penuriam pro nosse et posse sublevaremos. Unde factum est, et opus fuit, horum novitatem ut introduceremus. Instigavit
autem Quintiliani nos autoritas lib. 8. cap. 3 Institutionis Oratoriae incorporata, quae his verbis sic notatur: ‘Multa ex Graeco formata sunt etc. quae
cur tantopere aspernemur, nihil video, nisi quod iniqui iudices adversus nos sumus, ideoque sermonis paupertate laboramos. Quibus terminis
sicut et appellationibus, ordine et denique contextus serie non inepte, non inconvenienter, non incommode musicalium rerum notitiam conciliari,
suppeditari, et comparari posse arbitramur. In quibus coacervandis, si peritissimis non satisfecimus, concedatur, quaeso, nobis incipientibus stu-
dium, operam et laborem mostra ita posita esse. Ad quae nos facilitas, qua praeceptionum harum collectio praedita fore non tam existimabatur,
quam dies quandoque docebit, adduxit. [...] Quandoquidem nihil sit tam difficillimum, quod non labor superet et vincat, et novitas hoc secum ferat,
ut citius earum rerum, quas suppeditat, cognitionis et notitiae radices in mente agat, quam quae ob antiquitatem vilescunt”.
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fundada em um principio de divisdo politica apresenta-se como a estrutura na-
tural-sobrenatural do cosmos. (BOURDIEU, 2007, p.33-34).

Nesses termos, podemos considerar que os textos dedicados as teorias, poéticas e
praticas musicais financiados pela igreja ou os estados luteranos operam, para além da
propria educacao musical, como instrumentos de acao politica e religiosa que definem
as possibilidades de leitura do mundo, conforme as convenc¢des estabelecidas e autori-
zadas pelas institui¢des sociais entdo vigentes.

O terceiro tratado de Burmeister, intitulado Musica Poetica (Poética musical), pu-
blicado em Rostock em 1606, constitui-se como a ultima revisao e ampliagao das duas
publicacdes anteriores. Neste texto, a preocupacao em justificar a proposta de uma nova
terminologia ja nao € tao evidente, ainda que se faca presente de forma genérica no con-
junto das preocupacdes que mobilizam o autor, ou seja, dos problemas que ele procura
solucionar. Nesse sentido, no prefacio dessa terceira publicacdao, Burmeister assevera:

Por isso, acontece forcosamente que, se qualquer um de seus aspectos for ne-
gligenciado, a arte ndo sera completamente comunicada. Ou entdo, com certe-
Za, se ndo alocarmos espago para os preceitos necessarios, ou se nao estivermos
dispostos a reconhecé-los, a arte ndo sera totalmente aprendida e havera um
sinal inconfundivel de inveja ou negligéncia. Pois em toda arte isso ou aquilo
tem que ser de um jeito ou de outro. Mas se alguém ndo menciona e explica por
que algo deve ser assim e nao o contrario, por que isso deve ser observado e
aquilo ignorado, por que isso é louvavel e digno de imitagdo ao passo que aquilo
é censuravel e deve ser evitado, entdo para o que, eu pergunto, isso deve ser
atribuido, se ndo ao ciume? De fato, se uma coisa é ensinada a alguém, como
ela pode resultar em algo contrario as regras? Pois, se forem ignoradas, ninguém
pode negar que havera inevitavelmente muitos resultados errados, improprios e
censuraveis. [...] E por causa deles [aqueles que n3o respeitam e reconhecem o
valor das regras da arte] que a musica estd em grande parte aberta a um vere-
dicto injusto de desprezo, e estd agora (infelizmente) sujeita a ele. A fim de res-
gatar a musica desse destino [o desprezo decorrente de sua pratica desregrada
e descompromissada] tanto quanto eu pudesse — pois, apds longa consideracao
e atencado aos pedidos de Deus, eu compreendi que essa arte pode ser mais
amplamente comunicada —, eu ndo hesitei em escrever esses preceitos com a
ajuda Dele e em organiza-los numa ordem precisa para o beneficio de minha
audiéncia®. (BURMEISTER, 1993, p.4-7, tradugdo minha).

Neste tratado, que é dedicado principalmente a poética musical, uma questdao que
parece mobilizar seu autor é o aparente desprezo pelas regras da arte entre estudantes
ou, talvez, seu desconhecimento, resultante da falta de textos que promovam o tipo de
formacao que ele propde. Desse modo, Burmeister responde aquilo que ele descreve

24 Original: “"Unde hoc consequenter necessum fit, ut Ars, si ejus aliqua pars praetermittitur, integre non communicetur; aut certe si pra-
eceptis necessarijs locum non damus, nec ea cognoscere volumus, non plene percipiatur, et non leve vel invidenriae, vel socordiae sighum subsit.
Nam cum in Arte sit hoc vel illud, quod sic se habet, vel minus; idipsum autem cur ita fiat, cur non; cur item hoc observandum, illud negligendum;
cur hoc laudabile sit et ad imitandum aptum, illud vituperabile et fugiendum, si reticetur, nec cuiquam revelatur, cui, quaeso, praeter invidiam, sit
tribuendum? Et certe si tandem alicui idipsum monstratur, quomodo praeter morem id praeceptionum fieri potest? Hae vero si ignorantur nemo
negabit necesse esse, ut multa perperam, multa non decore, multa vituperio digna fiant. [...] Quorum gratia haec Ars iniquae contemptus sorti
non leviter exposita est, et etiamnum subjecta esse (proh dolor) cogitur. A quo, quoad fieri, et quoad a me aliquid opis huc accedere potest, ut
vindicetur, haec praecepta, quantum Deo suggerente jam longa observatione notavi posse hanc Artem plenius communicari, eodem cooperante
conscribere, et in accuratioris ordinis formam redigere, ac ad Auditorum meorum placitum edere non detrectavi [...]".
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como um chamamento divino para salvar a musica desse descaminho e qualifica seu tra-
balho pela ajuda que diz ter recebido de Deus. Isso, por um lado, indica ao leitor o valor
de seu trabalho e, por outro, situa o proprio autor no contexto social do qual participa,
pelo servico prestado. Além disso, por ter sua obra autorizada para publicagcao pelas ins-
tituicdes locais, Burmeister seria reconhecido como aquele que, naquele local, recebeu a
autorizacao para dizer, em nome dessas mesmas instituicdes, como a musica deveria ser
percebida, pensada e produzida, constituindo-se como uma autoridade nesses assuntos.
Sinal disso sdo os sete poemas escritos por autoridades de Rostock que acompanham o
prefacio de seu texto, todos em estilo elevado e dedicados ao seu louvor e de sua obra,
reconhecendo publicamente seu valor como autoridade nesse assunto.

Burmeister inicia seu tratado com a definicao da poética musical nos seguintes termos:

A poética musical, que Euclides chama de melopoeia, que seria o tratamento
harménico de um assunto, com a finalidade de adornar os argumentos de acor-
do com o que se trata, é aquela parte da musica que ensina a compor o poema
musical, unindo sons melédicos em harmonia, ornamentados com diversos afe-
tos de periodos, a fim de mover as almas e os coragdes humanos.?®> (BURMEIS-
TER, 1993, p.16-17, tradugdo minha).

Nessa definicdo, Burmeister da um passo adiante em relacdo a seus antecessores,
associando a poética musical ao conceito grego de melopoeia, que, segundo Pereira,
define a relagcao entre poesia e musica, assumindo a origem da segunda na primeira,
na medida em que a musica “nao preexiste independentemente da palavra, mas antes
radica nela, inspira-se e brota a partir dela, constituindo ambas [musica e poesia] um
todo designado por melopoeia — composicdo melddica” (PEREIRA, 2001, p.18). Nessa
combinagao, a forma de uso da linguagem verbal condiciona a forma de uso da musica,
pelo principio do decoro, conforme se adornam “os argumentos de acordo com o que
se trata” (BURMEISTER, 1993, p.16, traducao minha). Nesses termos, podemos conside-
rar que a palavra aplicada em sentido préprio, em textos simples, de cunho didatico, por
exemplo, comportaria musica igualmente simples, ao passo que a palavra aplicada em
sentido figurado equivaleria uma musica proporcionalmente figurada, desviada do uso
simples e comum. Essas medidas de uso da linguagem, que determinam seu grau de ela-
boracao e figuragcao, assim como os modos em que esses graus sao representados, seja
por meio de palavras e/ou sons musicais, sdo convengoes que qualificam as aparéncias
de verdade consideradas validas no contexto em que se realizam. E nesse sentido que
Burmeister faz referéncia a juncao de “sons melédicos em harmonia“, circunscrevendo
seu discurso a produ¢ao da musica polifénica, textura prépria do estilo vigente, que se
caracteriza pela combinacao de varias melodias simultaneas, que soem de maneira har-
moniosa, conforme as regras do contraponto. Igualmente, podemos tomar a ornamen-
tacao da musica com diversos afetos de periodos, algo que nao aparece nas definicdes
anteriores da poética musical e que pode ser entendido aqui como os desvios da for-

25 Original: “Musica Poetica, quam Euclides melopoeia nominat, definitque esse usum harmonicae tractationi subectorum, ad decorum
propositi argumenti, est illa musicae pars, quae carmen musicum docet conscribere, coniungendo sonos melodiarum in harmoniam, variis perio-
dorum affectionibus exornatam, ad animos hominum cordaque in varios motus flectenda”.

Cassiano de Almeida Barros ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
P.68de 577



Consideragdes sobre teoria, poética e analise da mdsica antiga

{Icjen

ma mais simples de expressao, empregadas conforme processo analdgico proprio que
relaciona o gesto sonoro ao seu efeito no ouvinte, como forma de potencializa-lo no
ambito da apresentacdo de uma ideia completa, ou seja, no ambito de um periodo. Es-
ses afetos se materializariam no discurso musical na forma de figuras de expressao, ou
seja, formas particulares de representacao de ideias que, nas palavras de Burmeister, “se
distanciam da razao composicional simples para assumir e vestir, com virtude, um cara-
ter de ornamento”?® (BURMEISTER, 1993, p.154-155, traducdao minha). Nesse sentido, os
afetos de periodos seriam as figuras empregadas pelos compositores para representar o
sentido do texto nessas unidades gramatico-retdérico-musicais, os periodos. Em relagcao
a causa final da producao musical, que consiste na promog¢ao do movimento das almas
e dos coracdes humanos, podemos dizer que, nesse contexto luterano, o movimento
resultante da persuasao deveria orientar acdes virtuosas e a elevacao da alma, constitu-
idas em habitos por sua repeticdo e frequéncia (cf. ARISTOTELES, 2005, p.74, 77, 79, 107,
308, 309). Esses habitos, por sua vez, contribuiriam para a edificagao moral dos indivi-
duos de acordo com as determinacdes religiosas e para a manutencao da ordem social
que, na concepgao luterana, é também de natureza religiosa.

O tratado Musica Poetica € formado por dezesseis capitulos, cada um deles dedi-
cado a um aspecto da producao musical, na seguinte ordem:

Capitulo Conteudo
Elementos de representagdo grafica da musica: pentagrama,
1. Notacio claves, letras do alfabeto, acidentes, valores ritmicos, figuras

de pausas, ponto de aumento, equivaléncia entre formas de
representacao e tipos de conversdo de uma para outra.

Os tipos de vozes e suas caracteristicas, semelhangas e

2. As partes vocais diferencas.

3. Instrucdo sobre sons
consonantes e dissonantes

O sistema de sons, suas categorias e os tipos de relagcdo entre
eles, as consonancias e seus tipos e as dissonancias.

4. A combinacdo de Sintaxe musical (contraponto); definicdo de melodia; definigcdo

consonancias em harmonia

de harmonia; descricdo das possibilidades de conjugacao
sonora, do processo de sintaxe, das leis da sintaxe.

5. Cadéncias

Definicdo de cadéncia; descricdo dos tipos de cadéncias e suas
caracteristicas.

6. Os modos musicais

Definicao de modo; descricao dos tipos de modos, da
constituicdo dos modos e de suas caracteristicas definidoras.

7. A transposi¢cdo dos modos

Definicao de transposicao; descricdo dos tipos de transposicao.

8. O método para se comecgar
uma obra de musica

Descricao das qualidades que deve ter o comego de uma musica;
das razbes poéticas para se proceder o inicio de uma musica.

9. O fim de melodias e
harmonias

Descricdo dos tipos de finalizagdo, suas qualidades e seus usos.

10. A aplicacao do texto na
partitura

Descrigao dos critérios para alinhamento do texto com as figuras
musicais.

11. Ortografia

Definicdo de ortografia e critérios de realizacdo.

12. Ornamentos musicais ou
figuras

Definicao de ornamento; descricdo dos tipos de ornamento;
descri¢cao das espécies de ornamento.

26

Original: “Ornamentum sive figura musica est tractus musicus [...] qui a simplici compositionis ratione discedit, et cum virtute ornatio-

rem habitum assumit et induit”.
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13. Os géneros de cangdes ou | Definicao de género melddico; descricao dos tipos de género

melodias melddico.

14. Tipos de polifonia Definicdo de polifonia; descri¢cao dos tipos de polifonia.

15. Analise ou disposicao de Definicao de andlise; descricdo das categorias analiticas;

uma peca de musica exemplo de analise.
Defini¢do de imitagdo; descricao dos tipos de imitagdo;

16. Sobre a imitagao discriminacao de modelos para imitagcao; descricdo dos géneros
de estilo.

Quadro 1: Descricao dos capitulos e respectivos contetdos que compdem o tratado Musica Poetica (1606) de J. Burmeister.
Fonte: Elaboragao propria.

Considerando este tratado como a ultima versao de um texto publicado, utilizado
e revisado ao longo de pelo menos sete anos, podemos compreendé-lo como a forma
final das instru¢cdes que, acreditamos, pudessem ser efetivas tanto como prescritivas do
processo criativo, para os aspirantes ao exercicio da composi¢cao, quanto como des-
critivas, para os ouvintes, desse mesmo processo e, portanto, como chave de leitura e
compreensao das obras musicais.

Em relacao a essa efetividade, Burmeister recupera aquela perspectiva aristotélica
ja citada anteriormente, relativa a relacao da arte com a teoria e a experiéncia pratica
para afirmar:

A fé me move a tratar do tema [a poética musical] apresentando preceitos, pu-
xando minha orelha e me lembrando de que nenhuma arte liberal pode ser
transmitida a alguém sem regras. Ela [a fé] me move a me abrir e a fazer crer que
com ou sem a ajuda da natureza, imitagcao e pratica, qualquer um pode elaborar
uma compreensdo da arte, uma vez que esteja amparado por um compéndio.
De outra forma, natureza, imitacao e pratica, desacompanhadas dos textos ins-
trucionais, ndo sdo capazes de conduzir ao dominio daquelas coisas que perten-
cem a arte, e nem a mestria sera alcangcada na falta de regras que eu considero
essenciais a todo compéndio. A menos que sejam formuladas regras precisas,
a arte para a qual a instrucao é elaborada ndo serd minimamente produzida, e
assim ninguém alcangara um perfeito dominio dela?”. (BURMEISTER, 1993, p.4-5,
tradugdo minha).

Nesses termos, e considerando o longo processo de formulacdao desse tratado,
podemos concluir que ele se apresentava ao publico seiscentista como um conjunto
efetivo de “regras precisas” que possibilitariam alcancar o “perfeito dominio” da arte,
desde que acompanhado de “natureza, imitacdo e pratica”. Na traducdo da Instituicdo
Oratdria de Quintiliano, elaborada por Jeronymo Soares Barboza — professor da Uni-
versidade de Coimbra —, publicada em 1788, a natureza é definida como a tendéncia
do individuo/orador da qual depende a “evolucdo” das faculdades de sua alma e de seu
corpo. Pelas faculdades da alma, entende “um engenho rico, uma fantasia viva, uma me-
moria feliz e um gosto delicado”, e pelas faculdades do corpo, “um peito forte, uma voz

27 Original: “Fides, quae in ijs requiritur, qui Artem in manus sumunt explanandam, me concitavit, ut praeceptis id certis praestarem, aures
meas vellens et admonens nullam Artem Liberalem sine praeceptis tradi posse ulli, ut ut natura quemque imitatione et exercitio, vel si non, com-
pendio tamen ipsam arripere posse mihi persuaderi paterer. Dum ne natura, imitatio, et exercitatio ad fastigia rerum, quae in Arte tractantur, sine
artificii documentis contendere possint; imo ne id, in quo compendii illius rationem consistere arbitrer, praeceptionibus careat, imo etjam, quod in
arte minimum est, de quo institutio suscipitur, nisi formatio ex certis de eo praeceptis sumatur, non percipi, ita nec artis praesidia quisquam habere
possit perfecta”
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clara, suave e sonora e uma figura ndo desagradavel”. Imitacao e pratica, na perspectiva
de Barboza, integram-se pelo estudo, definido como “todo o género de aplicagao, com
que o homem trabalha sobre aquele fundo das disposicdes naturais para as dirigir, au-
mentar e aperfeicoar. Tal € o conhecimento das regras, e método, a licao, e imitacao dos
Oradores, o Exercicio etc.” (BARBOZA in QUINTILIANO, 1788, p.31). No texto anénimo
intitulado Retdrica a Herénio, “a mais remota arte retdrica escrita em latim que a Anti-
guidade nos legou e uma das obras antigas de maior circulacdo na Ildade Média” (FARIA;
SEABRA in RETORICA..., 2005, p.11), o autor especifica a imitacdo como aquilo “que nos
estimula, com método cuidadoso, a que logremos ser semelhantes a outros no dizer".
O exercicio, por sua vez, é definido como “a pratica assidua e o costume de discursar”
(RETORICA..., 2005, p.55), que, no campo da musica, pode ser compreendido como o
costume de escrever, compor e executar as obras musicais. De forma analoga, Burmeis-
ter define a imitagcao como “o estudo e o esforco em imaginar e moldar nossos poemas
musicais conforme os exemplos de artificios, que devem ser habilmente examinados
por meio de andlise"?® (BURMEISTER, 1993, p.206-207, tradugcdo minha).

Nessa proposta, a analise musical se insere como instrumento proprio da formacao
poético-musical, inicial e continuada, orientada pelo principio da imitagao, conforme a
exigéncia cultural de conservacao das formas de representacao instituidas pela tradicao,
historicamente consolidadas como formas eficientes de se (re)produzir as aparéncias
de verdade consideradas validas e adequadas, por convencao, aquilo que representam.
E por meio da andlise, segundo Burmeister, que se colocam em evidéncia os artificios
com os quais cada uma das partes de um discurso musical foi produzida, a fim de es-
tuda-los e toma-los como modelo para imitacdo (BURMEISTER, 1993, p.200-201). Para
este Kantor, as referéncias que delimitam esse regime de representagao constituem-se
de matéria de natureza secular ou religiosa, composta de forma modal e polifénica,
como aquela produzida pelos compositores que sao apresentados como modelos ou
autoridades em relacao a determinados tipos de causas, devido ao publicamente reco-
nhecido e recorrente sucesso em cumpri-las. Dentre esses compositores, destacam-se
Orlando di Lasso, Clemens non Papa, Ivo de Vento, Alexander Utendal, Luca Marenzio,
Jacob Meiland, Antonio Scandello, André Pevernage, Johann Dressler® e outros (BUR-
MEISTER, 1993, p.208-209).

A analise do repertorio produzido por esses compositores produziria o conheci-
mento de muitos bons particulares que, somado ao conhecimento dos universais pre-
ceituados por Burmeister, a natureza do compositor e ao exercicio da imitacdao e da
pratica, conduziriam aquilo que se entendia, entdo, como uma boa formacgao poética.
De outro modo, o conhecimento dos universais, somado a natureza e ao exercicio da
execucao amadora e da apreciagao constantes, conduziriam aquilo que se entenderia

28 Original: “Imitatio est studium et conamen mostra carmina musica ad artificum exempla, per analysin dextre considerata, effingendi et
formandi”.

29 Conforme indica Rivera (in BURMEISTER, 1993, p. 208-209), Ruhke sugere que “Johaness Dresserus” possa ser o compositor Gallus
Dressler, autor do tratado intitulado Praecepta Musicae Poeticae (Preceitos de poética musical), documento manuscrito, datado de 1563, dedicado
ao ensino da composi¢ao musical.
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como a formagao de um bom publico, algo que, ainda que nunca plenamente alcanga-
do, pelo menos funcionaria como objetivo a ser perseguido, na medida em que a edu-
cacao musical era inserida no curriculo escolar. Neste caso, a ideia do bom publico cor-
responderia a ideia de um coletivo social capaz de perceber e compreender o discurso
musical como um enunciado significativo, portador de uma mensagem institucional de
reafirmacdo e conservacao dos valores sociais vigentes.

Consideragoes finais

Os discursos da teoria da musica antiga sdo discursos de natureza filosofica, que
espelham a realidade corrigindo-a e que, sendo filosoficos, num dado momento, se tor-
naram também teologicos, pois assumiram o compromisso com o conhecimento dessa
realidade como o conhecimento da presenca de Deus no mundo e além dele. Sua lei-
tura pressupde o reconhecimento da existéncia de uma metafisica, que essa teoria re-
produz como chave de leitura. Nesse sentido, essa teoria da musica antiga, se é que isso
pode ser tratado como uma categoria genérica, difere-se diametralmente das teorias
musicais modernas, como aquelas de P. Hindemith (1895-1963) e A. Schoenberg (1874-
1951) e H.-J. Koellreutter (1915-2005), por exemplo, de que se ocupam os estudantes
brasileiros de musica hoje, relacionadas com as possibilidades de notacdo musical, as
regras de harmonia e contraponto ou ainda as técnicas de composigao.

Esse conhecimento de que tratam as teorias musicais de hoje corresponderia, em
sua natureza, ao conhecimento proprio das praticas e poéticas antigas, tal como a de
Burmeister, por exemplo, e sua integracao ao conhecimento especulativo, filosofico,
ocorreria apenas a partir do século XVI, conforme algumas iniciativas de natureza hu-
manista, tal como a de G. Zarlino (1517-1590) em sua obra intitulada Le istitutioni har-
moniche (Instituicdes Harmébnicas), de 1558. Antes disso, conforme Boécio e Agostinho,
a teoria musical € conservada como objeto de estudo e atividade filoséfica, destinada
apenas aos homens livres, e nao aqueles que se dedicavam a composicado e a execugao
musical, consideradas formas de trabalho especializado e, por isso mesmo, mecanico e
servil. Depois disso, a teoria musical se torna saber técnico e pratico, poético e estético,
como propdem J. G. Sulzer (1720-1779), H. C. Koch (1749-1816), A. B. Marx (1795-1866)
e tantos outros. Entre um extremo e outro, a transicao se realiza por diversas maos e
ideias, dentre as quais as de E. Kant (1724-1804) e G. W. F. Hegel (1770-1831), associadas
as revolugdes social, politica, econédmica, cientifica, filoséfica e cultural que emergem
no continente europeu a partir da segunda metade do século XVIII.

Nesses termos, podemos compreender as teorias da musica antiga como cons-
trucdes simbodlicas, como conjuntos de ideias representativas de visdes particulares de
mundo, que lhes cobram seu sentido. Por sua vez, o conhecimento notacional, modal,
contrapontistico, estilistico e figurativo € um conhecimento utilitario, poético, que ndo
tem um fim em si mesmo, como o conhecimento tedrico e especulativo, mas se justifica
por sua utilidade nos processos produtivos. Desse modo, esse conhecimento técnico
opera pela logica de seus fins, ou seja, é teleoldgico, e cobra seu valor pelos processos
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que engendra, pelos resultados que gera e pelo sucesso das causas a que se destina.
Em cada momento histérico, opera com categorias proprias de producao e recepgao,
orientando-se retoricamente e constituindo, por meio da emulacao, uma tradicao que
estabelece, para cada causa especifica e uso particular, as aparéncias de verdade possi-
veis, ou seja, os verossimeis validos. Um discurso musical verossimil pressupde sempre
a existéncia do conjunto dos regimes de verdade que uma determinada sociedade acre-
dita. E nesse sentido que se afirma a existéncia de autoridades, de musicos reconheci-
dos pelo sucesso recorrente no cumprimento de determinado tipo de causa, como a
religiosa de estilo elevado, ou a cameristica de estilo médio, ou a teatral de estilo baixo,
ou qualquer outra baseada nos usos comuns da linguagem musical.

O conhecimento dos muitos particulares, da maneira com que cada compositor
resolve as dificuldades e problemas que se lhe apresentam na producdo de cada obra
e de cada género discursivo, era construido por meio do exercicio analitico, concebido
como parte integrante da formacgao poética, como prescreve Burmeister. A analise mu-
sical, no contexto da musica antiga, atendia a solu¢ao de uma unica questao, presente
em varios tratados dedicados a poética musical, que seria: de que maneira esta obra
cumpre seus objetivos?

Esse repertdrio antigo € sempre um produto social datado que pde em cena re-
presentagcdes sonoras das normas sociais em esquemas expressivos que regulam o ato
da execucgao, e, conforme nos lembra Hansen, essas normas, esquemas e atos ja sao,
como estruturas simbdlicas, intepretacdes que também tém a sua histéria (HANSEN,
2019, p.19) e que precisam igualmente ser recuperadas.

Ainda que a divisao da musica em seus ramos tedrico, poético e pratico, conforme
proposta por Burmeister, nos possibilite (re)conhecer as especificidades da divisdo do
conhecimento, o proprio conhecimento em si, a consequente divisao do trabalho, as
condic¢des institucionais em que esses diferentes trabalhos ocorrem, os instrumentos
de trabalho utilizados por aqueles que os realizam, seus materiais e técnicas, o lugar e
prestigio social dedicados a cada um desses trabalhadores, sera na integracao de todos
esses elementos que conseguiremos vislumbrar a sombra desse passado que nos chega
em ruinas e compreendé-lo hoje, assumindo nosso préprio papel nesse processo de
compreensao. Integram-se a isso as divisdes do conhecimento musical que praticamos
hoje, as diversas divisdes do trabalho individual e coletivo que empreendemos, as con-
dicdes de trabalho que temos, os lugares institucionais em que o realizamos, as ques-
tdes tedricas, técnicas, instrumentais e materiais envolvidas em sua realizagao. Tudo
isso coloca em perspectiva nossa acao de pesquisa e nosso movimento em direcao ao
passado, deixando claro que qualquer acao empreendida e resultado obtido serao sem-
pre parciais, incompletos, imperfeitos e inacabados, mas nem por isso desnecessarios.
Pelo contrario, € a partir dessa constatacao que podemos fazer avangar as pesquisas e
o conhecimento que elas produzem.
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Resumo

Entre os séculos XVI e XVIII, o mundo
reformado luterano produziu textos que
tém em comum o fato de emprestarem sis-
tematicamente a terminologia derivada de
retdricas e de poéticas classicas para des-
crever fendmenos musicais. Certamente, a
mais abrangente e detalhada dentre estas
obras é aquela escrita por Johann Mat-
theson, intitulada Der vollkommene Ca-
pellmeister ("O mestre de capela perfeito”),
publicada em 1739.

O presente artigo aborda o capitu-
lo da obra de Mattheson dedicado a in-
vencao melddica. Ele a descreve como a
primeira parte de construcao do discurso
musical, discorre sobre suas partes e final-
mente discute os lugares-comuns, fontes
de argumentos para a invengao tematica.
Ao apresentar as ideias de Mattheson so-
bre a invencao, nossos objetivos, além de
dar a conhecer o conteudo do texto, sao
evidenciar a base retdrica de seus escritos
e defender a utilidade dos lugares-comuns
como ferramentas para a composicao mu-
sical nos séculos XVII e XVIII.

ARTIFICIOS DA INVENCAO MELODICA
SEGUNDO JOHANN MATTHESON (1739)

Abstract

Between the 16th and 18th Centuries,
the reformed Lutheran world produced
texts that have in common the systemat-
ical use of the terminology derived from
classical rhetoric and poetics to describe
musical phenomena. Certainly, the most
comprehensive and detailed of these
works is the writing by Johann Mattheson,
entitled Der vollkommene Capellmeister
["The perfect master-of-chapel’], pub-
lished in 1739.

This article deals with the chapter of
Mattheson’s work dedicated to melodic
invention, described as the first part of the
construction of musical discourse, presents
its parts and finally discusses the common-
places, sources of arguments for invention
of musical themes. In presenting Matthe-
son’s ideas about invention, we intend, in
addition to making the content of the text
known, to highlight the rhetorical basis of
his writings and defend the utility of com-
monplaces as tools for musical composi-
tion in the 17th and 18th Centuries.

Keywords: Musica poetica; Johann

Palavras-chave: Musica poetica; Mattheson; musical rhetoric; invention;
Johann Mattheson; retérica musical; in- commonplaces.
vencao; lugares-comuns.
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partamento de Musica da ECA-USP. Como instrumentista, dedica-se aos clarinetes do século XVl e a flauta-doce. Como pesquisadora, dedica-se
ao estudo da concepcio poético-retorica da musica setecentista. E autora de "Humor e Agudeza em Joseph Haydn: os quartetos de cordas op. 33"
(Annablume/Fapesp, 2008).
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ARTIFICIOS DA INVENCAO MELODICA
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1. Musica Poetica

Entre os séculos XVI e XVIIl, o mundo reformado luterano produziu reflexdes sig-
nificativas sobre a relacdao entre musica e linguagem, além de um enorme arcabouco
tedrico e pratico para a composicao, interpretacao e analise musical. Estes textos tém
em comum o fato de emprestarem sistematicamente a terminologia derivada de retori-
cas e de poéticas classicas para descrever fendmenos puramente musicais.

Nos dominios luteranos, diferentemente do que ocorreu no mundo contrarrefor-
mado, a musica tornou-se um importante objeto de estudo pratico nas escolas, a partir
da reforma do ensino consolidada em 1528 por Philipp Melanchton. E sabido que as
escolas luteranas constituiram uma relevante via de transmissao do dogma luterano.
Mas elas foram, ao mesmo tempo, importante veiculo de estudos humanistas no mun-
do reformado. As preceptivas musicais concebidas para este uso escolar saéo manuais
praticos de solmizacao e contraponto, cuja finalidade era a de proporcionar aos alunos
o dominio técnico que os habilitasse a prover musica pratica para os servicos religiosos.

Neste contexto, surge, nas preceptivas musicais luteranas, uma nova compreen-
sao no conceito de musica, que se soma as categorias medievais da musica theorica e
musica practica: musica poetica, ou composi¢cao musical. Esta designacao da titulo a
diversas preceptivas musicais, como aquelas de Heinrich Faber (Musica poetica, 1548),
Gallus Dressler (Praecepta musicae poeticae, 1564), Joachim Burmeister (Musica po-
etica, 1606), Andreas Herbst (Musica poética, 1644) e Franz Murschhauser (Academia
musico-poetica, 1721). A ideia do afeto como principio unificador de musica e palavra
fundamenta, nestas obras, o uso de termos advindos de retdricas ciceronianas para de-
sighar procedimentos musicais. No século XVIll, muitas destas preceptivas passaram
a ser acompanhadas de uma extensa discussao tedrica, como se |[é em autores como
Heinichen, Mattheson e Forkel.

Sem duvida, a exposi¢cao mais abrangente e detalhada, dentre as obras que perfa-
zem a instituicao da musica poetica, é representada pelos escritos de Johann Matthe-
son, compositor, escritor e diplomata que viveu em Hamburgo entre 1681 e 1764. Den-
tre suas obras, destacam-se trés escritos de juventude: Das Neu-eréffnete Orchestre
(“A Orquestra recém-inaugurada”, 1713), Das Beschtitzte Orchestre (“A orquestra prote-
gida“, 1717), Das Forschende Orchestre ("A orquestra investigativa”, 1721] e um escrito
tardio, Der vollkommene Capellmeister (O mestre de capela perfeito”, 1739). Destas, a
ultima € a mais extensa e profunda, tendo tido grande relevancia para o pensamento
musical posterior a Mattheson. Ela foi apontada no proéprio século XVIII como obra in-
dispensdvel a uma biblioteca musical completa (HILLER, 1768, p.3) e estava presente nos
acervos pessoais de compositores como Haydn e Beethoven. Mattheson foi o primeiro
autor a apresentar um sistema retérico-musical abrangente, que inclui discussdes de
natureza poética. A metafora da musica instrumental como “discurso dos sons”, por ele
cunhada, foi muito utilizada por pensadores posteriores a ele. A obra pode seguramente
ser considerada o maior monumento da musica poetica.
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A semelhanca entre os conteudos dos manuais de oratdria latinos e aqueles exi-
bidos nas obras de Mattheson é evidente e tem sido reiteradamente discutida,? e a pro-
posta de que Der vollkommene Capellmeister emule ideais ciceronianos é reforcada
pelo fato de Mattheson ter destinado suas poéticas musicais a um publico versado na
leitura dos classicos que, como ele, frequentava os circulos humanistas de Hambur-
go. O proprio Mattheson declara, como destinatario de suas obras, o galant homme, o
cortesao naturalmente educado que conhece os protocolos de circunstancia, tempo e
lugar da corte, e, com isto, sabe sempre agradar a seus interlocutores, como se |é nos
titulos de seus escritos:

A ORQUESTRA recém-inaugurada / ou instrugdo universal sobre / como um Ga-
lant-homme pode alcangcar uma compreenséao perfeita da elevagao e da dignida-
de da nobre musica / para formar seu Gout através dela, / entender os Terminos
technicos e razonar adequadamente sobre esta admiravel ciéncia. Hamburgo,
1713.3 (grifo meu).

A ORQUESTRA protegida [...] em que ndo apenas o verdadeiro Galant-homme,
que ndo exerce esta profissao, mas também muitos dos préoprios musicos po-
dem formar o conceito mais claro e verdadeiro sobre a ciéncia musical / ha-
bilmente depurado da poeira escolar / comunicado / e colocado verdadeira e
propriamente. Hamburgo, 1717. (grifo meu).

“O mestre de capela perfeito” divide-se em trés partes, sendo a primeira predomi-
nantemente tedrica, ao passo que a segunda e a terceira abordam prioritariamente a
sistematica da composicao a partir da orientacao retdérica: a segunda parte dedica-se a
invencao e disposi¢cdo, ao passo que a terceira se concentra na elocucao e na pronun-
ciacao, acrescidas de um capitulo final envolvendo o juizo critico na escuta musical.

O presente artigo aborda o capitulo 4 da segunda parte do tratado, intitulado “So-
bre ainvencdo melddica”. Nele, Mattheson apresenta a invencao como a primeira parte
de construcao do discurso musical, discorre sobre suas partes e finalmente discute os
lugares-comuns, fontes de argumentos para a invengao tematica transpostos da Logica
e da Retdrica. Ao apresentar as ideias de Mattheson, nosso objetivo, além de dar a co-
nhecer o conteudo do texto, é evidenciar a base retérica de seus escritos e sua funda-
mentacdao em proposi¢cdes ciceronianas, além de defender a utilidade dos lugares-co-
muns para a composicao musical nos séculos XVII e XVIII.

2 Na vasta lista de autores que discorrem sobre este assunto, vale mencionar os escritos de Schering (1908), Unger (1941), Dammann
(1968), Bartel (1997), Braunschweig (2001) e Barros (2019).

3 Original: “Neu-eroffnete ORCHESTER/oder universelle und griindliche Anleitung/ wie ein Galant-Homme eine volkommenen Begriff von
der Hoheit und Wiirde der edlen Music Erlangen/ seinen Gout darnach formieren/ die Terminos technicos verstehen und geschicklich von dieser
vortrefflichen Wissenschafft raisonnieren moge (Hamburg, 1713)"

4 Original: "Die Beschiitzte orchestra [...] Worin nicht nur einem wiircklichen gallant-homme, der eben kein Porofessions-Verwandter,
sondern auch manchen Musico selbst die alleraufrichtigste und deutlichste Vorstellung musicalischer Wissenschafften/ wie sich dieselbe vom
Schulstaub tilichtig gesaubert/ eigentlich und wahrhafftig verhalten/ ertheilet (Hamburg, 1717)"

Monica Isabel Lucas ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
P.79de 577



ARTIFICIOS DA INVENCAO MELODICA
! SEGUNDO JOHANN MATTHESON (1739)

2. Invencao

Retdricas e poéticas humanistas reafirmam as noc¢cdes advindas de oratdrias lati-
nas, segundo as quais a invencao (inventio) é considerada o primeiro dentre os cinco
estagios do processo da composicao de discursos (partes oratoriae). Cicero, em De ora-
tore, afirma:

Toda arte oratdria esta dividida em 5 partes: em primeiro lugar, o orador deve in-
ventar o que vai dizer; em segundo, ordenar, pesar e compor o inventado; em ter-
ceiro vestir e adornar o discurso; em quarto, guarda-lo na memoria; em quinto,
recita-lo com dignidade e gracga.’ (2009 [46 a.C], |, 142, p.170, trad. A. Scatolin).

Em De Inventione, tratado de juventude de Cicero, encontra-se a passagem, igual-
mente transcrita na retdorica anénima dedicada a Herénio:

A matéria da arte retdrica é aquela aprovada por Aristoteles [a descoberta de
argumentos verossimeis aptos a persuadir]. Suas partes sdo invencao [inventio],
disposicao [dispositio], elocucdo [elocutio], memorizacdo [memorial, pronun-
ciacdo [pronuntiatiol. (ICICERQ], 1995 [c. 90 a.C.]. I, 7, 9, p. 19, trad A. Seabra).

Nesses mesmos dois textos, segue-se uma breve definicao das partes mencionadas:

Invengao é a descoberta de argumentos verdadeiros ou verossimeis que tornem
a causa provavel. Disposicao é a distribuicao dos argumentos descobertos em
ordem adequada. Locugao é acomodar a linguagem aos argumentos descober-
tos. Memoria é a retengao mental firme da matéria e das palavras. Pronuncia é o
controle da voz e do corpo de modo adequado & matéria e as palavras.” ([CICE-
RO]J, 1995[c.90a.Cl. 1,709, p. 21).

Dentre essas cinco partes, ainvencao é considerada, por Cicero, assim como por te-
oricos humanistas que emulam as retoricas latinas, a parte mais importante do processo
de composicado poética. A invencgdo é descrita como “a alma da poesia” (Giason Denores,
comentario a Poética, 1553), como o “esqueleto que sustenta o corpo” (Giraldi Cinthio,
1554). Pierre Ronsard (1565) afirma que a invencao é a “Mae de todas as coisas” e escreve
que as outras etapas da composicao “seguem a invengdo como a sombra acompanha o
corpo”. Christian Friedrich Hunold, conhecido de Mattheson, afirma, semelhantemente,
que “a invencao é a alma; a disposi¢cao € o corpo da poesia; e 0s versos e rimas sao, por
assim dizer, apenas uma roupagem elegante”® (HUNOLD, 1722, IV, Il, p.540).

5 Original: "Cumque esset omnis orationis vis ac facultas in quinque partes distributa,ut devbere reperire primum quid diceret, deinde in-
venta non solum ordine, sed etiam momento quodam atque iudicium dispensare atque componere, tum ea denique vestire atque ornare oratione
post memoria saepire; ad extremum agere cum dignitate et venustate”.

6 Original: "Quaere matéria quidem nobis rhetoricae videtur artis ea quam Aristoteli visam esse diximus; partes autem eae quas pelrique
dixerunt, inventio, dispositivo, elocutio. Memoria, pronunciatio”.

7 Original: “Inventio est excogigatio rerum verarum aut veri similium quae causam probabilim reddant; dispsitio est rerum inventarum in
ordinem distributivo; elocutio est idoneorum verborum ad inventionem accommodatio; memoria est firma animi rerum ac verborum perceptivo;
pronuntiatio est ex rerum et verborum dignitate vocis et corporis moderatio”.

8 Original: "Inzwischen ist die Invention das Hauptstticke der ganzen Poesie. Die Invention is die Seele, die Disposition der Leib von einem
Gedichte, die Verse und Reime sind gleichsam nur eine zierliche Kleidung".
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No Dicionario Latino-Portugués de Francisco Saraiva, o verbo latino invenire tem
por sinbnimos “encontrar, descobrir, confrontar-se com” (SARAIVA, 2000 [1881], p.633).

Raphael Bluteau, em seu Diccionario Latino-Portuguez, publicado entre 1712 e
1728, da quatro acepgdes ao termo “invencam”:

1. O excogitar algum artificio, & cousa nova [...]. Verdadeiras invengdens sdo as
que Deos revela; que as dos homens, sdo observacdens de cousas naturais, e
interferéncias fundadas nelas; v.g. a Pintura, a Optica nas sombras, & reflexos da
luz, os relogios de Sol nas sombras das arvores, a Impressao nos riscos, & sinaes,
gravados da natureza em pedras. Invencgdo: cousa inventada com arte.

2. Cousa ficticiamente inventada.

3. A arte de achar alguma coisa desviada, oculta, ou perdida: “ao Lecenciado
Gaspar Alves se deve a Invengao desta carta”.

4. A primeira das cinco partes da Rhetorica, que consiste em inventar argumen-
tos verdadeiros, ou verossimeis para a probabilidade da matéria em que se fala.
(BLUTEAU, 1713, v4, p.181).

Desta forma, invencao, para Bluteau, inclui tanto as ideias obtidas por revelacao di-
vina quanto aquelas decorrentes da observacao da natureza. Contempla, ainda, o senti-
do que se aproxima da acepgao moderna, “criar algo novo, imaginar algo irreal” (INVEN-
CAO, s.d., on-line), além da ideia de encontramento ou descoberta. Finalmente, quando
aplicada especificamente a retdrica, Bluteau recupera a nogao ciceroniana, referindo-
-se a recuperar, a partir de um repositério preconcebido, argumentos que, por verda-
de ou verossimilhanca, sejam persuasivos. E interessante notar que léxicos modernos,
como o Caldas Aulete, ainda mantenham a definicdo da invencao como uma das partes
da retorica. Nesses textos, fica claro que invencao descreve tanto uma habilidade, seja
ela natural (sentido em que se aproxima de termos como imaginacdo ou engenho) ou
forjada pela técnica, quanto seu resultado ou efeito.

O uso retérico do termo invengao domina seu emprego nas poéticas classicas e
em suas emulacdes humanistas. Nesses textos, inventio, em sentido técnico, € a de-
nominacao dada ao achamento dos pensamentos e das possibilidades argumentati-
vas a serem desenvolvidas a partir de um tema ou de uma questao. Refere-se, assim, a
apreciacao das circunstancias que se relacionam a matéria tratada. A etapa da inventio
implica obter uma visao geral, percebendo, entendendo e julgando o assunto apresen-
tado, de modo a descobrir argumentos que favorecam uma causa, ampliando, adornan-
do e exagerando os pontos bons, de modo que estes sobrepujem os pontos maus, dos
quais se deve evitar tratar, como afirma Cicero em De oratore (I, p.143).

* R
Nas poéticas musicais, a invengao passa a ser matéria de discussao apenas no sé-

culo XVIII. Considerando que preceptivas dos séculos XVI e XVII discorrem prioritaria-
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mente sobre a composicao da musica vocal, € plausivel supor que esta lacuna se deva
ao fato de que a invencao, para estes autores, ja esteja previamente dada pelo texto,
pertencendo, assim, ao ambito das letras, e ndao aquele da composicao musical. No sé-
culo XVIII, discussdes como as de Mattheson ou Scheibe, que surgem no contexto das
discussdes sobre musica instrumental, trazem informacdes relevantes sobre esta etapa
do processo composicional.

Em “A orquestra recém-inaugurada”, de 1713, Mattheson estabelece a divisao de
partes do discurso ja proposta por retoricas classicas: “Trés coisas pertencem a compo-
sicdo: Inventio (a invencao), Elaboratio (a elaboracdo), Excecutio (a realizacdo ou apre-
sentagao), que evidenciam um parentesco bastante préximo com a oratdria ou retodrica
(arte de discursar)” (MATTHESON, 1713, 11, 1, 3, p.104).%°

No capitulo dedicado a invengdao em “O mestre de capela perfeito”, Mattheson (1713,
I, 4, 13, p. 132) reitera a divisdo ciceroniana: “A arte [da invencdo] devera ter trés compa-
nheiras inseparaveis [...]. elas se chamam dispositio, elaboratio & decoratio — isto é, a dispo-
sicao adequada, a elaboracao diligente e a ornamentacao engenhosa da obra melddica”.!

Nesse contexto, declaradamente retérico, deve ser entendida a definicao de in-
vengao que Mattheson recupera de Giovanni Battista Doni (1593-1647): “[...] uma ima-
ginagao [Ersinnung] ou um excogitar [Erdenckung] de cantos que agradam ao ouvido"*?
(MATTHESON, 1713, 1l, 4, 2, p.121).

Barros lembra que a eufonia — ou, como diz Doni, a construcao de “cantos que
agradam ao ouvido” — constitui, também para oradores, por exemplo Quintiliano (IX, 4,
116), o mais importante critério de juizo da composicao: “[...] ainda que a razdo auxilie
no processo da composicao, seu melhor juiz € o ouvido, pois é pelo prazer dele que o
processo se orienta” (apud BARROS, 2011, p.8).

E interessante comparar a definicio de Mattheson com aquela proposta por
Johann Adolf Scheibe, que nao apenas compartilhou dos mesmos circulos sociais de
Mattheson em Hamburgo, mas ainda atuou como compositor e autor de textos teori-
cos. O tratamento da invencdao musical pelo autor dinamarqués encontra-se disposto
em trés artigos publicados em Der Critische Musicus (“O musico critico”), revista editada
pelo proprio Scheibe em Hamburgo em 1737, ou seja, dois anos antes da publicacao de
“O mestre de capela perfeito”. No primeiro artigo lemos que

Entende-se propriamente por invencdo musical, uma habilidade [fertige Eigens-
chaft] do espirito em expressar uma aptiddo inata para apresentar uma matéria
de maneira organizada, coerente e fogosa, de acordo com suas caracteristicas.
Pode-se dizer também que é uma habilidade do compositor para pensar musi-
calmente de maneira coerente, e conceber a disposicdo de uma peca de acordo
com uma qualidade especifica do espirito e com uma capacidade rigorosa de

9 Original: "Es gehdren sonst zur Composition dreyerley: Inventio (Die Erfindug), Elaboratio (Die Ausarbeitung), Excecutio (Die Ausfiihrung
oder Auffiihrung) welches eine ziemliche nahe Verwandschaft mit der Oratorie oder Retorique (Rede-Kunst) an den Tag leget”.

10 Todas as tradugoes do alemao sao minhas.

11 Original: "Dieselbe [die Erfindungkunst] hat drey unzertrennliche Gefahrten [...] Diese drey heissen: Dispositio, Elaboratio & Decoratio, d.i.
die geschickte Einrichtung, fleissige Ausarbeitung und gescheute Schmiickung des melodischen Wercks".

12 Original: "Est excogitatio modulationis auribus gratae. Don. De Praest. VVet. Mus".
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julgamento. Conclui-se que ela refere tanto a grandeza de alma quanto ao co-
nhecimento profundo das ciéncias que pertencem a musica. Pela ultima o espi-
rito alcanca a necessaria e rigorosa reflexdo.*® (SCHEIBE, 1738, VIII, p.59).

A definicao apresentada por Scheibe se ampara seguramente em “Do Sublime”
(Peri Hypsos), obra provavelmente composta no século | e de autoria duvidosa, atri-
buida a Dionisio Longino, que voltou a ter grande circulagao na Europa a partir de sua
traducao por Nicholas Boileau (1674), penetrando, a partir de Edmund Burke (1757) e
Emmanuel Kant (1764), definitivamente na historia da estética ocidental. Scheibe des-
creve a invencao conforme apresentada pelo autor de “O Sublime”, que afirma que a
primeira fonte para conceber ideias extraordinarias € justamente aquela mencionada
por Scheibe: grandeza de alma. Esta ligacdo claramente apresentada entre Scheibe e
Longino esta apenas indicada em Mattheson. Ao tratar da invencado, Scheibe se con-
centra apenas nas suas fontes naturais, sem se deter nas causas artificiais, que também
sao descritas, embora com menor énfase, por Longino. Para Mattheson, diferente do
que ocorre com Scheibe, o foco da invencdo é o seu viés técnico e sua sistematizacao
mediante o auxilio dos lugares-comuns.

A dupla acepcgao da invengao como uma confluéncia entre natureza e arte esta
presente também em Iconologia, célebre colecdo de emblemas da autoria de Cesare
Ripa, que recebe, na versao inglesa de 1709, o titulo Iconologia, or Moral Emblems. Nela,
“invengao” recebe a seguinte figura (corpo), acompanhada de sua explicacao (alma):

Esta senhora das artes aparece em um vestido branco, no qual se inscreve NON
ALIUNDE; duas pequenas asas em sua cabeca; em uma mao, a imagem da na-
tureza, uma pulseira na outra com o moto AD OPERAM. A juventude denota os
muitos espiritos no cérebro, onde a invencao se forma; o vestido branco, sua
pureza, nao usando o labor de outros homens, como mostra o moto. As asas,
a elevacgdo do intelecto; os bragos nus, o fato de estar sempre em acgao, a vida
da invengdo. A imagem da natureza mostra sua invengdo.** (RIPA, 1709, p. 43,
tradugdo minha).

13 Original: "Wir verstehen eingentlich unter der musicalischen Erfindung, eine fertige Eigenschaft des Geistes, wodurch wir die ange-
bohrne Geschicklichteit zur Music nach der Beschaffenheit der Dinge ordentlich, vernunftig und feurig an den Tag legen. Man kann auch sagen,
dass sie eine Eigenschafft des Componisten ist, auf vernunftige Art, musicalisch zu denken und die Einrichtung eines Sttickes nach einer gefunden
Fahigkeit des Geistes, und nach einer griindlichen Urtheilungskraft, zu entwerfen. Hieraus ist zu schliessen, das es auf die grosse des Geistes, und
dann ferner auf eine wolgegriindete Kantniss der zur Music gehorigen Wissenschaften ankommt. Durch das letzte erlangt der Geist eine nothige
und sichere Uberlegung”

14 Original: “Inventione: INVENTION. This Mistress of Arts appears in a White Robe, whereon is written, NON ALIUNDE; to little Wings on
her Head; in one Hand, the Image of Nature, a Cuff on the other, with the Motto, AD OPERAM. Youth denotes many Spirits in the Brain, where Inven-
tion is formd; the White Robe, the Pureness of it, not making Use of other Mens Invention, as the Motto shews. The Wings, Elevation of Intellect;
naked Arms, her being ever in Action, the Life of Invention. The Image of Nature shews her Invention”.
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Fig. 1: Invencdo. Fonte: Ripa (1709, p.43).

Bluteau (1638-1734) pode ter conhecido esta publicacdo inglesa de Ripa, espe-
cialmente considerando o fato de ter nascido em Londres, onde residiu até 1648. No
verbete “invencam” de seu dicionario, ele apresenta uma imagem muito semelhante:

Pintase a invencdo com azas, & vestida de branco, com o mote Non aliunde, ou
(segundo os egypcios), Proprio Marte. Nas azas se significa o elevado da poten-
cia intelectiva, que a produz; a brancura do vestido denota a clareza, & verdade
com que ha de obrar, & nas letras se ve, que ha de ser propria, & nao de emprés-
timo, & alheia. (BLUTEAU, 1713, v.4, p.181).

Nas duas representacdes, aquela de Ripa e a proposta por Bluteau, aparece a opo-
sicao que trata da invencao, por um lado, como resultante da imaginacao criativa, ad-
vinda de furor poético ou de revelacao divina (non aliunde) complementada, por outro
lado, por uma concepgao técnica, que trata a invengcao como resultado do exercicio
da razao. O vestido branco, que em ambos os autores contempla as ideias de pureza e
clareza, refere-se seguramente a acepcao criativa do termo (Ripa indica, pela brancu-
ra, o fato de a invengao se apoiar em ideias proprias, € ndo alheias). Ambos os autores
empregam as asas como signo de engenho, agilidade intelectual que também consti-
tui requisito natural para a invencao. Os bracos nus, em Ripa, entretanto, apresentam
a invencao como um processo decorrente do trabalho intelectual. Na mesma chave

Monica Isabel Lucas ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
P.84de 577



ARTIFICIOS DA INVENCAO MELODICA
! SEGUNDO JOHANN MATTHESON (1739)

se inserem os motos ad operam, em Ripa, e proprio Marte, em Bluteau. Ao passo que
Ripa enfatiza o trabalho (opera) em si, Bluteau se concentra na agudeza, utilizando o
exemplo da invencdo do escudo, artefato alegadamente inventado por Marte, Deus da
Guerra, a partir da observagcao da natureza.

Ao dedicar-se a causa formal da invengao, Mattheson apresenta ja suas causas
eficientes, a natureza e a arte. A oposicao entre esses dois ambitos aparece em diversos
pontos das preceptivas retoricas, sendo especialmente empregado na discussao sobre
o orador perfeito e sobre a invencdo. Este lugar-comum também aparece em “Sobre a
invencdao melddica”; no entanto, sua discussao extrapolaria o ambito do presente ar-
tigo.’> Em "O mestre de capela perfeito” Mattheson se concentra na invencdo como
técnica para a composi¢ao de temas musicais.

3. Partes da invencao

Mattheson divide a inventio em trés elementos principais: modo (modus), mensu-
racao (tactus) e tema (thema). A analogia entre estes trés elementos e os trés tipos de
provas persuasivas ja fornecidas pela retdrica aristotélica e retomada pelas preceptivas
latinas salta imediatamente aos olhos. Nesse sentido, a eleicao tematica corresponderia
a descoberta de provas logicas, ao passo que a escolha do modus se relacionaria aos
argumentos afetivos, e a eleicdo da mensuracao seria aproximada — ainda que nao de
modo explicitamente declarado por Mattheson, como veremos — ao carater.

Ao discorrer sobre os modos, Mattheson convida o leitor a investigacao de outras
fontes, dentre as quais se encontra Das Neu-eroffnete Orchestre (“A orquestra recém-i-
naugurada”), também de sua autoria, publicado em 1713. Nesse texto de juventude, ele
recorre a uma definicao de Athanasius Kircher (1650): “[...] modo é uma certa razao que
forma a concoérdia da musica. Aquilo que o canto seria sem o0 modo € o mesmo que o
silogismo seria sem a figura™® (MATTHESON, 2004 [1713], |, 14, p.58).

Ele refere o leitor, ainda, a leitura do referencial dicionario musical de Sebastién
de Brossard (1703), em que lemos que “0 modo musical € uma maneira de iniciar um
canto, conduzi-lo dentro de certos limites e encerra-lo adequadamente; consiste em
se servir sobretudo e mais frequentemente de algumas notas do que de outras” (BROS-
SARD, 1703, s.p.).

Para além da analogia discursiva apresentada por Kircher, fica clara a posi¢cao do
modo como categoria ontologicamente anterior a elaboracao do tema. Em seu refe-
rencial texto de 1739, Mattheson nao se aprofunda nas questdes que envolvem a tona-
lidade (ou do modo, em composicdes de estilo antigo). O capitulo “Sobre a propriedade
dos tons e seu efeito na expressao dos afetos” (lll, 2, p.231-253) do texto de 1713 descre-
ve tecnicamente os modos gregos, assim como os modos medievais. Contudo, como
matéria de invencgao, interessa-nos especificamente a extensa discussao que Mattheson
apresenta na terceira parte deste tratado de juventude, acerca dos efeitos dos modos:

15 Para uma discussao sobre o papel da natureza e da arte em “Sobre a invencao melddica’; cf. Lucas (2016).

16 Original: "Modus est autem certa quaedam Musici concentus formandi ratio &, qui cantum fecerit, sine certo modo, is Syllogismum
fecerit sine figura"

Monica Isabel Lucas ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020

P.85de 577



ARTIFICIOS DA INVENCAO MELODICA
! SEGUNDO JOHANN MATTHESON (1739)

O fato de cada tonalidade ter algo especial em si e se diferenciar de outra por
provocar efeitos muito diferentes é do conhecimento de todos — se considerar-
Mos a época, as circunstancias e as pessoas.'” (2004 [1713], llI, 2, 2, p.232).

Nesta parte, Mattheson apresenta uma conhecida discussdao sobre as potenciali-
dades afetivas dos modos eclesiasticos e das tonalidades. Esta apresentacao se insere
em uma rica tradicdao musical que tem raizes na Antiguidade e se prolifera em poéticas
musicais surgidas entre o fim do século XVIl e a metade do século XIX.!® Estas correla-
¢Oes entre tonalidades e afetos se baseiam em critérios como a observacao das possibi-
lidades de colorido conferidas pela instrumentagao ou as sutilezas de afinacao conferi-
das pelos temperamentos desiguais.

Vale notar que ndao ha conformidade entre os autores que se dedicaram ao tema,
no que tange as capacidades afetivas das tonalidades. O proprio Mattheson esta ciente
desta disparidade, ao afirmar que "ha muitas contradicdes quanto aos afetos que cada
tonalidade desencadeia, quais sao eles e como sdao"° (2004 [1713], 1ll, 2, p.232).

Nao obstante esta diversidade, que frequentemente envolve contradi¢cdes extre-
mas entre as definicdes, o que nos importa observar é a existéncia de uma opinidao co-
mumente aceita nos séculos XVIl e XVIIl, segundo a qual as tonalidades encerram em si
potencialidades afetivas, e que, desta forma, a escolha do tom esta longe de ser fortuita,
devendo estar em harmonia com o afeto principal exibido pelo tema da composicao,
que dela decorre.

A guestdo da mensuracao (tactus) € mais pormenorizadamente discutida por Mat-
theson em “A Orquestra recém-inaugurada” (1713, |, 3, p.76-89) e também em “O mestre
de capela perfeito” (1739, Il, 6 e 7, p.160-174). Ao tratar dos ritmos, Mattheson divide o
assunto em dois tépicos, designados respectivamente como rhytmopoeia e rhytmica. A
rhythmopoeia (assunto do capitulo I, 6 de “O mestre de capela perfeito”) discorre sobre
as caracteristicas técnicas e sobre o potencial emotivo dos pés métricos. Neste capitulo
encontramos defini¢des do tipo:

O [pé métrico] espondeu consiste em dois sons igualmente longos. Tem a supre-
macia dentre todos os outros ritmos, nao apenas por ser elevado e sério, mas por
ser facil de compreender. Esta observa¢do da lugar a uma boa invengdo, se qui-
sermos escrever algo introspectivo, sério, elevado e facil de se compreender.?°
(MATTHESON, 1991 [1739], Il, 6, 7, p.164).

A relacdo entre duracdo das notas (curta/longa) esta submetida a uma ordem mais
ampla, que Mattheson denomina rhythmica. Este assunto esta desenvolvido tanto no

17 Original: “Dass nun ein jeder Tohn etwas sonderliches an sich habe / und sie in den Effect einer von dem andern sehr unterschieden sind
/ist wol einmahl gewiss / wenn man Zeit / Umstdnde und Personen dabey wol consideriret [...]".

18 Para uma discussao mais ampla sobre o assunto, cf. Steblin (2005).
19 Original: “[...] was aber ein jeder Tohn eigentlich vor Affecten, wie und wenn er selbige rege mache / dariiber gibt es viel Contradicirens".
20 Original: "Der Spondaus, welcher aus zween gleich-langen Klangen bestehet, hat billig unter allen rhythmis der Ober-Stelle, nicht nur

wegen seines ehebaren und ernsthafften Ganges; sondern auch weil er leicht zu begreiffen ist. Diese Anmerckung gabe schon Anlass zu einer
guten Erfindung, wenn man etwas anddchtiges ernsthafftes, ehrebietiges und dabey leichgbegreiffliches setzen wollte”.
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capitulo seguinte de “O mestre de capela perfeito” (ll, 7) quanto no texto de 1713 — texto
ao qual Mattheson remete seu leitor em seu escrito tardio.

Em “A orquestra recém-inaugurada” (1713), Mattheson descarta as relagdes entre
as duracdes das notas que perfazem a rhythmopoeia e se concentra no andamento (“o
lento e 0 agil”) e na acentuacao (“o bater do tempo”), definida, segundo Mattheson, iden-
ticamente pelos termos Zeitmass, Battuta, Tactus e Mesure (2004 [1713], |, 3, 2, p.76-77).
Vale notar que esta acepc¢ao, que traduzimos para o portugués como “mensuragao’, é
aquela que corresponde ao termo tactus no capitulo sobre a invencao. Procedendo da
mesma maneira que ocorre com os pés metricos, Mattheson aborda a mensuracao de
acordo com suas caracteristicas técnicas e seus efeitos na alma, com descri¢cdes do tipo:

6/4 tem 6 seminimas, que sdo divididas em duas partes por thesis e arsis, de
modo que o tempo forte recebe 3 tempos e o fraco, idem. E a mensura das coi-
sas sérias, in specie, contudo, também é usada em gigas graves, que denomina-
mos loure.?! (2004 [1713], 111, 8, p.171).

No escrito de 1739, Mattheson vai além da discussao de 1713, acrescentando a rhy-
thmopoeia um segundo elemento, que ele denomina le mouvement, ou o movimento
(die Bewegung). Ele afirma que, entre os italianos, ndo existe um termo que designe o
conceito: “[eles] qualificam [le mouvement] com epitetos, como affettuoso, con discre-
zione, col spirito etc., de modo que se pode dizer destes sinais que sao mais subenten-
didos que escritos” (ll, 7, 7, p.171). Mattheson explica que a finalidade da mensuracao é
lograr o mouvement, ou seja, a comocao da alma.

A mensuragcdo € um caminho cujo fim é o movimento. Assim como devemos
diferenciar o caminho e o fim a que ele conduz, também devemos diferenciar
mensuragcao e movimento. E assim como a voz ou o canto deve se guiar pela
mensuracao, 0 compasso é conduzido e avivado pelo movimento.?? (1991 [1739],
1,7, 24, p.173).

Sendo assim, percebemos que, assim como ja ocorre no tratamento dos modos,
O ritmo, como matéria de invencao, interessa a Mattheson na medida em que nele se
percebe um potencial para comover o ouvinte e que envolve desde as menores partes
(relacdo entre notas breves e longas) até as relagcdes de andamento e acentuacgao.

Mattheson deixa isto claro em duas passagens do capitulo sobre a ritmica (ll, 7): “O
compasso [Tact], segundo o dizer comum, tem sua origem no sentimento (a tactu)” (ll,
7, 2, p.171). Ele reitera a ideia no inciso seguinte, ao afirmar que “nenhuma melodia tera
poder para suscitar uma emocgao (Empfindung) verdadeira ou um sentimento (Gefthl)

21 Original: "6/4 zeiget sechs viertel als so viel Membra des Tacts an / welche per thesin & arsinin zwey gleiche Theile gehen / so dass der
Niederschlag 3. und der Auffschleg even so viel bekommt. Es wird diese Mensur zu serieusen Sachen / in specie aber zu den gravitdschischen
Giguen, die man Louren nennet / gebrauchet”.

22 Original: "Die Mensur ist ein Weg; dessen Ende aber die Bewegung. Gleichwie nun ein Unterschied zu machen ist zwischen dem Wege
selbst, und dem Ende dahin der Weg fiihret: also ist auch ein Unterschied zwischen Mensur und Mouvement. Und wie die Stimme oder der Gesang
sich von der Mensur muss lernen lassen, also wird hinwiederum der Tact von der Bewegung geflihret und belebet".
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se 0s peés métricos nao estiverem organizados pela rythmica de modo a terem propor-
¢do agradavel entre si e em relagcao uns aos outros”® (1991 [1739], 11, 7, 3, p.171).

Sendo assim, no tratamento da mensuragao (tactus) como uma das trés partes
constituintes da invencao melddica, o ritmo deve ser entendido nao apenas por suas
caracteristicas técnicas, mas por seu potencial persuasivo.

Mattheson, em 1739, discorre sobre os pés métricos a partir de seu carater, enten-
dido como uma disposicdao de alma duradoura. Ele os qualifica com termos como “ele-
vado”, “moderado”, “majestoso” etc. O mesmo ocorre com 0s compassos, no texto de
1713: quando explicados de acordo com o mouvement, “os movimentos da alma ou do
bom gosto”, os mesmos sao qualificados com termos que representam caracteres, como
“grave”, “lento”, “adagio”, vivace". Dessa forma, embora a relacado entre ritmo e carater
nao seja formalmente declarada, as definicdes exibem, na pratica, esta proximidade.

E interessante lembrar que, no tratamento sobre a mensuracdo, Mattheson a re-
laciona as formulas definidoras das diversas espécies de dangas. No ambito das dan-
cas, essenciais ao gosto francés setecentista, a relacao entre o ritmo e a nocao de
carater é evidente pelo menos desde o século XVII. As dancgas instrumentais dos prin-
cipais clavecinistes franceses, desde Louis Couperin (1626-1661) até Jean-Philippe
Rameau (1683-1764), sao costumeiramente batizadas com nomes de personagens ou
de localidades, o que nao apenas serve como homenagem, mas principalmente como
indicativo do carater da peca. A relacao entre as ideias de danca e carater aparece,
ainda, no titulo de pecas como colagem realizada por Jean-Fery Rébel intitulada Les
caracteres de la danse (1715).

Ao discorrer sobre o género das dancgas no texto de 1739, Mattheson também
deixa transparecer a mesma relacado entre ritmo e carater: “A utilidade da arte da danca
e de suas melodias consiste em, através delas, criar o édio a certos afetos e vicios re-
pugnantes, incitando, ao contrario, outros movimentos de alma e virtudes louvaveis”
(1991 [1739], I, 12, 31, p.207). Neste mesmo passo, Mattheson, emulando a Republica
platonica, fornece um exemplum que confirma a relagao: “[...] os sabios espartanos en-
sinavam a suas criancgas o horror a falta de moderacao, fazendo dancarem a sua frente
escravos bébados”.?*

A despeito das indicagdes fornecidas, acima, pelos exemplos da pratica musical
francesa, assim como por Mattheson, a ligagcdo entre ritmo e carater/virtude, no inicio
do século XVIII, é apenas sugerida. Conforme aponta Videira (2019), sé sera formalmen-
te declarada por Gottfried Kérner, no fim do século XVIII.

A despeito da brevidade da discussao sobre a mensuragcdao em “Sobre a invencao
melodica” (restrita a um unico inciso), a passagem ganha maior dimensao quando con-
textualizada no ambito dos capitulos I, 6 (“sobre a rhythmopoeia“), Il, 7 (“sobre a rhy-

23 Original: “Denn es hat keine Melodie die Krafft, eine wahre Empfindung, oder ein rechtes Geflihl bey uns zu erwecken; falls nicht die
Rhytmic Bewegung der Klang-Fiisse dergestalt anordnet, dass sie einen gewissen wolgefalligen VVerhalt mit und gegen einander bekommen”.

24 Original: "Fallt mir ein, dass die klugen Spartanern, damit sie ihren Kinderneinen Abscheu vor der Unmassigkeit beybrachten, bisweilen
lauter trunkene Sclavenvor ihren Augen tanzen und jauchtzen liessen”.
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thmica”) e ll, 12 (“sobre as especificidades das melodiais vocais e instrumentais”) de “O
mestre de capela perfeito” (1739), e, ainda, no ambito do capitulo |, 3 (“sobre os com-
passos”) de “A Orquestra recém-inaugurada” (1713).

O tema (thema) é considerado por Mattheson como a mais importante dentre as
trés partes da invencao. Ele corresponde a matéria do discurso musical. A julgar pela
maneira como Mattheson se refere ao “thema ou frase principal”, nao ha, para ele, dis-
tincdo entre o entendimento do tema como matéria da composicao e seu emprego
funcional como frase principal.?® Este entendimento sindbnimo fica claro tanto em ou-
tras passagens do texto de Mattheson (por exemplo, no prefacio de “O mestre de capela
perfeito”) quanto no verbete “invencao” do dicionario musical de Heinrich Christoph
Koch: “Frase principal ou tema é a frase melddica de uma peca musical, que apresenta
o carater principal da emocao a ser representada em um quadro ou impressao compre-
ensivel”® (2001 [1801], p.745).

Para Mattheson, o tema é, portanto, uma frase musical sujeita aos processos de
desenvolvimento que resultarao na composicao musical. Esta € exatamente a acepcao
apresentada no dicionario de Johann Gottfried Walther (1732): o tema é “uma frase que
gera uma fuga ou outra elaboracao”?” (WALTHER, 2001 [1732], p.549).

No capitulo sobre a invencao, Mattheson propde a obtencao de ideias composi-
cionais a partir de uma colecdo preexistente de lugares-comuns: “melodias, procedi-
mentos, cadéncias e movimentos genéricos” engenhosamente justapostos e aplicados
a composicao de obras singulares. Nos incisos restantes do capitulo “Sobre a invencdo
melodica” (21 a 85), Mattheson apresenta quinze lugares-comuns diretamente transfe-
ridos de preceptivas poéticas a esta fase inicial do processo de composicao.

Ao reconhecer o tema ou frase principal como a matéria, ou seja, a substancia
essencial da musica, Mattheson reconhece a primazia da melodia na invengao musical.
Nesse reconhecimento, fica entendido que o modo e a mensuracdao agem como aci-
dentes do tema, que constitui a matéria principal da composicdao (MATTHESON, 1991
[1739], 11, 4, 20, p.123).

4. Lugar-comum

Apds apresentar as partes da invencao, o capitulo I, 4 de “O mestre de capela per-
feito” é especificamente dedicado ao seu aspecto principal: o tema ou frase principal.
Nesse ponto do texto, Mattheson introduz a ideia de lugar-comum, que transpde da
oratdria para a musica, seguindo e discutindo o procedimento ja anteriormente adota-
do por Johann David Heinichen, em um texto sobre a composicdo musical (1728).

25 Agradecemos, a este respeito, a observacao de Barros (2020) sobre uma diferenca epistemoldgica implicita entre os termos, conside-
rando que, apesar da identidade proposta por Mattheson, a ideia de “tema” indicaria o limite ou balizador da matéria, ressaltando a relacao entre
compositor e receptor, ao passo que “frase principal” apontaria, de modo diverso, para a relacao hierarquica de superioridade em relacao aos
demais elementos empregados na criacao da obra, colocando em evidéncia o ato criativo por seu aspecto mecanico e gramatical.

26 Original: "Hauptsatz oder Thema, ist derjenige melodische Satz eines Tonsttickes, der den Hauptcharakter desselben anzudriickende
Empfindung in einem fasslichen Bilde oder Abdrucke darstellet".

27 Original: “Thema. Ein Satz zu einer Fuge, oder andern Ausarbeitung”.
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Em De oratore Cicero ja afirma que as causas concretas podem ser reduzidas a
um numero consideravelmente menor de causas abstratas. Para Cicero, o resumo da
variedade de casos a um numero mais restrito de substancias pressupde, como faz Mat-
theson, o reconhecimento das matérias essenciais e sua predicacao pelos acidentes.

Desde Aristoteles, essas causas genéricas foram reunidas em “lugares-comuns”
ou, como descreve Cicero, “sedes, e por assim dizer, moradas de todos os argumentos”.
Tanto o termo grego topos quanto o latino locus utilizam os lugares fisicos como me-
tafora para indicar categorias mentais. O termo loci topici, utilizado por Mattheson, é
um pleonasmo macarrénico (que combina duas linguas) surgido no fim do século XVI.

Na Grande e completa enciclopédia universal de todas as ciéncias e artes (Grosses
vollstandiges Universal-Lexicon aller Wissenschaften und Kiunste, Halle e Leipzig 1731-
1754), editada por Johann Heinrich Zedler, lemos que

Loci Topici séo certos compartimentos ou receptaculos onde se encontram ar-
gumentos que pertencem a Topica. Pois Locus significa, entre outros, entre os
antigos, uma prova ou uma sede de um argumento [...] e a Tépica era aquela
parte da Légica que ensinava a inventar os argumentos.?® (ZEDLER, 1731-1754,
v.18, col.104-105).

O dicionario portugués de Raphael Bluteau (1712-1728) pronuncia, de modo seme-
lhante, que “lugares communs da rhetorica sao as fontes dos argumentos, & as circuns-
tancias donde se tomao as provas nos discursos Oratorios” (BLUTEAU, 1716, v.5, p.201).

Christian Friedrich Hunold, cuja poética Mattheson certamente conheceu, tam-
bém afirma:

Na invencao do tema recomendo novamente assuntos especificos [Specialial, que
o proprio poeta deve ter em seu estoque. Contudo, nada pode ser tdo especifico
que ndo possa ser contido em uma classe de assuntos genéricos [Generalium], e
os assuntos genéricos [...] indicam, no minimo, o caminho pelo qual, meditando,
se chega aos assuntos especificos [Specialibus], como ja se entende. E estes sdo,
em uma palavra, os Loci Topici.?® (HUNOLD, 1722 [1709], VI, 5 e 6, p.542).

Sendo assim, lugares-comuns sao argumentos que agrupam, em conjuntos gené-
ricos, a variedade de argumentos que pertencem aos casos especificos.

Mattheson nao apresenta uma definicao sistematica dos Loci topici, entretanto
ela aparece na preceptiva musical de Meinrad Spiess, Tractatus Musico-Practicus (1745),

w,ou

que cita extensas passagens de “O mestre de capela perfeito”: “Topica ou topice € uma

28 Original: "Loci Topici heissen gewisse Facher, oder Behaltnisse, darinn man Beweisgriinde antrifft, die zur Topic gehoren. Denn Locus
heisst unter andern bey den Alten ein Beweis, oder ein Sitz eines Beweisthums [...], und die Topic war derjenige Theil der Logic, welcher zur Erfin-
dung der Beweisthiimer Anleitung gab"

29 Original: "Bey der Inventione Thematis recommendiere ich abermahl Specialia, welche der Poete selbst im Vorrathe haben muss. Doch
kann nichts so special seyn, es kan unter eine Classe der Generalium gebracht werden. Und die Generalia, welche in diesem Capitel gewiesen
werden, geben mir zum wenigsten den Weg an die Hand, wodurch ich Meditando zu den Specialibus gelangen kan, wie schon itzt gedacht ist. (6)
Und das sind nun mit einem Worte die Loci Topici"
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arte de inventar argumentos ou provas; com isso, Loci Topici sao a sede e os meios de
onde se tiram as invengdes™? (1745, XXV, p.133).

Mattheson explica o processo: “[...] specialia ad generalia ducenda, como dizem os
oradores” (1991 [1739]. Il, 4, 17, p.123).

Cicero afirma que os lugares-comuns constituem um repositorio ou “sedes de
argumentos” (sedes argumentorum) pertencentes sobretudo ao dominio da memoria.
Como diz Mattheson, é uma colecao constantemente enriquecida “pela escuta atenta
de boas obras” e sujeita a constante modificacdo, nao se referindo a uma catalogacao
fisica sistematica, da mesma maneira que o dominio do vocabulario e da matéria sao
signos do falar bem:

Com efeito, ndo precisamos, cada vez que temos de escrever uma palavra, buscar
em nosso pensamento as letras de tal palavra; nem, cada vez que é preciso defen-
der uma causa, é preciso que recordemos os argumentos especificos de tal cau-
sa, mas que tenhamos a mao determinados topicos que, tal como acontece nas
letras, quando escrevemos uma palavra, ocorram-nos imediatamente para a ex-
plicacdo da causa.’ (CICERO, 2009 [46 a.C.], lI, 130, p.218, traducdo: A. Scatolin).

Ao transpor a ideia de lugares-comuns da oratdria para a musica, Mattheson indica,
como matérias essenciais da composicao, procedimentos codificados, tais como cadén-
cias, movimentos harménicos, cantos e saltos melddicos. Mattheson da alguns exem-
plos de lugares genéricos e mostra sua aplicagao na constituicao de uma frase musical:

Se, por exemplo, eu tivesse em mente estes trés caminhos melddicos diversos e

independentes

e quisesse, a partir dos mesmos, constituir uma frase completa, ela poderia ter a
seguinte aparéncia:

e,

Figs. 2 e 3:incisos e frase musical. Fonte: Mattheson (1991 [1739], II, 4, 15, p.127).

Sabemos que o aprendizado musical setecentista, realizado a partir do baixo con-
tinuo, é formulado a partir do preceito, exemplo e imitagao, e pressupde o aprendizado
de uma série de formulas harmdnicas genéricas: Romanesca, Follia, Ciaconna etc., as-

30 Original: “Topica oder Topice heisst eine Kunst, argumenta oder Beweys-Griinde zu erfinden; dahero, Loci topici seynd der Sitz, und die
Mittel, woraus die Erfindungen herzunehmen”.

31 Original: “Neque enim, quotiens verbum aliquod est scribendum nobis, totens eius verbi litterae sunt cogiagione conquirendae; nec
quotiens causa dicenda est, totens ad eius causae seposita argumenta revolvi nos oportet, sed habere certos locos, qui, ut litterae ad verbum
scribendum, sic illi ad causam explicandam statim occurrant”
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sim como o emprego de intervalos musicais, conducdes harmdnicas etc. que consti-
tuem uma série de procedimentos musicais codificados.

O aprendizado proporciona o dominio desses modelos, levando a criacdo de um
repositério de férmulas que permite a construcdo de novas pecas. E facil compreender
que, assim como nha oratdria, a enorme variedade de lugares-comuns musicais nao seria
passivel de uma catalogacdo sistematica completa. O préprio Mattheson (1991 [1739], 11,
4,18, p.123) afirma: “[...] sempre é possivel adquirir uma colecao escrita na qual se apre-
sentem todos os bons caminhos melddicos e cantos agradaveis, organizada segundo
capitulos e incisos, que, caso necessario, ofereca conselho e consolo”.3?

O fornecimento de regras e modelos é tarefa das preceptivas, que, obviamente,
nao se propdem a esgotar os assuntos. Lemos, por exemplo, em Burmeister:

Mesmo que a natureza, a imitagcdo e o exercicio nao levem ao cume das coisas
tratadas neste manual, sem os testemunhos da obra de arte; mesmo que faltem
as regras, que sao ao meu ver o intuito deste livrinho; e mesmo que aquilo que
é abordado nao possa ser alcangcado sem o auxilio de certas regras, nao se pode
encontrar auxilios completos em um manual.®® (BURMEISTER, 2004 [1606], s.p.,
tradugdo minha).

A tratadistica oferece os preceitos e alguns exemplos, porém, sé a experiéncia per-
mite a ampliacdo do catalogo de lugares-comuns. Contudo, a aplicagao artificiosa dos
mesmos é fruto do engenho. Neste sentido, o critério romantico de originalidade nao é
um parametro norteador da composicao.

Finalmente, Mattheson reconhece ainda a possibilidade de trilhar o caminho in-
verso, provendo uma aplicacdo de clausulas genéricas a composicdes especificas, me-
diante um emprego “especial” de lugares-comuns. O exemplo que ele fornece é o da
cadéncia que, sendo genericamente empregada como artificio finalizante, pode enge-
nhosamente ser utilizada como recurso inicial. Embora Mattheson nao forneca exem-
plos musicais, a ideia pode ser ilustrada pelos trechos abaixo, sendo o primeiro extraido
da Sonata op. 5/1 de Arcangelo Corelli (1700), que inicia com uma férmula cadencial.

32 Original: "Zwar wem es anstehet, und den die Noth dazu treibet, der mag sich immerhin eine solche schrifftliche Sammlung anschaffen,
worin alles, was ihm etwa hie und da an seinen Gangen und Modulirungen auffstosst oder gefallt, ordentlich unter gewisse Haunpt-Stiicke und
Titel zu finden seyn, damit er, efordernden Falls, Rath und Trost daraus holen kdnne”.

33 Original: “Dum ne natura, imitatio, & exerciciartio ad fastigia rerum, quae in Arte tractantur, sine artificii documentis contendere pos-
sint; imone id, in quo compendij illius rationem consistere arbitrer, praeceptionibus careat, imo etjam, quod in arte minimum est, de quo institutio
sascipitur, nisi formatio excertis de eo paeceptis sumantur, non percipi, ita nec artis presidia quisqum habere possit perfecta.unde hoc consequen-
ter necessum sit, ut Arsi, si ejus aliqua pars praetermittitur, integre non communicetur; aut certé si preceptis necessarijs locum non dmus, nec ea
cognoscere volumus, non plene precipiantur, & non leve vel invidenirae, vel socordiae signum subbit”.
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Fig. 3: Sonata op. 5/1/1, compassos 1-4. Fonte: Corelli (s.d. [1700] apud LAGR, 2019).

O segundo, da pena de Joseph Haydn, também faz uso engenhoso da cadéncia
como recurso inicial da invencgao.
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Fig. 4. Quarteto de cordas op. 33/5/1(1782), compassos 1-4. Fonte: Haydn (1960).

Mattheson dedica a maior parte do capitulo sobre a invencao melddica de “O mes-
tre de capela perfeito” a descricdao e explicacao de 15 lugares-comuns para a invengao
melddica (70, dentre os 85 incisos que compdem o capitulo). Curiosamente, ele afirma
que os mesmos possuem utilidade apenas parcial: “Os loci topici podem as vezes (ape-
sar de eu nao dar grande importancia aos mesmos) fornecer auxilios bastante sensa-
tos para a invencao, tanto na composicdao melddica, quanto na poesia e na oratoéria™*
(MATTHESON, 1991 [1739], II, 4, 20, p.128). Esta afirmacao tem sido bastante discutida
por leitores de Mattheson, como Arlt (1983).

Nos incisos 21 a 24 de “Sobre a invencao melddica”®, Mattheson remete o leitor
a trés textos que amparam sua discussao sobre lugares-comuns: 0 ja mencionado
“O baixo-continuo na composicao” (Der General-Bass in der Composition, 1728) de
Johann Heinichen, “Preparacdo para a prova do organista” (Vorbereitung zur Orga-

34 Original: "Die bekannten /oci topici (ob ich gleich selbst, meines Orts, keinen grossen Staat darauf mache) [kénnen] bisweilen ziemlich
artige Hulffs-Mittel zum Erfinden, eben sowol in der melodischen Setz-Kunst, als im Dichten und Reden, an die Hand geben”.
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nistenprobe, 1719) da autoria do préprio Mattheson e “Introducao completa a oratdria
alema e latina” (Grundliche Einleitung zur Teutschen und Lateinischen Oratorie, 1717),
de Christoph Weissenborn.

A extensa introducao a “O baixo-continuo na composicao” de Heinichen consiste
na unica transposicao dos lugares-comuns da oratdria para invencao musical anterior
aquela proposta em “O mestre de capela perfeito”. Entre as paginas 30 e 88, Heini-
chen, embora nao forneca uma definicao clara de lugar-comum, discute sua utilidade
na composi¢cao musical e escreve:

Com certeza, metade do trabalho para encontrar a invengao se da quando o
compositor consegue fazer uma boa ideia do texto (as vezes totalmente infru-
tifero) que tem diante de si. No entanto, penso que nao é possivel conduzir os
pensamentos a boas ideias e avivar a fantasia natural de maneira melhor do que
através dos Locos Topicos da oratéria. E preciso apenas examinar, mesmo nas
matérias mais infrutiferas, 3 fontes principais, a saber Antecedentia, Concomi-
tantia, & Consequentia Textus a partir dos Locis Topicis e considerar a ocasido
das palavras e as circunstancias que nelas concorrem — pessoa, matéria, essén-
cia, causa, modo e maneira, finalidade, o tempo, o lugar etc. Assim nao faltardo
ideias agradaveis — ou para ser mais claros, inventionibus adequadas — a expres-
sdo daquele que tem fantasia natural boa e inata (pois ndo tratamos dos ingeniis
stupidis).? (HEINICHEN, 1994 [1728], p.30).

Heinichen, como Mattheson, afirma a utilidade dos lugares-comuns, especialmen-
te quando o texto nao prové o compositor com boas ideias.

A segunda obra indicada por Mattheson, “Preparacdo para a prova do organista”
(1719), de sua propria autoria, traz uma informagao curiosa e que remete unicamente ao
uso de lugares-comuns em uma discussao de carater retérico.

“No baixo-continuo, o organista ndo pode tropecar sem causar vexame” [...] sdo
palavras que oportunamente dariam um bom texto, se as dividirmos em 4 par-
tes e tudo e as anatomizarmos de maneira escolar de acordo com o quis, quid,
ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quando. Pois com isto examinariamos, em
primeiro lugar, o organista de acordo com todos seus requisitis & praedicatis;
em segundo, o baixo-continuo; em terceiro, o tropeco; e, em quarto, do vexame
decorrente do mesmo.3¢ (MATTHESON, 1719, p.1).

Neste texto, o que esta sendo analisado com auxilio dos lugares-comuns € uma
assercao retodrica sobre a qualificagcao do organista, e nao a matéria musical. A utilidade

35 Original: “Gewiss dass es halbe Muh sey / Invention zu finden/ wenn sich der Componist eine gute Idee von den ihm vorgelegten
(zuweilen ganz unfruchtbahren) Texte machen kan. Unsere Gedencken aber auff gute Ideen zu leiten / und die nattirliche Fantasie aufzumuntern /
solches kan meines erachetens nichtbesser geschehen / als durch die Oratorischen Locos Topicos. Man mag auch bey denen allerunfruchtbahres-
ten Materien nur 3 fontes principales, nehmlich Antecedentia, Concomitantia, & Consequentia Textus nach denen Locis Topicis examiniren / und
occasione der Worte / die dabey concurrirenden Umstande der Person / der Scahe / des Wesens / des Urspprungs / der Arth und Weise / des
Entzweckes / der Zeit / des Ortes u. wohl erweggen, so wird es der angebohren guten natiirlichen Fantasie (von ingeniis stupidis reden wir nicht)
niemahls an Expression beliebter Ideen, oder deutlicher zu reden: an geschickten Inventionibus fehlen”.

36 Original: “Im Basso Continuo darf kein Organiste ohne Schande stolpern [...] sind Worte die bey diesem Gelegenheit einen sehr guten
Text abgeben kénnten wen man vier Theile daraus machen und alles nach dem: quis, quid, ubi quibus auxiliis, cur quomodo, quando, Schul-
flichtschich anatomiren wollte. Denn da ware erstlich der Organiste nach allen seinen Requisitis & Praedicatis; vors andre der Basso Continuo;
drittens das Stolpern; und vierdtens, die daraus entspringende Schande wohl zu betrachten”.
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do texto para considerar a invencao musical pode residir no auxilio que a passagem
fornece para compreender o processo de obtencao de argumentos inventivos na ar-
gumentacao sobre uma afirmacgédo verossimil, e, portanto, de carater retdrico (“erros na
realizacdo do baixo continuo levam ao vexame”). Mattheson observa, contudo, que os
lugares apresentados nesse texto — quis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quan-
do - sao lugares dialéticos, e ndo retdricos. Com isto, ele parece apontar para a ideia de
que seja possivel tratar da matéria musical a partir de consideracdes retdricas, a maneira
do que ocorre com a palavra. Os lugares-comuns retoricos que ele apresentara em seu
texto de 1739 sao, no entanto, diversos dos apresentados no texto de 1719.

Com relacgao a terceira referéncia, “Introducdao completa a oratdria alema e latina”
(1717), Christoph Weissenborn, ao discorrer sobre a invengao de argumentos discur-
sivos, apresenta — embora sem fornecer nenhum detalhamento ou inserir exemplos
— uma lista de 11 lugares-comuns, a saber: Locus 1. Notationis; 2. Definitionis; 3. Totius
& Partium; 4. Generis & Speciei; 5. Causarum; 6. Effectorum; 7. Adjunctorum; 8. Contra-
riorum (que Mattheson denomina Oppositorum); 9. Comparatorum; 10. Exemplorum:;
11. Testimoniorum (WEISSENBORN, 1717, Il, I, 164, p.223). Uma comparacgao entre estes
lugares e aqueles apresentados por Mattheson evidencia que em Weissenborn falta o
lugar-comum da circunstancia (circumstantiarum) exposto em Mattheson, sendo a lis-
ta, no restante, idéntica. Para maior detalhamento sobre o assunto, Weissenborn reme-
te o leitor a leitura de livros de Ldgica.

Selecionamos, desta forma, como referéncia adicional, as “Questdes curiosas so-
bre a légica” (Curieuse Fragen tber die Logica, Leipzig, 1696) de Christian Weise, obra
de enorme circulacdo no mundo reformado e que certamente serviu de modelo direto
ou indireto a maioria das categorizacdes apresentadas em retdricas e poéticas germa-
nicas setecentistas. Os lugares apresentados por Weise, diversamente do que ocorre em
Weissenborn e em Mattheson, sao logicamente organizados (I, VI, 3, p.201). Esta siste-
matizacao fornece uma chave interessante para a compreensao do texto de Mattheson.
Segundo Weise,
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[Quando] observamos Este é o lugar

O nome da coisa Notationis

A coisa em si

a. Em sua totalidade Definitionis, Descriptionis
b. Em partes

b.1. internas (refere-se a coisa em si) Genus & Species

Totum & Pars
Causae (efficiens, materialis, formalis, finalis)

Effectus

Circumstantiae

Adjuncta

b.2. externas (comparacao externa com a coisa) Comparata
Opposita
Exempla
Testimonia®

(WEISE, 1696, |, VI, 3, p.201, traducdo minha).

Tattlow (1991) aventa, embora sem fundamentacao definitiva, que os lugares-co-
muns apresentados por Mattheson estao baseados em “A nova maneira de lograr a po-
esia pura e galante” (Die Allerneueste Art zur reinen und galanten Poesie zu gelangen,
1722), de Christian Friedrich Hunold.

De fato, Hunold apresenta uma lista de lugares-comuns idéntica as de Mattheson
e Weise, e sabidamente frequentou os mesmos circulos que Mattheson em Hamburgo
entre 1700 e 1706, tendo também publicado a obra mencionada por Tattler ("A nova
maneira de lograr a poesia pura e galante”), em Hamburgo (1722). Contudo, consideran-
do a ampla circulacdo de Weise e o conhecido fato de que sistematizacao de Weise foi
reproduzida em muitas poéticas setecentistas, a hipétese de que tenha servido como
referéncia direta para Mattheson ndo deve ser desconsiderada. No entanto, os exem-
plos fornecidos por Hunold sao muito uteis para a compreensao dos lugares-comuns
em Mattheson.

Com relacao a importancia da Topica para a composi¢cao musical, Mattheson se
pronuncia, em “O mestre de capela perfeito”: “[...] o texto a seguir vai convencer [even-
tuais opositores] que isto nao apenas pode acontecer de maneira totalmente natural,
mas ainda que isto de fato deve acontecer necessariamente desta maneira na doutrina

37 “Wir Betrachten das ist Locus
Den Namen der Sache Notationis

Die Sache selbst

A. ganz auf einmahl Definitionis, Descriptionis

B. Stlickenweise
b.1. internum (geht die Sache selbstan) ~ Genus & Species
Totum & Pars
Causae (efficiens, materialis, formalis,finalis)
Effectus
Circumstantiae

Adjuncta
b.2. externum (wird mit der Sache nur von Comparata
aussen verglichen) Opposita
Exempla
Testimonia”
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da invencao™® (1991 [1739], Il, 4, 24, p.124), a despeito de o assunto ndo haver sido de-
vidamente sistematizado a época de Mattheson.

Ainda com relacao as possibilidades de transposi¢cao dos lugares-comuns da ora-
toria para a musica, vale lembrar que, apesar de Mattheson seguir a ordem proposta
por Weise e Hunold, a sistematizagao dos lugares na oratéria e na musica assume na-
turalmente outro sentido, pela prépria relagdo mais aberta entre signo e significado na
linguagem musical.

O texto sobre os lugares-comuns na invencao meldédica em Johann Mattheson
mostra como a criacao de temas pode se basear em codificacdes advindas da propria
escrita musical, a partir de técnicas do contraponto (lugar da notacado), do numero e
qualidade das vozes (lugar do todo-parte), do tipo de escrita (lugar do género-espécie)
e do uso das consonancias e dissonancias (lugar da causa material). Ao abordar ques-
tdes externas, os temas podem ser concebidos a partir da representagcao mecanica de
paixdes (lugar da descricao), do texto (lugar da causa eficiente), das qualidades espe-
cificas de um intérprete (lugar da causa formal), do carater ou circunstancias de um
objeto (lugar dos adjuntos), da comparacao (lugar da comparacao), do contraste (lugar
da oposicdo), da imitacao de um modelo (lugar dos exemplos) ou da citacao de outra
obra (lugar dos testemunhos); com relacao a recepgao, temas musicais podem ser con-
cebidos levando em consideracdo a finalidade (lugar da causa final), as circunstancias
(lugar das circunstancias) ou o efeito (lugar dos efeitos). A consideragao de todos estes
aspectos resultara em temas adequados a situacao, ao tempo, ao lugar e a circunstan-
cia, de modo que, ao mover o ouvinte, cumpram com a finalidade edificante da musica.

Conclusao

Uma vez que a natureza nao se sustenta por si, Mattheson discute a necessidade
da sistematizacao das etapas da composicao musical que sao detalhadas no proéprio
capitulo sobre a invencgao, assim como no restante das partes Il e Ill de “O mestre de ca-
pela perfeito”. Inventio, no sentido técnico da retodrica, € a denominacao dada a primeira
etapa da construcao do discurso. Ela se concentra no achamento dos pensamentos e
das possibilidades argumentativas a serem desenvolvidas a partir de um tema ou de uma
questdo. Refere-se, assim, a apreciagao das circunstancias que se relacionam a matéria
tratada. A etapa da inventio visa obter uma visao geral dos assuntos com vistas a argu-
mentacdo. Na musica, visa a elaboracao de um tema ou frase principal.

Mattheson divide a invencao musical em trés partes: tema (thema), modo (modus)
e mensuracgao (tactus). Ao passo que tema e modo se relacionam respectivamente aqui-
lo que, nos manuais retoricos, constituem respectivamente a matéria e o afeto, a rela-
¢ao entre a mensuragao e o carater, o terceiro elemento persuasivo das retdricas gre-

38 Original: “Ob nun gleich mancher dencken diirffte, es wiirde grossen Zwang erfordern, alle diese Dinge zur musicalischen Setz-Kunst
hinzuziehen; so wird doch die Folge einen ieden Uberfiihren, dass solches nicht nur ganz natirlicher Weise geschehen kénne, sondern dass es
auch in der That bey der Erfindungs-Lehre so seyn misste: ungeachtet es noch von niemand ordentlich versuchet worden, noch auch ein ieder
dialectischer locus eben mit gleicher Geschicklichteit und Wichtigkeit dazu versehen ist".

Monica Isabel Lucas ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
P.97de 577



ARTIFICIOS DA INVENCAO MELODICA
! SEGUNDO JOHANN MATTHESON (1739)

co-latinas, apresenta-se apenas sugerida. Neste sentido, Mattheson parece prefigurar
uma afirmacao que soé sera formalmente declarada no século XIX por Gottfried Korner.

Apos descrever as partes da invengao, Mattheson, em “Sobre a invencao melddi-
ca“, concentra-se na invengao tematica (thema). Na musica, Mattheson afirma que esta
€ a etapa que resultara na composicao da frase ou tema principal. Ele elenca uma série
de 15 lugares-comuns, sedes de argumentos uteis para a composi¢cao musical, levando
em conta elementos internos e externos.

A invencao de discursos a partir de lugares-comuns faz parte da arte retorica des-
de Aristételes. No mundo humanista, a discussao ciceroniana, mais do que a aristoté-
lica, é a base para discussdes humanistas. Poéticas e retdricas seiscentistas italianas
e espanholas circularam na Alemanha e geraram imita¢gdes que floresceram especial-
mente em Leipzig e em sua vizinhanca. Entre elas encontram-se a retérica de Christoph
Weissenborn (unico autor citado por Mattheson), além de Christian Weise e Christian
Friedrich Hunold, autores que decerto serviram como modelos para Mattheson.

A despeito de quem seja o modelo real de Mattheson, interessa saber que a compo-
sicdo literaria a partir de lugares-comuns é pratica sistematicamente descrita em Retori-
cas gregas, latinas e humanistas. O que importa nédo é tanto a genealogia das discussdes
sobre lugares-comuns, ou as semelhancas e diferencas entre elas, mas o fato de que
todos esses autores, inclusive Mattheson, conduzem suas reflexdes em termos retéricos.

Autores como Arlt (1983) defendem a opinidao de que a exposi¢cao de Mattheson
a respeito de lugares-comuns constitua antes uma prova de erudicao pedante, com
base na passagem acima mencionada de “Sobre a invengao melddica” em que Matthe-
son afirma de passagem nao creditar grande importancia aos lugares-comuns (I, 4, 20,
p.123). Entretanto, esta afirmacao contrasta tanto com a declaragao do mesmo autor,
de que a transposicao dos lugares-comuns seja natural e até mesmo necessaria (ll, 4,
24, p. 124), quanto com a propria extensao da explicagcdo sobre os lugares comuns, que
domina a maior parte do capitulo (70, dentre os 85 incisos).

Ao discordar de autores como Arlt, entendemos que a visita a lugares-comuns
certamente constituiu um guia eficaz para a composicao musical nos séculos XVII e
XVIII. Todos os lugares apresentados por Mattheson visam a construgcao de temas que
respondam as exigéncias de composi¢des que, diversamente do que passou a ocorrer
no século XIX, eram pensadas para ocasides, tempos, intérpretes e publicos especificos.
Estas composicdes certamente dependiam do conhecimento de lugares como aqueles
indicados por Mattheson, ainda que possivelmente os compositores nao pensassem da
maneira sistematica apresentada em “O mestre de capela perfeito”. Além disso, no sé-
culo XXI, os lugares-comuns podem prover resultados interessantes na analise musical,
quando se trilha o caminho que vai, ao inverso do pretendido por Mattheson, da obra
pronta aos seus pontos de partida.
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Resumo

Frequentemente, os inflamados de-
bates estético-musicais que estiveram em
pauta na Franca da segunda metade do
seéculo XVIIl e que deram origem ao episo-
dio conhecido como Querela dos Bufdes
foram reduzidos a um curioso anedotario
ou a uma guerra panfletaria produzida tao
somente pelos humores de seus aguerri-
dos combatentes, os quais, postados sob
0s camarotes reais e divididos em defen-
sores da tradicdo musical francesa e en-
tusiastas da musica italiana, disparavam
criticas mutuas, sob a forma de panfletos,
a exemplo das farpas lancadas por Jean-
-Jacques Rousseau, fildsofo e musico au-
todidata, contra os partidarios da musica
francesa e, especialmente, contra seu ar-
qui-inimigo na cena musical da llustracao,
0 renomado compositor e tedrico da mu-
sica Jean-Philippe Rameau. No presente
artigo, para além da reconstituicao histo-
rica da famosa Guerra dos Bufdes, proce-
demos a analise dos proprios argumentos
apresentados por Rousseau em sua ardo-
rosa, porém articulada defesa da opera ita-
liana em contraposicao a épera versalhesa,
tais como aqueles expostos em sua Carta
sobre a musica francesa.

Palavras-chave: Estética musical;

Querela dos Bufdes; Jean-Jacques
Rousseau; Jean-Philippe Rameau.

LUZES E FARPAS 50B 05 CAMAROTES: ROUSSEAU, RAMEAU
E A QUERELA DOS BUFOES

Abstract

The enthusiastic aesthetic debates
that were on the agenda in France in the
second half of the 18th century and which
gaverise to the episode known as Querelle
des Bouffons were often reduced to a
pamphlet war produced only by the moods
of its combatants posted under the theater
boxes, and divided into defenders of the
French musical tradition and enthusiasts of
Italian music, fired mutual criticisms in the
form of pamphlets, such as the splinters
launched by the self-taught musician
and philosopher Jean-Jacques Rousseau
against the partisans of French music,
especially against his arch-enemy in the
Enlightenment music scene, the renowned
composer and music theorist Jean-
Philippe Rameau. In the present article, far
from making a historical reconstruction
of the famous Guerre des Bouffons, we
seek to analyze the arguments presented
by Rousseau in his ardent, but articulate
defense of Italian opera as opposed to
Versailles opera, such as those set out in
his Letter on French music.

Keywords: Musical Aesthetics;
Querelle des Bouffons; Jean-Jacques
Rousseau; Jean-Philippe Rameau.
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Desde a infancia, amei a musica francesa, a Unica que conhecia; ouvi musica na
Italia e amei-a sem desgostar da outra, a preferéncia recaia sempre sobre a que
ouvia por ultimo. Foi somente apds ter ouvido ambas no mesmo dia, no mesmo
teatro, que a ilusao se desvaneceu e senti até que ponto o habito pode fascinar
a natureza e fazer-nos considerar bom o que é mau, e belo o que é horrivel.
(ROUSSEAU, 2009, p.64-65).

Cerca de sete anos apo6s a malograda apresentacao de seu balé heroico intitulado
As musas galantes® (1745), Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), fildsofo e musico auto-
didata, envolve-se em uma das mais acaloradas disputas travadas no ambito da estética
musical das Luzes: a famosa Querelle des Bouffons (também conhecida como Guerre
des Bouffons), a qual também se revelou como um dos momentos cruciais de seu em-
bate contra o mais importante tedrico da musica desse periodo, o célebre compositor
dijonés Jean-Philippe Rameau (1683-1764).

Se seguirmos certas interpretagcdes que, ja no século das Luzes, comecgaram a sur-
gir dessa grande querela, veremos que é possivel compreender essa oposicao entre
partidarios da musica italiana versus partidarios da musica francesa como um antigo
debate reacendido. Ora, isso se deve ao fato de que, por um lado, nesse mesmo debate,
se percebeu um eco da Querela dos Antigos e Modernos;* por outro lado, sustentou-se
que a comparacao entre as duas musicas — italiana e francesa — ja havia sido inaugura-
da no inicio do século XVIII, com Francois Raguenet (1660-1722), com seu Paralele des
italiens et des francois, en ce qui regarde la musique et les opéra® (Paris, 1702), no qual
elogiara a musica italiana e tecera criticas a musica francesa, e sua posterior Défense
du Parallele des italiens et des francois, en ce qui regarde la musique et les opéra (Paris,
1705), desencadeada pelos ataques que vinha sofrendo de Jean Laurent Lecerf de La Vi-
éville (1674-1707), o qual, irritado com a publicacdo do “paralelo” de Raguenet, tomara
partido da musica francesa e pusera-se a escrever, de maneira intermitente, sua Com-
paraison de la musique italienne et de la musique francoise (1704-1706). Com efeito,
como bem lembram Jean e Brigitte Massin,

Seis meses antes da chegada dos Bufdes a Paris, o barao de Grimm, em um texto
que foi durante muito tempo considerado como o primeiro ato da nossa Que-
rela, sublinhou: “A musica italiana promete e proporciona prazer a todo homem
que possui ouvido” (Lettre sur Omphale, fevereiro de 1752). Isto ndo era novida-
de. Atualmente, parece que essa epistola € apenas peca a ser arquivada do dossié

3 Francois Jacob sugere que os trés primeiros fracassos da vida de Jean-Jacques teriam ocorrido no ambito musical: o fracasso retum-
bante de sua apresentacdo musical na casa do sr. de Treytorens, professor de Direito e amante de musica (episédio conhecido como o “concerto
de Lausanne’, o qual foi relatado no Livro IV das Confissoes), e os dois episodios que envolveram “ataques” piblicos de Rameau, quais sejam, a
apresentacao de seu novo projeto de notagao musical e a primeira audicao de seu balé intitulado Les Muses galantes (JACOB, 2012, p.67; ver tam-
bém ROUSSEAU, 2008, p.153-154).

4 Como bem lembra Marc Fumaroli: "A Querela dos Antigos e dos Modernos, no fim do reinado de Luis XIV (o 'fim da Antiguidade; se-
gundo Joubert), transforma-se em um grande debate da arte com as técnicas, do génio com o método, da visao poética com a univocidade da
deducao légica. Os Antigos do mundo greco-romano tornam-se assim as testemunhas da arte, do génio, da generosidade poética, da variedade e
da verdade humanas, ao passo que os Modernos, contemporaneos da ciéncia, do método, da razao critica, ja ndo podem mais esperar encontrar
o principio esquecido de um conhecimento perdido, a ndo ser em sua propria infancia” (FUMAROLI, 2001, p.203).

5 A traducdao comentada deste texto de Raguenet, antecedida de um rigoroso estudo, encontra-se em Kihl (2014, p.147-195).
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“musica italiana contra musica francesa” — dossié que o abade Raguenet havia
aberto em 1702, posicionando-se na questdo com habilidade. Como continuas-
se em aberto, a querela apenas aguardava para ressurgir. (MASSIN, 1985, p.541).

Segundo Alain Cernuschi (2012, p.182 et seq.), a esse debate entre Raguenet e Le-
cerf de La Viéville, sequiram-se outras obras de autores (Grandval, Saint-Mard e Mably,
entre outros) que também sustentaram a comparacao entre as duas musicas, e Rous-
seau ndao somente estava a par de todas essas discussdes, mas se serviu delas para es-
crever o esboco de um texto — provavelmente composto em 1744 ou 1745 - que per-
maneceu inacabado e foi postumamente intitulado Lettre sur l'opéra italien et francais®
(“Carta sobre a 6pera italiana e francesa”). Um dos elementos mais curiosos desse esbo-
¢o de texto nao é propriamente a defesa da 6pera francesa — pois sabemos que, antes
de conhecer a Italia, Rousseau fora um grande admirador da tradicao musical da Franca
—, mas o fato de seu autor ter iniciado sua composicao apds retornar de Veneza, onde
seus sentidos haviam se alterado de tal maneira que o filésofo passaria a defender a
musica italiana com inextinguivel fervor e entusiasmo.” Mas talvez o aspecto mais rele-
vante da referida carta resida precisamente no que apontou Cernuschi, segundo o qual
esse texto inacabado testemunharia, ja em 1745, "um primeiro estadio do pensamen-
to estético-musical de Rousseau”, uma espécie de preludio reflexivo no qual, partindo
da leitura dos documentos desse antigo dossié musica italiana contra musica francesa
(sobretudo de Raguenet), nosso fildsofo-musico teria se investido de uma “perspectiva
comparatista” que se tornaria, dali em diante, cada vez mais agugcada em seus escritos
musicais (CERNUSCHI, 2012, p.175 et seq.).

Como bem observa Kuhl, no estudo introdutério de sua traducao do “Paralelo”
de Raguenet, alguns autores, como o abade Irail, em suas Querelles Litéraires, de 1761,
procuraram mostrar que “Raguenet estaria na origem da Querela dos Bufées”. Kuhl tam-
bém observa que, “ja no final da polémica, o texto de Raguenet é republicado postuma-
mente, desta vez com o titulo A paz da opera ou paralelo imparcial da musica francesa
e da musica italiana” (KUHL, 2014, p.160-161). Ora, essa “nova publicacdo de 1753 ndo
€ uma mera reedicdo do texto com um novo titulo”, sustenta Kuhl, e sim a reedicao de
um texto com expressivas variagoes.

6 Segundo Olivier Pot, este manuscrito, embora ndo tenha saido do estadio de esboco, pode ser considerado como a “primeira critica de
estética musical” de Rousseau (POT, 1995, p.LXXVII).

7 Sobre a estada de Rousseau em Veneza e as impressdes musicais que ficariam marcadas na memoaria do filésofo, podemos formar
alguma ideia, por exemplo, a partir da seguinte passagem das Confissoes: “Nao deixemos Veneza sem dizer alguma coisa sobre os célebres di-
vertimentos dessa cidade, ou pelo menos da pequenissima parte que conheci na minha estada Ia. [...] Eu trouxera de Paris o preconceito que la
existe contra a misica italiana; mas recebera também da natureza essa sensibilidade de tato contra a qual os preconceitos nada podem. Depressa
adquiri por essa musica a paixdo que ela inspira a todos que sao feitos para a compreender. Ao escutar uma barcarola [cancao de gondoleiros
venezianos], parecia-me que até entdo nunca ouvira cantar; e, logo, de tal forma me apaixonei pela 6pera, que aborrecido de tagarelar, comer e
brincar nos camarotes, quando s6 queria ouvir, fugia @ companhia dos outros para ir para um outro lado. L3, sozinho, trancado no camarote, apesar
do comprimento do espetaculo, entregava-me ao prazer de goza-lo a vontade até o fim. Um dia, no teatro de Sao Crisdstomo, adormeci, e mais
profundamente do que se estivesse na cama. As arias ruidosas e brilhantes nao me despertaram; mas quem poderia descrever a sensacao deli-
ciosa que me fez sentir a doce harmonia e os cantos angélicos da aria que me acordou? Que despertar, que deslumbramento, que éxtase quando
abri ao mesmo tempo os ouvidos e os olhos! Minha primeira ideia foi me supor no paraiso. Aquele trecho encantador, que recordo ainda, e que
nao esquecerei em vida minha, comecava assim: Conservami la bela / Che si m'accende il cor. Quis possuir este trecho. E possui-o, guardei-o muito
tempo. No papel, porém, nao estava como na minha meméria. Era a mesma nota, mas nao era a mesma coisa. Nunca mais essa aria divina pode
ser executada, sendo em minha cabega, como o foi, com efeito, no dia em que me despertou” (ROUSSEAU, 2008, p.289-290).
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A comecar pelo titulo, a nova versao parece responder a La Guerre de 'Opéra, de
Jacques Cazotte, publicado anonimamente em 1753 (CAZOTTE, 1753). O texto
de Cazotte aparece como uma tentativa “neutra” de identificar os dois lados da
polémica, o francés e o italiano, inclusive com a contabilizacdo dos “mortos e fe-
ridos” [...]. Mas certamente o novo titulo do livro de Raguenet assume um carater
conciliatério e pacificador da “guerra”. (KUHL, 2014, p.161).

Ndo nos cabe, aqui, empreender uma reconstituicdo histérica da Querela ou da
Guerra dos Bufdes, nem de seus provaveis antecedentes. Muitos autores com cabedal
historico, musicologico e filosofico ja o fizeram brilhantemente.® Nao é tampouco a
cronologia desse episddio que nos interessa aqui, mas, sobretudo, a troca de farpas e a
estopilha que foram algumas das criticas de Rousseau contra a tradigao musical fran-
cesa (representada, sobretudo, por Rameau), as quais surgiram durante essa “guerra” —
entre tantas outras do mundo cultural setecentista® —, e os tracos que ela teria deixado
no pensamento do filésofo genebrino.

Franklin de Matos resume muito bem o famoso conflito que ora evocamos:

Essa disputa (1752-1754), que dividiu os homens de letras parisienses entre par-
tidarios da opera italiana e da francesa, € evocada principalmente pelos histo-
riadores da musica, mas encerra também uma controvérsia sobre teatro e ainda
outra, mais geral, sobre “estética”. Ao criticarem a tradicdo musical francesa
por sua énfase na harmonia, em detrimento da melodia, e ao elogiarem a me-
lodia italiana por seu poder de expressar as paixdes, os enciclopedistas des-
qualificavam ao mesmo tempo a dpera-balé versalhesa, pomposa e mitoldgica,
em nome da simplicidade e despojamento do modelo italiano de Pergolesi [...].
(MATOS, 2001, p.25).

Com efeito, Rousseau se refere a Pergolesi em sua Carta a Grimm,*® de 1752, e, na

8 Entre os autores que se dedicaram ao estudo minucioso da Querela dos Bufdes, seja do ponto de vista da historiografia musical, seja
do ponto de vista da estética, destacamos Denise Launay e Andrea Fabiano (LAUNAY, 1973; FABIANO, 2005). Em sua Historia da masica, Hugo
Riemann fez um procedente balanco dos acontecimentos da famosa Guerra dos Bufdes — contabilizando também a querela entre os lullistas e
ramistas ou “ramoneurs” — e de alguns de seus mais importantes desdobramentos: “[...] ndo se pode negar que a misica italiana tenha exercido
certa influéncia na misica de Rameau, e, por isso, a principio, ele atraiu uma grande oposicao por parte de seus compatriotas, que o acusaram
de querer italianizar a 6pera francesa. Mais tarde foi, como Lully, enaltecido como compositor puramente nacional. Mas nao passou muito tempo
sem que a masica italiana tentasse outra vez entrar em Paris sob a forma de opera buffa, criada neste tempo por Nicolo Logroscino (nascido em
1700, em Napoles; morto em 1763, na mesma cidade) e Giovanni Battista Pergolesi (nascido em 1710, em Jesi; morto em 1736, em Pozzuoli).
Em 1752, uma companhia bufa italiana obteve a permissao para representar em Paris, e as éperas de Pergolesi representadas por eles, La serva
padrona e Il maestro di musica, tiveram tal éxito que Paris dividiu-se em dois partidos: buffonistas e antibuffonistas, estes Gltimos, defensores
da 6pera nacional francesa. Dois anos depois, os italianos tiveram de abandonar Paris; mas, devido a impressao que a 6pera bufa italiana deixou,
nasceu ali a opéra-comique francesa, a comédia com cantos, cujos mais notaveis representantes foram Francois André Danican-Philidor (1726-
1795), Pierre Alexandre Monsigny (1729-1817) e André Ernest Modeste Grétry (1741-1813). [...] E inegavel que a criacio da 6pera bufa foi um
processo de rejuvenescimento da 6pera italiana. As composic@es feitas, por assim dizer, a partir de um modelo de 6pera, sobre assuntos antigos
de historia ou mitologia, que em definitivo ndo serviam mais que de mesquinho pretexto as acrobacias vocais dos primi uomini(castrati) e das prime
donne, aqui se contrapds a verdadeira vida dramatica; e tudo se passou de modo que a 6pera bufa exerceu inevitavelmente uma influéncia sobre a
opera séria, seja com a entrada de figuras e episddios comicos (6pera semiseria), seja com a transmissao a grande épera de novas formas, as quais
a 6pera comica havia dado origem (ensemble dramatico, final, aria em forma de rond6 etc.)” (RIEMANN, 1959, p.382-384).

9 Referimo-nos, de modo geral, as “tensdes extremamente vivas” que, segundo o historiador Antoine de Baecque, durante todo o século
XVIII, percorreram o “mundo cultural”, “as vezes estourando em guerras intestinas violentas e devastadoras, arruinando as reputagdes, revelando
talentos polémicos, focalizando o debate em temas e géneros em voga” (BAECQUE; MELONIO, 2005, p.81).

10 Lettre a M. Grimm, au sujet des remarques ajoutées a sa Lettre sur Omphale ("Carta ao sr. Grimm, a prop6sito das observacoes acrescen-
tadas a sua Carta sobre Onfale”). Escrito em 1752, este texto — que veio a lume anonimamente, e no qual seu autor sai em defesa de Friedrich
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Enciclopédia, no verbete “Compositor”, por exemplo.* E nesta mesma Carta a Grimm,
publicada pouco antes do estopim da Guerra dos Bufdes, que Rousseau dirige a Ra-
meau uma espécie de “elogio ultrajante” (para emprestarmos a expressao que, como
vimos, o proprio Rousseau utilizaria para classificar a apreciacao feita por Rameau sobre
suas Musas galantes). Vale a pena seguirmos esta longa passagem da Carta a Grimm, na
qual Rousseau se arma de uma retdrica que, como aponta Boccadoro, visa precisamen-
te “rebaixar os méritos” de seu rival:

As obras tedricas do sr. Rameau possuem isto de muito singular: que elas fize-
ram um grande sucesso sem terem sido lidas; e doravante o serdo muito menos,
desde que um filésofo'? se deu ao trabalho de escrever o resumo da doutrina
deste autor. Certo é que este compéndio anulard os originais; e, com tal repa-
racao, ndo teremos nenhum motivo de lamenta-los. Essas diferentes obras ndo
contém nada de novo nem de util, a nao ser o principio do baixo fundamental;
mas nao € pouca coisa ter apresentado um principio, mesmo que ele seja ar-
bitrario, a uma arte que parecia ndo possui-lo, e de ter facilitado tanto as suas
regras de modo que o estudo da composi¢cdo, que outrora era uma ocupagao
de vinte anos, atualmente é tarefa para alguns meses. Os musicos apreenderam
avidamente a descoberta do sr. Rameau, afetando despreza-la. Os alunos mul-
tiplicaram-se com uma rapidez surpreendente; por todos os lados s6 se viam
autorezinhos efémeros, a maior parte sem talentos, que posavam de doutores
a custa de seu mestre; e os préstimos bem reais, muito grandes e muito sélidos
que o sr. Rameau ofereceu a musica, trouxeram ao mesmo tempo este inconve-
niente: que a Franca se encontrou inundada de musica ruim e de maus musicos.
Pois cada um deles, acreditando conhecer todas as sutilezas da arte, assim que
conhecia os seus elementos, todos se meteram a fazer harmonia, antes que o
ouvido e a experiéncia lhes ensinassem a discernir a boa. No que diz respeito
as 6peras do sr. Rameau, antes de tudo, a elas devemos o favor de terem sido
as primeiras a elevar o teatro da 6pera acima dos estrados [da regido] da Pont-

Melchior Grimm (1723-1807) —, publicado meses antes do estopim da Querela dos Bufdes, remete o leitor a outras duas cartas que fazem
parte da controvérsia entre Grimm, este homem de letras alem3o que vivia em Paris, o qual assina a Lettre sur “Omphale” (“Carta sobre Onfale’,
na qual hostilizava a misica francesa), publicada neste mesmo ano no Mercure de France, e um critico anénimo — provavelmente o Abade Raynal
—, que publica em seguida as suas Observagoes a proposito da carta do sr. Grimm sobre Onfale. Cabe aqui lembrar que Omphale ("Onfale”) foi uma
tragédia lirica, em um prélogo e cinco atos, composta pelo parisiense André Cardinal Destouches (1672-1749). Representada pela primeira vez
na Academia Real de Msica (da qual Destouches chegou a ser diretor), em Paris, a 10 de novembro de 1701 (e, apds esta data, reapresentada
pelo menos quatro vezes até 1752, quando, como observa Brenno Boccadoro, “cinquenta anos ap6s a primeira representacao, ela suscita uma
violenta polémica”), Omphale teve seu libreto escrito pelo também parisiense Antoine Houdar de La Motte (1672-1731), poeta dramatico e lirico
e tedrico do teatro que considerava a 6pera de seu pais, segundo Kintzler, como “um modelo poético com o mesmo valor que o do teatro drama-
tico", e a quem Rameau destina sua Carta de 1727, na qual o compositor “expde suas concepcoes liricas” (KINTZLER, 1992, p.382; ver também
BOCCADORO, 2012, p.207).

11 Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), natural de Jesi, foi um dos compositores mais apreciados por Rousseau, ao lado de outros
nomes da escola napolitana, como Leonardo Vinci (c.1690-1730) e Leonardo Leo (1694-1744). Entre as obras de Pergolesi destacam-se seu
Stabat Mater (1736) e o intermezzo intitulado La Serva Padrona (1733), com o qual a companhia dos Bufdes estreou na “guerra” das éperas, o que
teria ocorrido precisamente no dia 1° de agosto de 1752, como bem lembra Raymond Trousson, em nota as Confissoes de Rousseau (ROUSSEAU,
20124, p.515, n. 5). Em seu Diciondrio de mdsica (1768), no qual remanejou e ampliou sobremodo os verbetes que escrevera para a Enciclopédia,
Rousseau cita Pergolesi nos verbetes “Compositor”, “Desenho”, “Génio", "f)pera”, "Estilo”, entre outros. Uma porcao substancial dos verbetes sobre
musica escritos por Rousseau para a Enciclopédia encontra-se no volume 5 da edicao brasileira, empreitada editorial de Diderot e d’Alembert
(DIDERQT, 2015b).

12 Trata-se, aqui, do matematico, filésofo e coeditor da Enciclopédia, o ja mencionado Jean Le Rond d'Alembert, cujo nome figura em uma
nota a esta passagem, segundo Brenno Boccadoro, na versao de Neuchatel. Como bem lembra Boccadoro (em nota a Carta a Grimm), a colabora-
cao de d’Alembert, ou melhor, sua contribuicao para a “reorganizacao dos escritos de Rameau remonta ao Relatério da demonstracdo do principio
da harmonia extraido dos Registros da Academia Real de Ciéncias, de 10 de dezembro de 1749. Em seguida vém as duas edi¢des dos Elementos de
mdsica tedrica e pratica segundo os principios do sr. Rameau, publicadas em Paris nos anos de 1752 e 1762" (ROUSSEAU, 2012b, p.227, n. 2).
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-Neuf.®® Ele transpo6s corajosamente o pequeno circulo de musiqueta em torno
do qual nossos musicastros giravam incessantemente desde a morte do grande
Lully. De sorte que, quando alguém for assaz injusto para recusar talentos supe-
riores ao sr. Rameau, pelo menos havera de convir que ele lhe abriu o caminho
de alguma maneira, e que ele colocou os musicos que virao depois dele em
condi¢des de ostentar impunemente os seus; o que certamente nao era uma
empresa facil. Ele sentiu os espinhos, seus sucessores colherdo as rosas. (ROU-
SSEAU, 2012b, p.227-228).

Para adentrarmos sem mais retardo na grande Querela, lembremos como, no oita-
vo livro de suas Confissées, Rousseau descortina a ruidosa cena na qual os dois partidos
digladiavam sob os camarotes reais:

Paris toda se dividiu em dois partidos, mais encarnicados do que se se tratas-
se de um negocio de Estado ou de religido. O mais poderoso, mais numeroso,
composto dos grandes, dos ricos e das mulheres, lutava pela musica francesa; o
outro, mais vivo, mais altivo, mais entusiasta, era composto por conhecedores
de verdade, por gente de talento, homens de génio. Seu pequeno pelotao se
reunia na Opera, sob o camarote da rainha. A outra parte enchia todo o resto
da plateia e da sala, mas o seu ponto principal era sob o camarote do rei. Foi dai
que vieram esses nomes célebres de partidos “lado do rei” e “lado da rainha”. A
disputa, animando-se, produzia varias brochuras. (ROUSSEAU, 2008, p.350-351).

De fato, a Querela dos Bufdes configurou-se a partir da chegada a Paris, em agosto
de 1752, de uma companhia italiana de 6pera bufa, liderada pelo compositor Eusta-
chio Bambini (1697-1770), e da posterior formacao de dois partidos opostos, a saber: o
partido da Rainha, o qual se posicionou em defesa da companhia estrangeira (a favor,
portanto, da dpera italiana), e o partido cujo representante mais ilustre foi sem duvida
alguma Rameau, o chamado partido do Rei, que, por sua vez, defendia a dpera nacio-
nal, i.e., a musica francesa (BORREL, 2001, p.26-39; MASSIN, 1985, p.540-545; REBATET,
1995, p.245-250; LANDORMY, s.d., cap. IX; COELHO, 1999, p.49-52).

Sabemos que Rousseau, junto com um grupo de enciclopedistas,** tomou o par-
tido da musica italiana, ocupando assim um lugar privilegiado entre as vozes exaltadas
daqueles que defendiam a trupe dos Bufdes. Rameau, naturalmente, posicionou-se no
canto do rei (coin du Roi), apoiado por seus compatriotas que defendiam a tradicdo
musical nacional. O debate chegou ao seu ponto culminante quando da publicacao da
Carta sobre a musica francesa, escrita por Rousseau em 1752, na qual o filésofo des-
qualifica a tradicdo musical da Franga de maneira bastante incisiva.

Ora, devemos ter cuidado ao enfatizar essa ardente defesa e receptividade da mu-
sica italiana por parte dos enciclopedistas e, sobretudo, de Rousseau, pois, como bem
lembra Olivier Pot (em nota a Carta sobre a musica francesa), mesmo antes da chegada

13 Onde ficava o thédtre de la Foire, no qual Rameau debutara sua carreira de compositor, ao escrever misica de cena para farsas teatrais,
segundo nota de Boccadoro (a Carta a Grimm), o qual também salienta “a retérica de Rousseau’, que “visa rebaixar os méritos de Rameau ao medir
sua exceléncia a partir dos niveis mais mediocres da atividade musical” (ROUSSEAU, 2012b, p.228, n. 2).

14 Sobretudo Diderot, d’Alembert e Grimm, ainda que, sem divida alguma, o mais aguerrido tenha sido Rousseau.
15 Embora tenha aparecido somente em 1753, justamente durante o ponto alto da querela (KINTZLER, 1993, p.5).
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a Paris da companhia de Bambini, pode-se dizer que era um “lugar-comum opor a frieza
do publico francés ao entusiasmo delirante dos italianos”. Ainda segundo Pot, entre os
autores que sustentaram essa oposicao, destacam-se os testemunhos de Raguenet, De
Brosses, Grimm e Du Bos (POT, 1995, p.1468, n. 5).

Apesar de sua participagcao na querela ter sido mais emblematica que efetiva — na
medida em que representava, aos olhos de Rousseau e dos enciclopedistas, o bastiao
da musica francesa —, Rameau também nao deixou de lancar suas farpas, em um unico
libelo, a saber: as “Observacdes sobre nosso instinto para a musica”.!® De fato, as Ob-
servacbes de Rameau, como bem lembra Sylvie Bouissou, possuiam dois objetivos prin-
cipais: o primeiro era confirmar e desenvolver a tese exposta em um escrito anterior,'’
segundo a qual “as regras do principio sonoro seriam comuns nao somente a todas as
artes de gosto, mas também as ciéncias” (BOUISSOU, 2014, p.951). O segundo objetivo
das Observacées, ainda conforme Bouissou, foi uma tentativa de reagir a violéncia dos
golpes disparados por Rousseau contra a musica francesa,'® ataques esses cuja toada
comeca, por exemplo, com esta comparacao:

Fiz outra experiéncia que exige menos precaugao, e que vos parecera, talvez,
mais decisiva. Dei a cantar aos italianos as mais belas arias de Lully e, aos musicos
franceses, as arias de Leo e de Pergolesi, e observei que, embora estes ultimos
estivessem muito distantes de apreender o verdadeiro gosto desses fragmentos,
sentiam, no entanto, a melodia, e dela tiravam, a sua maneira, frases musicais
cantantes, agradaveis e bem cadenciadas. Mas os italianos, solfejando com mui-
ta exatidao nossas arias mais comoventes, ndo puderam jamais identificar nelas
nem as frases nem o canto; essa nao era para eles uma musica com sentido, mas
apenas sequéncias de notas dispostas sem critério e como que por acaso; eles as
cantavam precisamente como vos lerieis palavras arabes escritas em caracteres
franceses. (ROUSSEAU, 2005, p.17-18).

16 Observations sur notre instinct pour la musique..., de 1754 (RAMEAU, 2008, p.239-276).

17 Trata-se de um texto de 1752, o qual foi publicado em Paris com o titulo de Nouvelles réflexions de M. Rameau sur sa démonstration du
principe de I'Harmonie, servant de base a tout I'art musical théorique et pratique ("Novas reflexdes do sr. Rameau sobre sua demonstracdo do principio
da Harmonia, servindo de base ao conjunto da arte musical teorica e pratica”) (RAMEAU, 2008, p.183-206). Vale lembrar que a mesma tese Ihe
granjearia a desconfianca de d'Alembert, o qual, a partir de entdo, afastar-se-ia cada vez mais dos principios do compositor que homenageara em
seu "Discurso preliminar” da Enciclopédia (DIDERQT, 2015, p.42-265).

18 Tais como a analise critica do famoso mondlogo “Enfin, il est en ma puissance’, de Armide, personagem da 6pera homdnima de Lully,
em um prologo e cinco atos, com libreto de Quinault, representada pela primeira vez em 1686. Em sua Cartg, o filosofo assim resume sua analise
do monblogo de Armide: "Para resumir em poucas palavras minha opinido sobre o célebre mondlogo, digo que, se o considerarmos como canto,
nao encontraremos nele nem ritmo, nem carater, nem melodia; se quisermos que seja um recitativo, nao encontraremos nem naturalidade, nem
expressao; e, qualquer que seja o nome que quisermos lhe dar, vemo-lo cheio de sons prolongados, de trilos e outros ornamentos vocais ainda
mais ridiculos em uma tal situacdo do que normalmente o sao na musica francesa. Sua modulacdo é regular, mas por isso mesmo pueril, esco-
lastica, sem energia, sem afeccao sensivel. O acompanhamento se limita ao baixo-continuo, em uma situacao em que todo o poder da mdsica
deveria ser mobilizado, e esse baixo & mais proximo ao que se proporia a um estudante em sua licio de musica que ao acompanhamento de uma
cenaviva de 6pera, cuja textura instrumental deve ser escolhida e aplicada com um sutil discernimento para tornar a declamagao mais sensivel e a
expressao mais viva. Em duas palavras, se nos déssemos ao trabalho de executar a masica dessa cena sem juntar-lhe as palavras, sem gritar nem
gesticular, nao seria possivel distinguir nela nada de semelhante a situacao que ela pretende representar e aos sentimentos que quer exprimir, e
tudo ndo parecera senao uma tediosa sequéncia de sons modulada ao acaso e apenas para fazé-la durar. No entanto, esse monélogo sempre fez,
e nao duvido que ainda viesse a fazer um grande efeito no teatro, porque seus versos sao admiraveis e a situacao, viva e interessante. Mas sem
o0s bracos e os gestos da atriz, estou persuadido de que ninguém poderia suportar o recitativo, e que esse tipo de musica tem grande necessidade
do auxilio dos olhos para poder ser suportavel aos ouvidos” (ROUSSEAU, 2005, p.43-44).
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Sabemos que, ao rememorar os panfletos publicados durante a Querelle des Bouf-
fons, Rousseau atribui um valor extremado a Carta de sua autoria, como ele proprio dei-
xa claro no Livro VIII das Confissées (que teria sido escrito mais ou menos quinze anos
apos o término da mesma querela): “O lado do rei quis fazer troca; e foi trogcado pelo
Pequeno Profeta. Quis meter-se a arrazoar, e foi esmagado pela Carta sobre a musica
francesa. Esses dois escritos, um de Grimm, outro meu, foram os unicos que sobrevive-
ram a questdo; os outros todos ja estdo mortos” (ROUSSEAU, 2008, p.351).

E também em um curioso relato das Confissées que encontramos a anedota sobre
a recepcgao desse panfleto, na qual transparece claramente o “excesso” de Rousseau,
quando este afirma, por exemplo, que os musicos da Opera teriam maquinado meios
de mata-lo na saida do teatro. Vejamos como o autor dessas Confissées caracteriza a
trama em questao:

O Pequeno Profeta que, malgrado meu, obstinaram-se muito tempo em me atri-
buir, foi levado na troga, e ndao custou o menor incbmodo ao seu autor. Mas a
Carta sobre a musica [francesa] foi tomada a sério, e levantou-se contra mim
toda a nagao, que se supunha ofendida na sua musica. Seria digno da pena de
Tacito a descricao do efeito incrivel dessa brochura. Era no tempo da grande
questao do parlamento com o clero. O parlamento acabava de ser exilado; a
fermentacao estava no auge; tudo ameacava um levante proximo. Apareceu a
brochura, e no mesmo instante foi esquecida a questao; so se pensou no perigo
em que estava a musica francesa, e nao houve mais levante senao contra mim.
Foi ele de tal forma que a nacdo ainda nao se repds de todo. Na corte, hesita-
va-se entre a Bastilha e o exilio; e a ordem de prisao teria sido expedida se o sr.
de Voyer nao lhe mostrasse o ridiculo. Quem ler que essa brochura talvez tenha
impedido uma revolucdo, pensara que sonha; é entretanto uma verdade bem
real, que toda Paris ainda pode atestar, pois ainda nao se passaram quinze anos
depois dessa singular questdo. (ROUSSEAU, 2008, p.351).

Certo é que a famigerada carta lhe rendeu, a época, um caudaloso coro de inju-
rias: “[...] se ndo atentaram contra a minha liberdade, pelo menos nao me pouparam
insultos; minha prépria vida correu perigo”, dramatiza Rousseau. “A orquestra da Opera
fez a honesta conspirata de me assassinar a saida“, continua o filésofo, ao relatar este
“entreato” da Querela do Bufdes, no qual convida seus leitores a assistir a uma espécie
de teatralizacdo dos fatos. “Contaram-me; tornei-me ainda mais assiduo a opera e s6
muito tempo depois soube que o sr. Ancelet, oficial dos mosqueteiros, que me tinha
amizade, poupou-me do compld, fazendo-me escoltar, a minha revelia, a saida da ope-
ra” (ROUSSEAU, 2008, p.351). Tais foram, segundo Rousseau, os desdobramentos dessa
querela que teria provocado a divisao de toda Paris em dois partidos que, como vimos,
aos olhos do filésofo pareciam “mais encarnicados do que se se tratasse de um negodcio
de Estado ou de religiao” (ROUSSEAU, 2008, p.350).

Mas voltemos a explosiva Carta. Em um artigo intitulado “A melodia dos signos”,
Franklin de Matos nos lembra que, no pensamento de Rousseau, “musica e linguagem
sempre estiveram associadas”. E o exemplo que Matos escolhe para ilustrar essa asso-
ciacao é justamente a Carta sobre a musica francesa:

Fabio Stieltjes Yasoshima ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
P.111de 577



LUZES E FARPAS 50B 05 CAMAROTES: ROUSSEAU, RAMEAU
! E A QUERELA DOS BUFOES

Nesse texto, cujo alvo principal € o compositor Jean-Philippe Rameau, Rousseau
afirma que, se a musica italiana € mais capaz de exprimir as paixdes que a fran-
cesa, é porque privilegia a melodia, e ndao a harmonia e o contraponto. Tal dife-
renca, alias, se deve aquilo que distingue os proprios idiomas desses dois povos:
enquanto o francés contém poucas vogais sonoras e esta cheio de consoantes,
articulacdes e silabas mudas, o italiano é doce, sonoro, harmonioso e acentua-
do. (MATOS, 2001, p.163).

Isto posto, o que nos interessa reter do posicionamento do filésofo genebrino na
querela em questao é o fato de que, como lembra Kintzler, “o principio da primazia da har-
monia sobre a melodia” foi, de fato, “violentamente combatido por J.-J. Rousseau” (KINT-
ZLER, 1983, p.169-170), pelas razdes claramente expostas por Franklin de Matos, no con-
texto dessa “guerra” que eclodiu na cena e nos bastidores da 6pera na Paris dos anos 1750.

Como vimos, Rousseau nao foi o primeiro a sustentar a superioridade da musica
italiana com base em todas essas qualidades as quais se refere Franklin de Matos. Assim
como os partidarios da musica francesa (como Madame de Pompadour, Cazotte, entre
outros), que se posicionavam do “lado do rei”, tampouco foram os mais antigos defen-
sores do patriménio musical de seu pais. Entretanto, como sustenta Fumaroli, mesmo
na Querela dos Antigos e dos Modernos, nenhum Antigo teria ido tdo longe a ponto de
sustentar, como fez Rousseau,

a superioridade ontoldgica do génio antigo, acordado com aquele da Natureza,
sobre a decadéncia moral, politica e poética dos Modernos,* ou seja, notadamen-
te dos parisienses e de seus fildsofos. Nem Boileau, nem mesmo Du Bos teriam
ousado escrever, em favor dos Antigos, como Rousseau o fez em seu Ensaio sobre
a origem das linguas: “Esses tempos de barbarie [a Antiguidade biblica e homérica]
foram o século de ouro”. (FUMAROLI, 2001, p.214; PIMENTA, 2020, p.316).

Ora, conhecemos a conclusao da Carta, que parece ter carregado os bastidores
da dpera parisiense, onde a atmosfera — ligeiramente derriséria no inicio da Querela —
acabou precipitando uma chuva de impropérios. E ndao era para menos: nesse mesmo
texto, o filésofo-musico de Genebra, como um legislador da musica moderna, arrogava
a si o direito de condenar a musica francesa a uma severa pena, declarando em alto e
bom som esta mal-afortunada sentenca:

Creio ter mostrado que ndo ha nem ritmo nem melodia na musica francesa, por-
que a lingua ndo os admite; que o canto francés nao passa de um continuo cla-
mor, insuportavel a todo ouvido nao preconceituoso, que sua harmonia é tosca,
sem expressdo, soando apenas como exercicio de colegial; que as arias france-
sas ndo sdo arias; que o recitativo francés ndo é recitativo. Do que concluo que
os franceses nao tém musica e ndo podem té-la, ou, se alguma vez a tiverem,
sera tanto pior para eles. (ROUSSEAU, 2005, p.44).

19 Lembremo-nos de que tal decadéncia, a qual, de certa maneira, também é denunciada na Carta sobre a musica francesa, ja vinha sendo
apontada por Rousseau desde o Discurso sobre as ciéncias e as artes (composto entre 1749 e 1750), até consumar-se em suas analises do Ensaio
sobre a origem das linguas (composto entre 1753 e 1754, com acréscimos feitos de 1761 a 1763, e publicado em 1781, trés anos apds a morte do
autor), e em alguns de seus verbetes do Diciondrio de mdsica (composto entre 1753 e 1764).
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E seus efeitos nefastos sao claramente expostos por Jacques Charpentier, em um
artigo cujo titulo — “J.-J. Rousseau musico marginal?” — ja sugere uma aguda provoca-
¢ao a uma linhagem de rancorosos opositores que, ainda hoje, nao medem esforcos
para deslustrar o autor da Carta sobre a musica francesa, ao retomar a sentenca final
desse mal-afamado libelo: “[...] para os musicos franceses, Rousseau aparece em pri-
meiro lugar como aquele que escreveu: ‘os franceses ndo tém musica e nao podem
té-la; ou, se um dia tiverem uma, tanto pior sera para eles” (CHARPENTIER, 1992, p.513).
Entretanto, procurando fazer jus a vocacao musical de Rousseau, Charpentier sustenta
que essas linhas “célebres e deploraveis” da Carta, “somadas a recordacado das disputas
incessantes que J.-J. Rousseau manteve com o meio musical de seu tempo, constante-
mente lhe granjeiam o obstinado rancor da maior parte dos meus colegas compatrio-
tas. Entre eles, ainda hoje, muitos chegam mesmo a recusar-lhe o titulo de musico...".
Naturalmente, conclui Charpentier, € somente

[...] a partir da leitura e do estudo da obra literaria e musical de J.-J. Rousseau
que nos damos conta de que essas linhas provocantes nao deveriam jamais ter
sido isoladas do seu contexto polémico, no qual esse provinciano timido, inca-
paz de se fazer admitir nos saldes parisienses, trai sua magoa e suas pretensdes
nao realizadas pela incisividade do seu verbo. (CHARPENTIER, 1992, p.513).

E bem verdade que a Querela dos Bufdes compreende a querela entre Rousseau
e Rameau, como uma espécie de moldura de um dos episédios do extenso e complexo
debate entre esses dois musiciens savants; debate esse que, além de recobrir “multi-
plos aspectos da teoria e da pratica musicais” (STERN, 2015, p.239), extrapola o préprio
dominio da estética musical, como aponta a arguta observacao de Catherine Kintzler,
a proposito do alcance da Carta sobre a musica francesa e do desenvolvimento de sua
argumentacao em posteriores reflexdes do filosofo:

Para além da violéncia polémica que a atravessa e que ela suscita [...], a Carta so-
bre a musica francesa enuncia o nucleo tedrico do pensamento de Rousseau: ao
opor a “melodicidade” da musica italiana a complexidade harmdnica da musica
francesa, ela caracteriza a oposicao entre o modelo vocal, simples e natural,
proéprio para exprimir as emocdes diretamente, e o modelo articulado, intelec-
tual e material, sequndo o qual as linguas e a musica vao pouco a pouco se tor-
nando complicadas e degradadas. Essa oposicao € a primeira ocorréncia de uma
longa série que, um pouco mais tarde, o Ensaio sobre a origem das linguas dira
muito claramente em torno de um nucleo filosoéfico, ao opor, dessa vez, o mun-
do fisico-racional, caracteristico do pensamento classico, ao mundo “moral” do
psiquismo humano. (KINTZLER, 1993, p.131, grifo nosso).

Para dar conta dessa complexidade harmdnica da musica francesa e, particular-
mente, dos excessos da harmonia daquele que fora chamado de “destilador de acordes
barrocos”?° (hinguém menos que o préoprio Rameau), Rousseau recorre a expressividade

20 A alcunha foi atribuida a Rameau por outro Rousseau, nao o filésofo, mas o poeta, partidario de Lully em uma querela mais antiga que
opusera lullistas e ramistas ou “ramoneurs’, como bem lembra Raphaélle Legrand: “Pode-se compreender entao que seus detratores tenham
acusado Rameau de abusar dos efeitos harmonicos. O poeta lullysta Jean-Baptiste Rousseau [1671-1741], alias, com aspereza o tratou de ‘des-
tilador de acordes barrocos': Destillateur d'accords baroques / Dont tant d'idiots sont férus / Chez les Thraces et les Iroques / Portez vos opéras bourrus.
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da melodia da musica italiana, acompanhada por uma harmonia simples:

Quando se comeca a conhecer a melodia italiana, ndo se encontra nela inicial-
mente nada que ndo seja a graga, e acredita-se que ela é apropriada apenas a
expressao de sentimentos agradaveis; mas basta estudar um pouco seu carater
comovente e tragico para logo se surpreender com a forca que lhe empresta
a habilidade dos compositores nas grandes pecas de musica. E com o auxilio
dessas sabias modulagdes, dessa textura simples e depurada, desses acompa-
nhamentos vivos e brilhantes, que esses cantos divinos dilaceram ou encantam
a alma, péem o espectador fora de si, e lhe arrancam, em seus transportes, os
gritos com os quais jamais nossas tranquilas 6peras foram honradas. Como con-
segue o musico produzir esses grandes efeitos? Seria a forca de contrastar os
movimentos, de multiplicar os acordes, as notas, as partes? A forca de empilhar
planos sobre planos, instrumentos sobre instrumentos? Todo esse tumulto, que
nao passa de um mau suplemento ao qual falta o génio, sufocaria o canto, longe
de anima-lo, e destruiria seu interesse ao dividir a atengdo. Seja qual for a har-
monia que pudessem produzir conjuntamente varias partes, todas bem melodi-
cas, o efeito desses belos cantos desapareceria tao logo se fizessem ouvir simul-
taneamente, restando apenas o efeito de uma sequéncia de acordes, que, o que
quer que se diga, € sempre frio quando a melodia ndo os anima, de tal modo que,
quanto mais se amontoam despropositadamente os cantos, menos agradavel e
melodiosa sera a musica, porque € impossivel ao ouvido entregar-se ao mesmo
tempo a varias melodias, e, visto que uma apaga a impressao da outra, todo o
conjunto so6 resulta em confusdo e barulho. (ROUSSEAU, 2005, p.21).

Pautando-se nos exemplares compositores italianos, Rousseau procede entdao ao
desenvolvimento de sua regra da unidade de melodia,? pois, “para que uma musica se
torne interessante, para que ela leve a alma os sentimentos que nela se quer excitar”,

[...] é preciso que todas as partes concorram para fortalecer a expressdao do tema;
que a harmonia nao sirva senao para torna-la mais enérgica; que o acompanha-
mento a embeleze sem a encobrir nem desfigurar; que o baixo, por uma marcha
uniforme e simples, guie de certa forma aquele que canta e aquele que ouve,
sem que nem um nem outro disso se apercebam. Em duas palavras: € preciso
que o conjunto ndo leve ao mesmo tempo mais que uma melodia ao ouvido e
mais que uma ideia ao espirito. (ROUSSEAU, 2005, p.21).

Como bem lembra Daniela Garcia, coautora da primeira traducdo brasileira da
Carta sobre a musica francesa, foi precisamente neste libelo que Rousseau apresentou,
pela primeira vez, sua regra da unidade de melodia (GARCIA, 2008, p.5). Foi a essa mes-
ma regra, como aponta Garcia, que o filésofo recorreu “para apoiar seu ponto de vista
estético na critica a musica e ao gosto” dos franceses (GARCIA, 2008, p.5), na medida
em que, ainda segundo a autora, Rousseau

/ Malgré votre art hétérogéne / Lulli de la lyrique scéne / Est toujours I'unique soutien. / Fuyez, laissez-lui son partage / Et n'écorchez pas davantage / Les
oreilles des gens de bien (Jean-Baptiste Rousseau, Lettre a Louis Racine, 17 novembre 1739, cité par J.M.B. Clément, Joseph de La Porte, Anecdotes
dramatiques, Paris, Duchesne, 1775, vol. |, p. 244)" (LEGRAND, 2007, p.119).

21 Cerca de uma década apds a Querela dos Bufdes, ao concluir seus verbetes que seriam publicados no Diciondrio de misica, Rousseau
se referiu, no final do artigo “Melodia’, a essa mesma “unidade de melodia”, a qual o filésofo dedicara um verbete inteiro, tamanha a importancia
que havia adquirido o que ele passaria a chamar de principio de unidade de melodia, “que os italianos sentiram e seguiram sem o conhecer, e que
os franceses, porém, ndo conheceram nem seguiram” (DAUPHIN, 2008, p.754).
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[...] "submete a musica francesa a prova [ou ao cadinho] da razado”, ndo com o
intuito de verificar se as composi¢cdes procedem de acordo com regras cientifi-
cas que a tornariam rigida e fria. Para o autor da Carta, a musica ndo é um objeto
fisico ou matematico, e a razdo a qual ele se refere diz respeito a uma luz interior,
a um bom senso que segue as tendéncias naturais do coragao; a razdo com a
qual Rousseau julga a musica francesa [...] € um processo de reconhecimento
do comportamento sensivel intuitivo e original presente na constituicao moral
do homem nos primérdios de seu estado de sociedade; comportamento esse
comunicado diretamente pelos sinais presentes na lingua, sinais que funcionam
como identificadores dos sentimentos, das paixdes, das emog¢des e que sado in-
dicados principalmente pelos acentos [...]. (GARCIA, 2008, p.79).

Ainda que, para o Rousseau do Ensaio sobre a origem das linguas, a lingua italia-
na também ja tenha sofrido certa degeneracao, como lembra Garcia, “mostrando-se
como lingua decadente, sem musicalidade e adaptada as convencdes”, tal afirmacao,
“que parece contradizer toda a argumentacao da Carta”, pode ser bem compreendida
se considerarmos “o contexto especifico de cada texto” (GARCIA, 2008, p.90). Assim,
pontua Garcia (2008, p.91):

[..] aargumentacdo da Carta [...] se atém a uma problematica estética bem defi-
nida, na qual é preciso “tomar um partido”, encontrando uma solucédo plausivel.
Dentre as solugdes possiveis, entre as duas que se apresentam, o italiano parece
ser a melhor opcao, pois representa uma reconciliagdo, uma uniao entre os as-
pectos artificiais e alguns elementos naturais que ainda sobrevivem intrinsecos a
essa lingua. O italiano, entdo, seria o correspondente atual para o que foi a lingua
grega no passado.

E possivel encontrarmos mesmo uma verdadeira consonancia entre a Carta e o
Ensaio. E o que precisamente aponta, mais uma vez, Garcia (2008, p.91): “E na Grécia
anterior ao surgimento dos filosofos e dos sofistas que Rousseau afirma estar a ver-
dadeira musica, porque era feita a partir de uma lingua natural e espontanea [...]. Na
Carta, ao aprofundar sua analise buscando os principios primeiros de cada elemento
da musica, Rousseau [...] recorre a musica grega“. Garcia refere-se precisamente a esta
importante passagem da Carta de Rousseau, na qual o autor afirma que

[...] toda musica nacional extrai seu principal carater da lingua que lhe é prdpria,
e devo acrescentar que é principalmente a prosddia da lingua que constitui esse
carater. Como a musica vocal precedeu em muito a instrumental, esta ultima
sempre recebeu da primeira sua maneira de entoar e seu ritmo, e os diversos
ritmos da musica vocal s6 puderam nascer das diversas maneiras pelas quais é
possivel escandir o discurso e dispor as silabas breves e as longas umas em rela-
Gao as outras; o que é muito evidente na musica grega, da qual todos os ritmos
nao eram mais que féormulas ritmicas obtidas por todos os arranjos das silabas
longas ou breves, e dos pés aos quais a lingua e a poesia eram suscetiveis. De
modo que, embora se possa muito bem distinguir, no ritmo musical, o ritmo
da prosddia, o ritmo do verso e o ritmo do canto, ndo se deve duvidar de que
a musica mais agradavel — ou, ao menos, a mais bem cadenciada — é aquela
em que estes trés ritmos confluem conjuntamente da melhor maneira possivel.
(ROUSSEAU, 2005, p.10-11).
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Ao sustentar a tese de que a musica de cada nacao ira extrair “seu principal cara-
ter da lingua que lhe é propria“, sendo que é “a prosddia da lingua“, sobretudo, o que
constitui este mesmo carater — apés admitir a possibilidade de se conceber “linguas
mais apropriadas a musica que outras” e algumas linguas “que lhe seriam absolutamen-
te inapropriadas” (ROUSSEAU, 2005, p.9) —, Rousseau vincula inextricavelmente musica
e linguagem??, de modo que pode comparar as duas musicas, italiana e francesa, com
base, por exemplo, na maior ou menor fluidez da entonagao e do ritmo que possuiria
a lingua de cada uma das duas nacdes (logo, com base também nas consequéncias da
aplicacdao da musica a uma e outra lingua, de acordo com a sua constitui¢cao).

Nesse sentido, poderiamos nos perguntar quais seriam as caracteristicas de uma
lingua “absolutamente inapropriada” a musica. A resposta de Rousseau é clara: esta lin-
gua seria “composta apenas por sons mistos, silabas mudas, surdas ou nasais, poucas
vogais sonoras, muitas consoantes e articulagdes” e um ritmo — “cuja percepcao produz
em grande parte a beleza e a expressao do canto” — pouco marcado ou imperceptivel
(ROUSSEAU, 2005, p.9-10). De fato, ndo é preciso ser adivinho para desvendar, a partir
desses elementos, o objeto, ou melhor, a lingua que corresponde a descricao feita por
Rousseau. Vejamos qual seria o resultado, segundo o filésofo, da “aplicagcdo da musica
a uma lingua assim constituida” (ROUSSEAU, 2005, p.9). Antes de tudo, sustenta Rous-
seau, “a falta de brilho no som das vogais obrigaria a dar muito mais brilho ao das notas;
assim, por ser a lingua surda, a musica seria esganicada” (ROUSSEAU, 2005, p.9). Pos-
teriormente, prossegue o filésofo, “a aspereza e a abundancia das consoantes forcaria
a excluir muitas palavras e a tratar as restantes apenas por entonacdes elementares,
tornando a musica insipida e mondétona” e, “ainda pela mesma razao”, escarnece Rous-
seau, “seu andamento seria lento e enfadonho, e se quiséssemos apressar um pouco o
movimento, sua velocidade assemelhar-se-ia a de um corpo rigido e anguloso rolando
sobre o calcamento” (ROUSSEAU, 2005, p.9). Como resultado dessa aplicagao, uma vez
que “essa musica seria incapaz de qualquer melodia agradavel”, vaticina Rousseau:

[...] procurar-se-ia suprir essa falta por meio de belezas facticias e pouco na-
turais, sobrecarregando-a de modulacdes frequentes e regulares, porém frias,
sem elegancia e sem expressao. Inventar-se-iam os trémulos, as cadéncias, os
portamentos e outros adornos posticos que se esbanjariam no canto, tornan-
do-o apenas mais ridiculo sem deixa-lo menos magante. Mesmo com toda essa
desagradavel ornamentacao, a musica continuaria languida e sem expressao, e
suas imagens, desprovidas de forca e de energia, pintariam poucos objetos em
muitas notas, a semelhanga dessas escritas goticas cujas linhas repletas de tra-
cos e de letras decoradas ndo contém mais que duas ou trés palavras, e que en-
cerram muito pouco sentido em um grande espaco. A impossibilidade de inven-
tar melodias agradaveis obrigaria os compositores a dirigir todos seus cuidados
a harmonia, e, na falta de belezas reais, introduziriam ali belezas de convencao
CuUjo unico mérito seria o de ter vencido uma certa dificuldade. Em vez de uma
boa musica, criariam uma musica erudita; para suplementar a melodia, multi-
plicariam os acompanhamentos; custa-lhes menos empilhar varias partes ruins
umas sobre as outras do que compor uma unica que fosse boa. Para diminuir a

22 Remeto o leitor desejoso de se aprofundar nas relagdes entre a misica e a concepgao rousseauniana de linguagem a primorosa pes-
quisa de Arco Jinior (2012, p.60 et seq.).
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insipidez, aumentariam a confusao; acreditariam fazer musica e nao fariam mais
que ruido. (ROUSSEAU, 2005, p.9-10).

Como sabemos, isto foi precisamente o que, para Rousseau, ocorreu com a mu-
sica francesa. Dessa “falta de melodia“, outro efeito que resultaria, segundo o diagnds-
tico de Rousseau, seria precisamente o fato de que “os compositores, por terem desta
apenas uma ideia errébnea, encontrariam por toda parte melodias a sua maneira“. Logo,
“por nao terem um canto verdadeiro”, multiplicariam “as partes do canto”, uma vez que

[...] atrevidamente chamam canto ao que nao o &; até mesmo ao baixo-continuo,
em unissono com o qual fariam recitar sem cerimdnia os baritonos, desde que
isso lhes servisse para recobrir o todo com uma espécie de acompanhamento,
cuja pretensa melodia nao teria nenhuma relagao com a da parte vocal. Por toda
parte em que vissem notas, encontrariam canto, ja que para eles, efetivamente,
o canto nao passa de notas. Voces, praetereaque nihil.>> (ROUSSEAU, 2005, p.10).

Voltemo-nos agora para o que diz Rousseau sobre a lingua italiana e sua natural
musicalidade, ao mesmo tempo em que reapresenta os elementos de uma lingua que,
ao contrario, nao seria apropriada a musica (leia-se a lingua francesa):

Ora, se ha na Europa uma lingua apropriada a musica, é certamente a italiana;
pois essa lingua € mais doce, sonora, harmoniosa e acentuada que qualquer ou-
tra, e essas quatro qualidades sao precisamente as mais convenientes ao canto.
Ela é doce porque suas articulagdes sao pouco complexas, porque o encon-
tro de consoantes é nela raro e sem aspereza, e porque, dado que um grande
numero de silabas é formado apenas por vogais, as frequentes elisdes tornam
sua pronuncia mais fluente; ela é sonora porque a maior parte das vogais € bri-
lhante, porque ndo possui ditongos compostos, quase nao tem vogais nasais, e
porque as articulagdes esparsas e faceis distinguem melhor o som das silabas,
que se torna mais nitido e mais cheio. Em relagcao a harmonia, que depende do
numero e da prosddia tanto quanto dos sons, a vantagem da lingua italiana é
evidente neste ponto, pois é preciso observar que o que torna uma lingua har-
moniosa e verdadeiramente pitoresca ['no sentido de pintar, ou representar as
emocgdes”’, segundo nota da traducdo] depende menos da forca real de seus
termos do que da distancia que existe entre o doce e o forte nos sons que ela
emprega, e da escolha que se pode fazer para os quadros que se tem a pintar.
(ROUSSEAU, 2005, p.14).

Lembremo-nos de que, ao associar musica e linguagem, o fildésofo procede de
modo a vincular igualmente a melodia a musica vocal, cuja anterioridade sobre a musi-
ca instrumental (justificada pelo modelo dos antigos gregos, que ndo teriam conhecido
a harmonia nem o contraponto) enfraqueceria a autonomia desta ultima e, por con-
seguinte, da moderna harmonia e do acompanhamento que, para Rousseau, longe de
sustentarem a preeminéncia do canto, sufocam-no e fazem com que perca sua forca e
seu brilho. Ademais, nao € verdade que musica e linguagem estao intimamente ligadas
as nossas paixdes, uma vez que, para o fildsofo e musico genebrino, o canto melodioso,
justamente, procura imita-las por meio de acentuadas inflexdes?

23 Tais sao os dizeres (geralmente atribuidos a Horacio) que Rousseau escolhe como epigrafe de sua Carta: Sunt verba et voces, praetereaque,
nihil ("Sao palavras, sons e nada mais”).
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A questao do “génio” e o problema do “gosto” também terao lugar em suas anali-
ses, uma vez que, quando se trata de julgar os estilos nacionais da musica italiana e da
francesa, Rousseau articulara essas mesmas no¢des para dar maior forca a argumenta-
cdo em favor da linhagem de Metastasio.?*

As discussdes sobre o génio ou sobre o gosto musical, as quais se fazem notar
sobremodo no elogio da musica italiana e nas severas criticas a musica francesa, serdo
também resultantes da argumentacao inicialmente apresentada por Rousseau em sua
Carta sobre a musica francesa e, ao longo de aproximadamente quinze anos, desenvol-
vida nos artigos que viriam a compor o seu Dictionnaire de musique (concluido em 1764
e publicado em 1768).

No verbete “Compositor” que Rousseau escrevera para a Enciclopédia, vemos as
nog¢des de génio e gosto imbricarem-se de tal maneira que a criacao de certa unidade
como que inflama ou inspira aquele que compde musica e o aproxima a certos com-
positores da tradicao musical italiana, como Pergolesi, para mencionarmos apenas um
exemplo apresentado pelo fildsofo (embora este unico exemplo seja bastante emble-
matico, uma vez que se trata do autor de La Serva Padrona, intermezzo que, como Vvi-
mos, teve um importante papel na abertura da querela que ora abordamos). Uma vez
mais, oucamos Rousseau:

O que entendo por génio nao é esse gosto bizarro e caprichoso que semeia por
toda a parte o barroco e o dificil; que s6 sabe embelezar ou variar a harmonia a
forca de ruido ou dissonancias: é esse fogo interior que, incessantemente, inspi-
ra cantos novos e sempre agradaveis; expressdes vivas, naturais e que se dirigem
ao coracao; uma harmonia pura, comovente e majestosa. Foi esse divino guia
que conduziu Corelli, Vinci, Hasse, Gluck e Rinaldo di Capua ao santuario da
Harmonia; Leo, Pergolesi e Terradeglias, ao da expressao e do belo canto. (DI-
DEROT, 1753, tomo 3, p.769).

Ainda sobre esta passagem do verbete “Compositor”, é curioso observar que
Rousseau assimila o gosto musical degenerado — aquele “gosto bizarro e caprichoso”
— ao que ele chama de “barroco” — termo que, aplicado a musica, o filésofo definiria
da seguinte forma (no verbete homénimo do seu Dicionario de musica): “Uma musica
barroca é aquela em que a harmonia é confusa, carregada de modula¢des e dissonancias,
o canto duro e pouco natural, a entonacao dificil e o movimento forcado” (DAUPHIN,
2008, p.126). Nao por acaso, tal definicdo abarca as caracteristicas que Rousseau atribui
a musica francesa e, especialmente, a musica de Rameau.

Mas o que afinal faz com que Rousseau prefira a musica de Pergolesi a dos franceses
e, especialmente, aquela composta por seu arqui-inimigo dijonés? Ora, a resposta est3,
como bem lembra Bardez, na “clareza” de escritura e no “"desenho”® perfeito de seu

24 Antonio Trapassi, vulgo Pietro Metastasio (1698-1782), poeta, mdsico e libretista italiano. Em seu Diciondrio de mdsica, Rousseau cita
o nome desse “genial poeta” nos verbetes "Duo” e “Génio” (DAUPHIN, 2008, p.302 e 360). O leitor desejoso de conhecer os escritos deste autor,
que foi considerado como “o Séfocles italiano”, podera consultar com proveito o volume organizado por Franco Mollia (METASTASIO, 1979).

25 0 “desenho” [dessein], em msica, explica Rousseau (no verbete homénimo do seu Diciondrio de misica), “é a invencao e a conducao do
tema, a disposicao de cada parte e o ordenamento geral do todo. [...] Essa ideia do desenho geral de uma obra também se aplica particularmente
a cada trecho que a compde. Assim, desenhamos uma aria, um duo, um coro etc.” (DAUPHIN, 2008, p.260). Sobre as especificidades do conceito
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Stabat Mater, por exemplo. “O tutti de primeiros violinos dobra frequentemente a voz,
a orquestra nao prolonga (muito frequentemente) a musica para além das pausas das
arias e, ao precederem estas ultimas, enunciam suas melodias pura e simplesmente”; e as
“vozes em duo”, ainda que nao estejam sempre em tergas, conclui Bardez, “pronunciam
a maior parte do tempo as mesmas silabas” (BARDEZ, 1980, p.109).

Como bem observou Daniel Paquette, “Rousseau e Rameau ndao cessaram
jamais a polémica sobre a natureza da Opera italiana repousando sobre a melodia, da
opera francesa, fundada sobre a harmonia” (PAQUETTE, 2006, p.786). Que Rousseau
tenha “escolhido o campo dos italianos” em razao da docgura, da sonoridade, do
carater harmonioso, e naturalmente acentuado da lingua italiana (qualidades essas
que, de acordo com o filésofo, sdo as mais convenientes ao canto), ou da fluéncia e
simplicidade do recitativo?® e das arietas,?” cuja “forca e variedade das paixdes e dos
quadros” atestam sua superioridade em relacdo a musica francesa, sao argumentos que
ja reiteramos suficientemente (ROUSSEAU, 2012, p.224). Todavia, como bem aponta
Rochat: “Rapidamente o conflito muda de terreno e se politiza: a tragédie lyrique
representa o absolutismo governamental face a musica italiana mais popular, mais livre,
mais conforme as aspiragdes da futura classe dirigente: a burguesia“. No proprio seio
do século das Luzes, pondera Rochat, “produz-se uma crise do racionalismo: a procura
da expressao verdadeira do sentimento funda uma nova estética em que a efusao do
coragao traga as vias do romantismo que se avizinha” (ROCHAT, 2012, p.35).28 Claro
esta, portanto, que o que estava em jogo nessa “batalha” — a famosa Guerra dos Bufdes
—, por mais derrisoria que, ainda hoje, possa parecer a alguns, nao era tdo somente “uma
questao de gosto” (ROCHAT, 2012, p.35).

de "desenho” no século XVIII, remeto o leitor a traducao do Diciondrio de musica de Rousseau realizada por José Luis de la Fuente Charfolé, na qual
se encontra uma extensa e esclarecedora nota sobre este mesmo termo (FUENTE CHARFOLE, 2007, p.178-179,n. 113).

26 No verbete “Estilo”, da Enciclopédia, Rousseau se refere ao recitativo (ou “estilo dramatico”) da seguinte forma: “Estilo dramatico ou
recitativo & um estilo proprio as paixoes. Ver RECITATIVO" (DIDERQT, 1765, tomo 15, p.556). Ja no verbete “Recitativo’, o autor esclarece que reci-
tativo é “um género de canto que se aproxima muito da palavra; é propriamente uma declamacao em mdsica, na qual o mdsico deve imitar, tanto
quanto possivel, as inflexdes de voz do declamador. Por conseguinte, este canto & chamado recitativo, porque se aplica ao relato ou a narracao,
e 0 empregamos no dialogo. [...] A lingua italiana, doce, flexivel e composta de palavras faceis de pronunciar, permite ao recitativo toda a rapidez
da declamacao. Alias, eles desejam que nada de estranho se misture a simplicidade do recitativo, e acreditariam deturpa-lo ao incorporar-lhe
quaisquer ornamentos do canto. Os franceses, ao contrario, preenchem o seu recitativo tanto quanto podem. Sua lingua, mais carregada de
consoantes, mais aspera, mais dificil de pronunciar, demanda mais vagar; e é sobre esses sons desacelerados que eles esgotam as cadéncias, os
acentos, as apojaturas e até as roulades, sem se preocupar muito com a conformidade entre todos esses ornamentos e o personagem ao qual dao
voz e as coisas que o fazem dizer. Por isso, nas nossas operas, os estrangeiros nao sao capazes de distinguir o recitativo da aria. [...] Seja como
for, certo é que, de comum acordo, o recitativo francés se aproxima mais do canto e o italiano, da declamacao. Nesse ponto, o que mais € preciso
para resolver a questao?” (DIDERQT, 1765, tomo 13, p.854).

27 Em seu Diciondrio de misica, Rousseau define esse termo da seguinte maneira: "ARIETA. s.f. Este diminutivo, oriundo do italiano, signi-
fica precisamente pequena aria; mas o sentido dessa palavra é invertido na Franga, e ai se chamam arietas os grandes trechos de mdsica de um
movimento geralmente muito alegre e marcado, os quais sao cantados com acompanhamentos de sinfonia e sao comumente escritos em rondo
(Ver ARIA, RONDO)” (DAUPHIN, 2008, p.114).

28 Para uma leitura politica da Querelle des Bouffons, remeto o leitor ao volume organizado por Andrea Fabiano (2005).
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Resumo

A retdrica tem seu nascimento e de-
senvolvimento na Grécia e posteriormen-
te em Roma, alcancando toda a Europa no
final da Antiguidade e se estendendo ao
medievo, contribuindo para o enriqueci-
mento de varias esferas do conhecimento
humano, bem como da musica. O contato
entre as duas artes se da, a partir do sé-
culo XVI por meio dos tratados que vao
desde compositores alemaes, franceses,
italianos, até os portugueses, chegando
entdo, aos musicos brasileiros estudantes
na metrépole, o conhecimento conscien-
te da utilizacao de elementos e técnicas
que estabelecem, entre outras possibilida-
des, uma maior aderéncia junto a plateia.
Situado neste quadro esta Luis Alvares Pin-
to, compositor e professor brasileiro que,
por meio de seu contato com os estudos
humanisticos, trouxe a sua obra Te deum
Laudamus possiveis figuras de elocucao
que caracterizam a aplicabilidade da reto-
rica em sua musica.

Figuras retdrico-musicais no 7e Deum de Luis Alvares Pinto

Abstract

Rhetoric has its birth and develop-
ment in Greece and later in Rome, reach-
ing all of Europe at the end of Antiquity and
extending to the Middle Ages, contributing
to the enrichment of various spheres of
human knowledge, as well as music. The
contact between the two arts takes place,
from the 16th century through treaties
ranging from German, French, Italian, and
Portuguese composers, reaching then, to
Brazilian musicians students in the me-
tropolis, the conscious knowledge of the
use of elements and techniques that es-
tablish, among other possibilities, greater
adherence to the audience. Located in this
framework is Luis Alvares Pinto, Brazilian
composer and teacher who, through his
contact with humanistic studies, brought
to his work Te deum Laudamus possible
figures that characterize the applicability
of rhetoric in his music.

Keywords: Rhetoric. Music. Luis Alva-
res Pinto. Te deum.

Palavras-chave: Retdrica. Musica.
Luis Alvares Pinto. Te deum.
1 Doutoranda pelo Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade Federal do Espirito Santo — (UFES). Mestra em Letras - Lin-

guagens e Representacoes - (UESC). Pesquisadora do Nicleo de Estudos Literarios e Musicol6gicos da UFES (NELM).

2 Leni Ribeiro Leite é graduada em Letras (Portugués-Latim) pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (1999), Mestre em Letras

Classicas pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2003) e Doutora em Letras Classicas pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2008).
Fez Pés-Doutoramento no ano académico 2013-2014 na University of Kentucky, junto ao Institutum Studiis Latinis Provehendis. E professora de
Lingua e Literatura Latina na Universidade Federal do Espirito Santo, credenciada como permanente no Programa de P6s-Graduagao em Letras e
no Programa de Pés-Graduacao em Histdria da mesma instituicao. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa (PQ-2) pelo CNPg.

3 Bacharel em Musica (Composicao e Regéncia) pelo IA-Unesp (1988), Mestre em Artes (Misica) pela mesma universidade (1996) e
Doutora em Comunicacao e Semibtica pela PUC-SP (2003). Realizou um estagio de p6s-doutorado no Departamento de Misica da ECA/USP
(2004-2005) e um segundo estagio no Instituto de Artes - Unesp (2012-2015). Atualmente é Professora Associada da Universidade Federal do
Espirito Santo, onde leciona as disciplinas de histéria da musica na graduacao e atua nos programas de pos-graduacao em Letras (PPGL) e em
Comunicacio e Territorialidades (POSCOM). Membro da Diretoria da IASPM-AL (Associacio Internacional para Estudo da Msica Popular - Améri-
ca Latina) - 2016-2018. Bolsista do Programa de Apoio & Pesquisa da Biblioteca Nacional (2016-2017). Membro do Comité Académico da Music
Criticism Network.

ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
P.125de 577

Denise de Lima Santiago Figueiredo,
Leni Ribeiro Leite, Ménica Vermes



[lnm Figuras retérico-musicais no Te Deum de Luis Alvares Pinto

1. Introducao

Comunidades humanas costumam diferenciar os modos de comunicagao entre o
especializado e o cotidiano. Segundo Thomas Habinek (2005, p.1), a distingao ordena
o caos implicito na propria linguagem humana, e a fala, neste contexto, organiza a lin-
guagem e a diversidade de uma comunidade e, ao mesmo tempo, articula suas crencgas
e aspiragdes compartilhadas.

A retdrica insere-se como tradicional meio utilizado para produgao de atos co-
municativos. Na atualidade, ainda ndo ha consenso em sua utilidade e defini¢cao: che-
ga a ser entendida como mera manipulagcao ou ornamento linguistico, e ainda como
discurso que serve de artificios racionais e psicolégicos sem argumentacao de valores
e principios nutridos por raciocinio critico e valido. Assentada também como um con-
junto pratico que deriva de uma teoria e nao uma teoria que deriva de uma pratica, de
forma simples, pode-se sintetizar a técnica retdrica nao como arte de falar o bem ou a
verdade, mas sim, de falar bem.

Desde Platao, fazem-se presentes a tensao e a guerra entre retdrica e filosofia,
que aparecem em posi¢des contrarias quanto a autoridade e a autenticidade da técnica
(BARTHES, 1975, p.161). A visibilidade dada a ela pelo fildsofo grego, como uma técnica
que nao se preocupa com a verdade, mas com um discurso de defesa dentro de um
empirismo, voltada para uma mera forma de adulacdo e manipulagao, desqualifica seu
estatuto de arte e a relega somente ao perimetro da persuasao.

De acordo com Maria Cecilia de Miranda Nogueira Coelho (2010), ainda ha uma
pratica comum em vincular as ideias de Gorgias, personagem de Platdao, como expoente
da arte retdrica e definir, assim, a arte retérica como arte da persuasao. A autora lembra
que, por estarem, no dialogo, ficcionadas as ideias de Platao, consequentemente, sua
definicao de retdrica apresenta-se a servico de sua critica a ela.

Além de Platao, Aristoteles, outro filésofo que na Antiguidade deu muita atengao
a retdrica, também ndo tinha uma opiniao muito favoravel a seu respeito. Aristoteles
nao se desprende tanto das ideias de seu mestre, e tem uma postura préxima a defen-
dida por Gorgias no dialogo de Platao. Entdo, mesmo considerando a retérica uma arte,
entendia que poderia ser usada tanto de forma justa como de forma injusta, apoiado
na compreensao do poder persuasivo da palavra. Mesmo a justica e a verdade seriam
submetidas a complacéncia de um auditorio, ja que este poderia ou nao compreender
os desdobramentos de determinados argumentos.

Em seu texto Retdrica, Aristoteles (Ret. VIII) declara que a retdrica € a outra face
da dialética, para ele, ambas nao se tratam de ciéncias, mas se ocupam de questdes
ligadas ao conhecimento comum. Em sua visao, todas as pessoas de alguma maneira
participam de uma ou de outra, pois todas elas tentam em certa medida questionar e
sustentar um argumento, defender-se ou acusar. Por isso, critica os outros discursos
sobre a retdrica que levam pelo pathos, pois, em sua opiniao, devem ser levados pela
logus. Aristoteles (Ret. VIII), ao sistematizar a retdrica, marca seu tempo histérico e seu
influxo cruza o medievo, chegando até o XVIll com categorias balizadas. As sistematiza-

Denise de Lima Santiago Figueiredo, ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
Leni Ribeiro Leite, Monica Vermes P.126de 577



[lnm Figuras retérico-musicais no Te Deum de Luis Alvares Pinto

¢Oes das técnicas da instituicao retdrica dos géneros oratorios gregos feitas por ele, fo-
ram elementos de textos doutrinarios, com variados usos, e que, como lembra Hansen
(2015, p. 17), cada vez mais propagavam o nome de Aristoteles como “principio unitario
de autorizacao da autoria e da autoridade da discursividade: “A ‘Retdrica’ segundo Aris-
toteles”. Hansen (2015, p.17) ainda escreve:

As técnicas da instituicdo retdrica foram sistematizadas em textos doutrinarios
desde a Técnica retdrica, de Aristoteles, por volta de 360 a. C. Depois, principal-
mente, pela Retorica para Herénio, do Anédnimo romano, por volta de 80 a. C;;
pelos varios textos de Cicero, como o De oratore e as Partitiones oratoriae, no
século | a. C.; pelo texto de Quintiliano, Institutio oratoria, e o de Tacito sobre os
oradores, no séc. | d. C., e por muitos textos de autores conhecidos como rhe-
tores latini minores, como Rufiniano, Fortunaciano, Victorino, Julio Severiano;
e, ainda, por Santo Agostinho, Marciano Capela, Empdrio; e autores da roman-
tica 'ldade Média’, Beda, Boécio, Vinsauf, grands rhétoriqueurs franceses etc,;
e textos de autores dos séculos XV, XVI, XVIl e XVIIl, como Hermolau Barbaro,
Lorenzo Valla, Agricola, Scaligero, Robortello, Minturno, Melanchton, Erasmo de
Roterda, Pierre La Ramée, Alfonso de Torres, Tasso, Fray Luis de Granada, Diego
de Valadés, Emanuele Tesauro, Baltasar Gracian, Matteo Peregrini, Sforza Palla-
vicino, Francisco Leitdo Ferreira, Lamy, Luzadn, DuMarsais, Fontanier, Candido
Lusitano etc.

Assim, desde a Antiguidade Classica, os estudos retdricos apresentam flexibilidade.
Neste sentido, nao se trata de um sistema uniforme e preciso, e nem tampouco de uma
manobra no campo linguistico. Seus desdobramentos no discurso atuam como dife-
rentes possibilidades para a utilizacdo da linguagem. Segundo Hansen (2013), o termo
“retérica” com o sentido que tem na férmula grega tékhne rhetoriké, “técnica retdrica”,
e na latina, ars rhetorica, “arte retdrica”, sao adjetivos, como em portugués, técnica re-
torica, significando portanto, uma qualidade. Segundo o pesquisador, “com o adjetivo,
evita-se a ilusdao da existéncia de um corpo unitario, fechado e acabado, como saber
ou objeto positivo que apenas espera reconhecimento”. Além disso, ao subtrair a ideia
do substantivo, “elimina-se o idealismo e ressalta-se a materialidade contingente das
praticas que recorrem as técnicas retodricas” (HANSEN, 2013, p. 13), que dentro da tradi-
¢ao da instituicao retdrica greco-romana, especifica mimeticamente os enunciados dos
regimes discursivos da oratdria antiga.

A medida em que se firmou como arte do falar e do pensar, a retérica foi sendo
compreendida como saber que se nutre e se coloca a servigo de tantos outros saberes.
Como forma de comunicacao interdisciplinar e transdisciplinar faz-se presente na filo-
sofia, na dialética, no direito, e em outras artes, como na literatura e na musica.

2. Retdrica e musica: aproximacoes

Ao analisar a retodrica aristotélica em sua divisdo classica, Barthes (1975) descreve
os dois tratados distintos escritos por Aristoteles como duas técnicas autdbnomas, com
seus encaminhamentos especificos: a técnica retérica — que trata de uma arte da co-
municacao cotidiana, do discurso publico — a que regulamenta a progressao do discur-
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so, de ideia a ideia; e a técnica poética — uma arte de evocagao imaginaria, a progressao
da obra, de imagem a imagem. Para o pensador francés, € justamente a oposicao destes
dois sistemas, um poético e outro retdrico, que definem a retdrica aristotélica.

A fusdo da retodrica e da poética consagrou-se no vocabulario da Idade Média, em
que as artes poéticas sao retodricas, pois os grandes retoricos sdo poetas. Barthes (1975,
p.164) salienta que esta fusao é capital, ou seja, estd na origem mesma da ideia de litera-
tura — a retodrica aristotélica enfatiza o raciocinio. Em seguida, aconteceu o contrario, a
retdrica se identificou com os problemas, ndo de prova, mas de composigao e de estilo:
a literatura, ato total da escrita, definiu-se pelo bem escrever.

Neste sentido, mantendo a retérica dentro do ambito da linguagem, é que ain-
da no medievo, a partir do raciocinio baseado no sistema pedagdgico da Antiguidade
Classica, organizou-se o ensino de disciplinas chamadas artes liberais*. Separadas em
grupos distintos, este conjunto de estudos se dividiam em trivium, que concentrava
gramatica, retodrica e dialética, pertinentes ao campo da linguagem, e quadrivium® que
englobava o ensino por meio de quatro ferramentas relacionadas a matéria e a quanti-
dade: astronomia, aritmética, geometria e musica.

A inclusdao da musica nessa categoria se da pela acepc¢ao, oriunda da tradigcao pi-
tagorica® que a projeta como capaz de harmonizar o préprio universo. Essa concepgao
também esta em Boécio (De inst. mus. 1,2):

Em primeiro lugar, [a musica] cdsmica é perceptivel sobretudo pelo que é visto
no préprio céu, ou na combina¢do dos elementos, ou na sucessao de estacdes,
pois como é possivel que uma maquina tdo veloz como a do céu se mova em
uma trajetdria muda e silenciosa? Ainda que seu som nao chegue aos Nossos
ouvidos, porque por muitas causas € necessario que assim seja, ndo é possivel,
contudo, que um movimento tao veloz de corpos assim volumosos nao produza
absolutamente nenhum som, principalmente porque os cursos das estrelas es-
tao ajustados em uma harmonia tao grande, que nada tao perfeitamente unido,
nada tdo perfeitamente ajustado pode ser concebido. De fato, umas orbitas se

4 Na Antiguidade, o ensino da misica como importante paralelo ao da retérica ja estava prescrita entre os gregos. Para Platao (Rep.,
401d), na discussao entre Socrates e Glauco, a misica aparece como parte importante da educacdo, pois, seria capaz de atingir mais profunda-
mente a alma de um cidadao: “a educagao musical é a parte principal da educagao, porque o ritmo e a harmonia tém o grande poder de penetrar
na alma e toca-la fortemente, levando com eles a graca e cortejando-a, quando se foi bem-educado. E também porque o jovem a quem é dada
como convém sente muito vivamente a imperfeicao e a feiura nas obras da arte ou da natureza e experimenta justamente desagrado. Louva as
coisas belas, recebe-as alegremente no espirito, para fazer delas o seu alimento, e torna-se assim nobre e bom; ao contrario, censura justamente
as coisas feias, odeia-as logo na infancia, antes de estar de posse da razao, e, quando adquire esta, acolhe-a com ternura e reconhece-a como
um parente, tanto melhor quanto mais tiver sido preparado para isso pela educacao”. Gertrud Mersiovsky (2005, p. 104), salienta que: “O sistema
educativo, intitulado septem artes liberales, tinha sua origem na Antiguidade. Permaneceu ao longo dos séculos, com aplicacdes e algumas mo-
dificacoes, até o final do século XVIII. Hippias de Elide (V/IV século a.C.) é tido como o criador do sistema educativo, baseado nas artes liberales. O
saber, como unidade de técnicas mltiplas (pleistai téchnai, Platdo), é liberal, porque se dedica a atividades dignas do homem, dando-lhe honra e
gloria”. Um entendimento que se perpetuou, e em De magistro, escrito por Tomas de Aquino no século XlIl d. C., as artes liberais mantiveram sua
forma razoavelmente inalterada, no que tange a divisao em dois grupos de estudo.

5 O Trivium etimologicamente significa "o cruzamento e articulacdo de trés ramos ou caminhos" O Quadrivium etimologicamente o cru-
zamento de quatro ramos ou caminhos.

6 Uma espécie de cosmologia, aqui descrita por José Miguel Wisnik (2014, p. 99): “a descoberta de uma ordem numérica inerente ao
som faz da analogia entre as duas séries, do som e do nimero, um principio universal extensivo a outras ordens, como a dos astros celestes. A
pesquisa das proporgoes intervalares provoca e alimenta o demdnio das correspondéncias e a suposicao do carater intrinsecamente analégico
do mundo, pensado através da convergéncia de consideracoes aritméticas, geométricas, musicais e astrondmicas. A ordenacao progressiva que
se percebe na seriagao interna ao som, em que certas qualidades melddicas se revelam regidas por quantidades numéricas, integra uma cadeia
maior de similitudes que liga a terra e o céu e onde, num eco micro e macro-cdsmico, 0s astros tocam masica”.

Denise de Lima Santiago Figueiredo, ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
Leni Ribeiro Leite, Monica Vermes P.128de 577



[lnm Figuras retérico-musicais no Te Deum de Luis Alvares Pinto

deslizam mais acima, outras mais abaixo, e de tal forma giram todas com o mes-
mo impulso que, por meio de distintas desigualdades, a ordem desses cursos
se conduz invariavel. Assim, nao pode faltar a essa revolucao celeste a ordem
invariavel de uma fixa sequéncia de sons.

Entdo, se no quadrivium estao as disciplinas baseadas no numero, manifestando
por meio do racional, pitagorico, cosmoldgico, o caminho para chegar a sabedoria, a
presenca da musica no quadrivium explica-se por suas caracteristicas matematicas de
proporcao e razao. Assim entendida, a musica € matematica acusticamente manifesta-
da, contendo sua face especulativa, a musica theorica.

Concomitante a esta construcao, no trivium estdo as disciplinas da palavra, por-
tanto, da linguagem, culminando na musica practica (ars cantus, ars compositionis).
Desse modo, mesmo pertencendo fundamentalmente ao quadrivium, muitos tratados
musicais setecentistas tratam a musica como “imitacdo sonora“, e como escreve a pes-
quisadora Moénica Lucas (2007, p. 225):

Avoz (cantada), a melodia e o ritmo musicais sao entendidos como veiculos para
mover o publico, imitando as paixdes humanas. Essa semelhanca de finalidade
entre a musica e o discurso verbal, reiterada pela propria presenca da palavra nos
discursos cantados, possibilitou que se procurasse realizar aproximacdes siste-
maticas entre musica e oratoria.

Esta natureza multipla, manifestada no deslocamento entre o trivium e o quadri-
vium, apresenta a musica como linguagem e como matematica, o que constitui uma de
suas mais peculiares caracteristicas. No entanto, ao longo dos séculos, a humanidade
passava a assumir o controle de sua propria cosmovisao, nao mais como um ser depen-
dente da vontade divina. Barthes (1975) afirma, que a relevancia do estudo do trivium
advém, primordialmente, do revezamento da importancia alcancada por cada uma das
disciplinas em diferentes momentos da historia e do modo como cada uma delas inter-
veio sobre as demais durante esses periodos. Dentre esses revezamentos, nao se pode
desconsiderar a supremacia alcancada pela légica sobre a retdrica a partir da revolugao
cientifica iniciada por Galileu, uma vez que o método légico dedutivo se firmou como
um dos principais pilares daquilo que se convencionou denominar, a partir dos séculos
XVI e XVII, como a moderna ciéncia da natureza. Entao, o trivium alcangcou um espaco
nunca antes ocupado’, e, consequentemente provocou o aprofundamento no pensa-
mento retdrico, especialmente baseado na Institutio Oratoria, de Quintiliano.

Inscrita como arte e como ciéncia nas poéticas musicais dos séculos XVII e XVIII,
em textos técnicos, a musica destaca-se em sua concepcao discursiva, alcangando o
viés retorico. Logo, a aproximagao do escritor, ou orador com os conhecimentos mu-

7 A contribuicao dos chamados musicos praticos, como o cantor, foi fundamental para o entendimento da masica como parte do trivium,
como lembra Dietrich Bartel (1997, p. 12) em sua obra Musica Poetica: "A misica aplicada era considerada uma arte que lidava com elocucdo ou
entrega e, portanto, era mais parecida com a retérica do que com a matematica. Além de dirigir a escola ou os coros da igreja e ensinar os rudi-
mentos da musica, o cantor também era freqlientemente chamado a ensinar outras matérias do trivium, especialmente o latim e a retérica [...].
Enquanto as disciplinas lingtiisticas eram consideradas inferiores ou triviais ao lado dos sujeitos quadriviais no ordenamento medieval das sete
artes liberais, esse ranking mudaria com o alvorecer do renascimento. Retdrica e poesia, em vez de matematica, seriam cada vez mais considera-
das como disciplinas irmas da musica”.
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sicais também é evidente e necessaria, segundo o que foi preconizado por Quintiliano
(Inst.or. 1, 10, 22-23):

A musica tem dois ritmos nas vozes e no corpo, pois é necessario que ambos
tenham regras proprias. O musico Aristoxeno divide o relativo a voz em ritmo
e melodia, um dos quais diz respeito a cadéncia e o outro, ao canto e aos sons.
Assim sendo, porventura tudo isso ndo é necessario ao orador? O primeiro de-
les se relaciona com a gesticulagdao, o segqundo com a colocagao das palavras
e o terceiro com as inflexdes da voz, que na pratica sao também muitas: a nao
ser talvez que apenas nos poemas e nos cantos se exijam certa estrutura e uma
adequada convergéncia das vozes, que na oratdria sdo dispensaveis, ou que nao
se usem no discurso a disposi¢cdo das palavras e as inflexdes da voz de modo tao
variado conforme o assunto, como na musica.

Por conseguinte, a convergéncia entre musica e retérica é percebida desde a An-
tiguidade, e durante o medievo estabelece-se pelo sistema das artes liberales, revigo-
ra-se como retérica musical no século XVI, pela redescoberta de Aristoteles, Cicero,
Quintiliano e pela reforma luterana no Centro e Norte da Alemanha, onde se torna
fundamento e exigéncia da composicao, até o fim dos tempos de Bach, como lembra
Mersiovsky (2005). Neste sentido, os escritos de Quintiliano foram fundamentais para
as obras tedricas dos séculos XVI a XVIII na Alemanha luterana e aplicadas nas Escolas
de Latim e universidades: “O musico instruido, cantor e compositor, teria frequentado
estas instituicdes e absorvido vigorosamente esses ensinamentos” (MERSIOVSKY, 2005,
p. 105).

Na esteira do pensamento de Quintiliano, encontra-se ainda outro ponto de con-
tato entre retdrica e musica que se faz a partir da propria elaboracao e producao de
um discurso retdrico, estabelecido por meio da persuasdo. E perceptivel que ndo ha
uma unica definicao para a Retérica. Por conseguinte, uma denominagao que foi muito
utilizada é a retérica como forma de comunicacdao. Como arte e ciéncia, com técnicas,
sistema de métodos e meios comunicativos que possuem fins persuasivos: “Falar bem
€ proprio do orador, mas a retdrica consiste na ciéncia de falar bem; ou, como outros
pensam, cabe ao artifice persuadir, mas a forca da persuasao provém da arte” (QUIN-
TILIANO, Inst.or. 3, 3, 12). E como lembra Alexandre Junior (2005, p. 24) na introducao
da versao brasileira de Retdrica, de Aristoteles, sobre as definicdes da retdrica classica
levantadas pelo mesmo Quintiliano, com base em pensadores da Antiguidade: “Num
aspecto todas as definicdes concordam: que a retérica e o estudo da retérica tém em
vista a criacao e a elaboracao de discursos com fins persuasivos”.

Entende-se que o objetivo da arte retdrica é pois, auxiliar o orador na adesao dos
ouvintes ao que foi apresentado, coadunando a habilidade oratdria no emprego da
linguagem para obter resposta emocional da plateia. Para tanto, os recursos que sao
utilizados desde a Antiguidade, como metaforas, alegorias, analogias e demais figuras
retdricas, estabeleciam relacdes de conceitos cognosciveis entre si. Entao, a retérica foi
chamada ao processo composicional musical.

Desde o medievo, os tedricos musicais se apropriaram de conceitos e términos da
retorica classica. Segundo Rubén Lopez Cano (2008), do século XVI, quando se desen-
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volveu na Europa central uma tradicao tedrica solida, até o fim do XVIII, a relacao ficou
mais contundente e diversos tratados foram escritos.

3. Tratados retoricos-musicais: divisao retérica na musica

Com a redescoberta da Institutio Oratoria, de Quintiliano, por volta de 1416, esta-
beleceu-se o principal caminho para a interacdo entre retérica e musica®. As peculiari-
dades simbidticas entre oratdria e musica, percebidas também no pensamento retorico
classico, como em Aristoteles, enfatizam a relagcdo entre as duas areas, o que ganha
corpo com os tratados do periodo barroco.

As obras designadas comumente como Tratados Musicais sao textos de caracter
tedrico e pratico, surgidos com maior incidéncia nos séculos XVIl e XVIII, e estabelecem
uma sistematizacao na compreensao das duas artes. Seus autores procuram organizar
cientificamente estas relagdes, assim como indicar quadros conceituais e perspectivas
tedricas inovadoras de forma aprofundada. Segundo Cano (2008), € com o nome de
"musica poetica” que em muitos destes tratados resume-se a primeira teoria de com-
posicao e o primeiro sistema de analise musical conhecido. Portanto, a musica poética
apresenta-se como um principio de escrita que adapta procedimentos e etapas do pro-
cesso de construcao retdrico e gramatical para a producao musical. Segundo Claude V.
Palisca (2006, p. 51):

A musica poetica mostra que a composi¢cao € mais do que fazer contraponto,
pois o compositor dirige uma mensagem, como o autor de um poema ou de
uma oragao, ao ouvinte ou leitor. A musica expande, amplia e interpreta a men-
sagem transmitida pelo texto verbal.

Portanto, com a efervescéncia humanista em que a Europa estava inserida, tam-
bém a Alemanha, sobretudo a partir dos reformadores protestantes que vislumbravam
por meio da musica, a capacidade humana, a ponto de levar os estudos pertencentes ao
quadrivium, para as aulas de retdrica, disciplina do trivium.

Entdo, esta nocado foi progressivamente desenvolvida a partir do inicio do século
XVI em obras, principalmente de tedricos musicais alemaes, como Rudimenta musices

8 Mdsica e retérica mantém caminhos proximos ao longo da histéria. Como lembram William T. da Silva e Silvio Ferraz (2015, pp. 14-15),
desde as mencoes feitas por Aristoteles, passando por Agostinho, e mesmo na Renascenca, “quando as academias italianas a estudaram em
busca de uma arte de fato humana, como ja vislumbrara Petrarca ao estudar Cicero. Quase que paralelamente, a efervescéncia humanista que a
Europa assistia fez com que também na Alemanha essa relacao fosse aprofundada, sobretudo a partir dos reformadores protestantes que viram a
potencialidade humana contida na misica”. Assim, “tao logo a misica passou a fazer uso da retérica como um conjunto de principios que conduziria
a persuasao de outrem, ela também assumiu suas diretrizes acerca da disposicdo do material e seu desenvolvimento dentro do corpo discursivo.
Nao é demais lembrar que o principal tratado de retdrica e mais constante objeto de estudo na area era a Institutio Oratoria, de Quintiliano. Logo, o
entendimento dessa dimensao discursiva partia, para boa parte dos msicos, das proposigoes estruturais mais complexas de Quintiliano”

9 "0 foco cosmoldgico da misica revelado nas abstracées numerologicas da masica tedrica deslocou-se para um enfoque antropologico
revelado nos poderes retoricos da musica poetica. Isso se assemelha @ mudanca de renascimento da énfase do quadrivium matematico para o
trivium linguistico. Na Italia, essa mudanca foi realizada no inicio da era barroca. A composicao musical foi assim percebida esteticamente e nao
especulativamente. A propria misica havia se tornado a linguagem. Enquanto os escritores renascentistas e barrocos italianos tendiam a aderir
as divisoes bipartidas da masica em musica teorica e musica pratica, alguns escritores luteranos alemaes comegaram a promover uma terceira
categoria, a musica poetica’ (BARTEL, 1997, p.19).
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de Nicolaus Listenius, de 1533, seguido de outros nomes, como cita Bartel (1997): Jo-
achim Burmeister, Joachim Nucius, Athanasius Kircher, Elias Walther, Christoph Ber-
nhard, Wolfgang Caspar Printz, Johann Georg Ahle, Tomas Baltazar Janovka, Mauritius
Johann Vogt, Johann Gottfried Walther, Johann Mattheson, Meinrad Spiess, Johann
Adolf Scheibe, Johann Nikolaus Forkel, e ainda, Johannes Lippius, que cunhou o termo
triade harmdnica, e Sethus Calvisius. No século seguinte, o mesmo conceito foi profu-
samente desenvolvido por muitos outros tedricos, entre eles Joachim Burmeister. Se-
gundo Bartel (1997), um uso sistematico de principios retoricos, incluindo o conceito de
figuras retorico-musicais, foi estabelecido na disciplina de musica poetica através dos
escritos de Burmeister.

Em Musica Poética, publicada em 1606, o poeta e compositor cria e estabelece um
quadro conceitual baseado nos principios, ho¢des e designacdes da gramatica e da re-
torica intencionando fornecer aos seus alunos um instrumento de analise teérico-mu-
sical, o que permitia aos aprendizes nao apenas observar, como também imitar poste-
riormente obras de outros compositores, recorrendo ao método de aprendizagem mais
difundido e praticado ao longo de séculos pelos mestres de retdrica: o da observacao
— imitacdo'®. Julio Versolato e Dorotea Kerr (2007, p. 65) lembram que a associacao
da musica com os principios da retdrica firma “o traco mais marcante do racionalismo
musical barroco, modelando o pensamento tedrico e estético do periodo, e definindo o
pensamento musical seja quanto ao estilo, forma, expressao, métodos composicionais
e performance”.

Outro ponto importante de contato com a retdrica se deve a énfase na comunica-
¢ao persuasiva, que foi difundindo a pratica musical em duas subcategorias: a tradicio-
nal ars cantus, que focava na execucao de uma composicao, € a hova musica poetica,
que evidenciava a composicao expressiva do texto. Bartel (1997) salienta que, enquanto
alguns tedricos alemaes incluiram a musica poetica como uma subcategoria de musica
pratica, mantendo assim a classificacao bipartida italiana, outros a definiram como uma
categoria musical independente. Nos dois casos, o compositor teoricamente informado
recebia a mais alta classificagcao como um verdadeiro musicus poeticus, substituindo a
medieval musicus-theorista. Bartel (1997, p. 20) ainda ressalta:

As explicacdes de Werckmeister sobre os papéis de tedrico e praticante apon-
tam claramente para a superioridade de quem dominou ambas as disciplinas:
enquanto o tedrico apenas conhece as regras, mas nao pode aplica-las pratica-
mente tocando ou compondo e enquanto o praticante pode compor ou tocar
de acordo com as regras, mas nao pode compreendé-las ou explica-las, o musi-
co ideal é especialista em ambas as areas.

10 Toma-se aqui a imitagdo como conceito; para tanto, recorremos ao artigo de Thiago Saltarelli (2009). Nele, o pesquisador explica que
a partir do cruzamento dos conceitos de mimesis e de zélosis, de imitatio e de aemulatio, surge a ideia de que imitar a natureza equivale a inventar
0s casos retoricos, ou seja, “escolher as topicas ou lugares da tradicao poética e disp6-los conforme a conveniéncia dos géneros literarios” (SAL-
TARELLI, 2009, p. 258). O pesquisador acredita que essa definicao dada por lvan Teixeira resume bem as principais caracteristicas da imitacao, e
exemplifica com os proprios procedimentos da organizacao retérica do discurso: “a escolha das topicas caracteriza a fase da inventio, enquanto a
sua disposicao conforme a conveniéncia dos géneros caracteriza o processo da dispositio”.
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Compreende-se entao, que “a musica poetica adotou conceitos e linguagem li-
teraria e retdrica para descrever e definir seu proprio mandato” (BARTEL, 1997, p. 23).
Durante os séculos XVIl e XVIII, a musica poética, paulatinamente, adotou todos os prin-
cipios e procedimentos retdricos, e suas figuras foram eventualmente substituindo o
papel dominante do texto.

Quanto a execucdo, muitos tedricos e musicos barrocos sublinhavam a necessa-
ria articulacao musical que deveriam ter os instrumentistas, como tinham os cantores.
Aqui, nota-se a recorréncia aos escritos de Quintiliano (Inst.or. 1, 10, 25), que embasam
0s pensamentos manifestados no periodo barroco:

E assim também ao discursar, a intensidade, o abaixamento e as inflexdes da voz
visam despertar os sentimentos dos ouvintes; e por um lado, pela inflexao da
frase e da voz, para usar o mesmo termo, buscamos o desagrado do juiz e, por
outro, sua compaixao. Isso acontece também com os instrumentos musicais,
com os quais ndo se podem expressar palavras, que percebemos levarem os
espiritos a sentimentos diversos.

Assim, entende-se que dentro do ambito barroco as terminologias musicais vin-
culadas a execucao e a performance devem obedecer basicamente aos padrdes da fala.
Uri Golomb (2008, p. 05) destaca que, para tanto, a fala devera ser articulada:

John Butt, por exemplo, aponta que quando os tratados barrocos exortam os
instrumentistas a imitar os cantores, eles ndo estdo defendendo legatos longos
e sustentados; em vez disso, esperava-se que 0s cantores apresentassem as pa-
lavras com clareza e trouxessem sensibilidade aos acentos métricos (ou seja, ba-
tidas fortes e fracas no mesmo espaco), e os instrumentistas foram direcionados
para uma articulacao detalhada semelhante.

Diante disto, alguns recursos sao utilizados para aproximar a performance musical
da abordagem retdérica como discurso. A alternancia de tempos fortes e fracos, a flexi-
bilidade ritmica, a dinamica que evidencia contrastes de intensidade, o agrupamento de
notas. A elaboracdo da melodia com técnicas de ornamentacao, bem como, a vincula-
¢ao da melodia vocal com a instrumental, também fundamentam a percepcao retdrica
dentro das praticas musicais.

Outra implicacdo mais imediata da retérica na musica sdo as técnicas e figuras
musicais utilizadas na composicdo e na arte da execucgao e performance. A aplicagcao
destes conceitos se deu de forma gradativa: a principio, na musica vocal, em que o
acompanhamento musical seguia o texto através do uso destas figuras musicais, exter-
nando um afeto proprio, e posteriormente, na musica instrumental.

Além disso, os conceitos basilares, em relacdo as partes da oratdria foram manti-
dos, preconizados por nomes como Aristoteles, Cicero e Quintiliano (Inst.or. 3, 3, 1): “A
arte oratdria, segundo ensinaram a maioria dos autores e os expoentes maximos, consta
de cinco partes: a invencgao, a disposicao, a elocugcao, a memoria e a pronunciacao ou
acao, pois se diz dos dois modos”. Eles trazem junto ao canon da elocucgao, na aplica-
bilidade das técnicas de apresentagcao dos dados, a propria forma do discurso, e para
tanto, a utilizacao das figuras retdricas; no caso da musica, as figuras musicais.
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A importancia da retérica na musica barroca nao ficou restrita somente aos trata-
distas alemaes. Embora franceses, italianos, espanhdis nem sempre utilizassem a termi-
nologia musica poetica, adaptavam algumas técnicas voltadas ao contexto da relacao
entre gramatica, poética e retdrica, nas concepg¢des musicais.

Em Portugal, pais em que estudou o compositor em analise, desde o século XVI a
retérica ganha destaque, sendo tratada como exigéncia para ingresso nas licenciaturas
em Artes (LAUBERG, 2004, p. 23):

No século XVI era a retérica ensinada em todas as escolas portuguesas, desde o
colégio de S. Antdo em Lisboa e do Colégio das Artes em Coimbra, a escola de
Braga, onde ensinou Clenardo e depois Vaseu, e a universidade de Evora. Sob
D.Jodo lll ensinava-se retorica no colégio fundados pelos jeréonimos no Mosteiro
de Penha Longa, que depois foi transferido para o mosteiro da Marinha da Cos-
ta nas proximidades de Guimaraes. Este colégio tinha, em 1534, o privilégio de
conferir graus em Artes. Em 1543 € ele incorporado na universidade de Coimbra.
Também no Primeiro Regimento, referente ao Colégio das Artes, promulgado
em 1552 por D.Jodo lll, se considerava a retdrica adentro das disciplinas de es-
tudo. Seguindo esta mesma orientacdo lemos nos Estatutos da Universidade de
Coimbra de 1559 que faziam parte obrigatdria do programa para os que se apre-
sentavam a licenciatura em Artes as cadeiras de gramatica e retorica.

Vemos, por conseguinte, que, muito embora nao nos fosse possivel tragcar um
panorama circunstanciado dos programas escolares do século XVI, o ensino da
retorica deve ter feito parte integrante do ensino pré-universitario incorporando-
-se, por certo, no ensino das humanidades que formavam os espiritos da época.

Em relacao as artes musicais, a retdrica surge ao lado da gramatica como um dos
principais elementos de comparacao com a musica. Desse modo, a teoria musical em-
basava suas metodologias e aplicabilidade no ensino empregando a retdrica e a grama-
tica. Como consequéncia, surge a necessidade da criacao de normas que estabilizassem
essas duas disciplinas nas obras musicais portuguesas desde o comec¢o do século XVII.

No século XVIII, segundo Paixao (2008), José de Sao Lourenco desenvolve con-
vergéncia entre retdrica e musica ao destacar que persuasdes e provas retoricas deve-
riam variar pela razao dos ouvintes, bem como o musico precisaria acomodar-se pela
diversidade do ouvir. Concomitantemente, Antonio das Neves Pereira considerava que
a musica era uma area privilegiada de interseccao com a literatura, principalmente com
a retorica. Pereira, destacava aspectos como a eloquéncia e defendia que 0 mesmo mo-
vimento produzido pelo discurso se realizava na musica.

Assim, neste periodo, a Europa passa pelas transformacdes sentidas a partir do
movimento lluminista e os estudos ganham outra dimensao, ja que se direcionam a
compreensao de que era necessaria uma profunda mudanca na estrutura da sociedade
cristd. Como consequéncia dessa renovacgdo cultural que atinge também Portugal, a
musica brasileira comecaria a percorrer um caminho em que o sistema organizacional,
por meio de suas linguagens e funcionalidades, teriam como objetivo principal o ensino.
No entanto, confrontando com a ordem cultural de seu principal colonizador, o Brasil
passou a ter a religido como escopo principal desta delegagcao no ambiente musical.
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4, Luis Alvares Pinto: um proficuo musico nordestino

Apesar do deslocamento do eixo econdmico para a regiao das Minas Gerais, é
nas capitanias gerais da Bahia e Pernambuco que se encontram as referéncias musicais
comprovadamente mais antigas do Brasil, de acordo com Harry Crowl (2012). A relacédo
histérica entre a cultura nordestina e a portuguesa estabelecia o género musical difun-
dido no Nordeste, com preferéncia para os géneros religiosos portugueses. Segundo
Paulo Castagna (2003, p. 02):

O Nordeste assistiu, inclusive, a administracdo holandesa e nao catdlica entre
1630-1654, avessa ao tipo de musica que se praticava nas regides catolicas. Mas
a pratica musical no Nordeste, na segunda metade do séc. XVIl e em todo séc.
XVIII, exibiu uma rapida assimilacao da musica portuguesa, partindo do puro
cantochdo, passando pelo estilo renascentista e barroco, chegando, na segunda
metade do séc. XVIII a um estilo intermediario entre o barroco e o classico (e, por
isso, denominado por varios musicélogos de pré-cldssico), pelo que se depreen-
de dos exemplos musicais hoje conhecidos.

Neste cenario encontra-se um dos nomes mais ilustres da musica pernambucana
colonial, o patrono da cadeira n2 2 da Academia Brasileira de Musica, Luis Alvares Pinto.
De acordo com muitos textos biograficos, o provavel fundador da Irmandade de Santa
Cecilia dos Musicos, de Recife!!, foi um dos primeiros brasileiros a estudar musica na
Europa, em seu caso, Lisboa. Nascido em 1719 na capital pernambucana, em Portugal
Luis foi aluno do organista da Sé de Lisboa, Henrique da Silva Esteves Negrao®2. Além
de musica, o brasileiro estudava latim, filosofia e retdrica, e, para se manter em terras
lusitanas, tocava violoncelo na capela real, além de lecionar para a nobreza.

Por volta de 1761, quando voltou a Pernambuco, publicou a Arte de Solfejar®, cujo
manuscrito se encontra na Biblioteca Nacional de Lisboa, e passou a viver do ensino das
primeiras letras e da musica, ajudando na formacao de muitos compositores e musicos
atuantes no meio pernambucano no século XVIIl. Também foi militar, com a patente
de capitao do Regimento de Milicias em 1766, e comedidégrafo, com uma produgao em
trés atos, intitulada Amor mal correspondido, encenada no Recife por volta de 1780 e
reapresentada varias vezes até 1783. Escreveu, ainda, varias obras didaticas, dedicadas a
teoria musical, e até as primeiras letras: Dicionario pueril para uso dos meninos ou dos

11 Conjectura-se como fundador, pois o compositor foi mestre de capela da Igreja da Irmandade de Nossa Senhora do Livramento e da
Igreja de Sao Pedro dos Clérigos, ambas em Recife, sendo que nesta Gltima, em 1788 ou pouco antes, foi fundada a referida Irmandade de Santa
Cecilia, com o nome de Luis Alvares Pinto registrado como primeiro juiz e com a patente de sargento-mor. Disponivel em: http:/www.abmusica.
org.br/academico.php?n=luiz-alvares-pinto&id=58. Acesso em 01 de novembro de 2018.

12 José Mazza (1944, p. 367), escritor italiano que viveu em Portugal no século XVIII, deixou um manuscrito, que somente em 1944 foi
impresso pelo Padre José Augusto Alegria, o Diciondrio biogrdfico de musicos portugueses. Nele, Mazza descreve o trabalho de Henrique da Silva
Esteves Negrao: “[...] tucava grandes dificuldades, soube Contraponto com muita profundidade, era bem digno de ocupar huma cadeira desta
faculdade, compos salmos, responsorios, Missas, Ladainhas, e muitas tucadas de Cravo, deixou grandes Descipolos, era consultado pelos orga-
neiros para lhes dar a milhor norma de fazerem orgaos, e cravos” (sic). Disponivel em: http:/purl.pt/773/. Acesso em 03 de novembro de 2018.

13 O tratado, a segunda obra teérica sobre musica escrita no Brasil, foi publicado pelo Pe. Jaime Diniz com um importante estudo pre-
liminar sobre o compositor e a obra, editado em Recife pela Secretaria de Educacao e Cultura do Estado de Pernambuco/FUNARTE, em 1977.
Disponivel em: http:/www.abmusica.org.br/academico.php?n=Iuiz-alvares-pinto&id=58. Acesso em 01 de novembro de 2018.
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que principiam o abc e a soletrar (1784). Foi o musicologo e padre Jaime Diniz, da Aca-
demia Brasileira de Musica, quem divulgou, nos tempos atuais, o nome de Luis Alvares
Pinto em sua obra Musicos Pernambucanos do Passado, de 1969.

Segundo a pesquisa de Alexandre Cerqueira de Oliveira Rohl (2016), apesar de ter
sido um frutifero musico, compositor, professor e escritor, pouco restou de suas pro-
ducdes: restaram apenas um Te Deum Laudamus, para 4 vozes mistas e baixo continuo,
cuja orquestracao se perdeu, e uma Salve Regina, para 3 vozes mistas e baixo, e ainda
as obras didaticas 25 licées de solfejo e Divertimentos harmdnicos, reeditadas em 2017
pelo musicélogo Paulo Castagna. O Te Deum, provavelmente composto em 1760, teve
sua primeira apresentacdo moderna em 1968, regida por Jaime Diniz.

Luis Alvares Pinto morreu em 1789.

4.1 Figuras retérico-musicais em Te deum Laudamus**

De acordo com Bartel (1997), o processo de estruturacao retdérica consta de cinco
partes, bem como foram descritas anteriormente por Quintiliano: inventio, dispositio,
elocutio, memoria e actio ou pronuntiatio. Enquanto a inventio se preocupa em deter-
minar o assunto e reunir informacgdes pertinentes, a dispositio se concentra em orga-
nizar o material logicamente. O terceiro passo, elocutio, traduz as varias ideias e pen-
samentos em palavras e frases, acrescentando quaisquer dispositivos necessarios que
memorizem e entreguem. As duas ultimas partes sao a memoria e a actio ou pronun-
tiatio, que tratam da memorizacao da oracao e do ato da performance, acrescentando
gestos e inflexdes adequadas. Sobre a elocutio Bartel salienta (1997, p. 67):

Em relacdo a elocutio, suas expectativas estilisticas sdao resumidas nas quatro
virtudes elocutivas: sintaxe (puritas, latinitas), clareza (perspicuitas), linguagem
figurativa (ornatus) e adequacdo da forma ao conteudo. E nessa terceira "virtu-
de", ornatus, que as figuras e tropos retdricos encontram seu lar. Os tropos sao
entendidos como expressdes metafdricas, enquanto figuras sdo descritas como
desvios da escolha, ordem ou estrutura normal das palavras e frases. E acima de
tudo essas figuras de linguagem, que servem para embelezar, amplificar e retra-
tar vividamente os pensamentos, que foram consideradas as ferramentas mais
Uteis para apresentar e despertar as afei¢cdes.

Em musica, o término da escrita iniciada na dispositio se da na elocutio e na ora-
téria, para que o discurso organizado na dispositio pudesse ser persuasivo, fazia-se ne-
cessario reforca-lo por meio das figuras retoricas.

Portanto, na composicao apresentada neste estudo, analisa-se figuras retérico-
-musicais cuja utilizacdo segue o intuito decorativo, embora cada uma das figuras es-
tabeleca sua finalidade dentro da obra. Por meio da utilizacao destas figuras, pode-se

14 Trata-se de um hino cristdo, usado principalmente na liturgia catélica, em eventos solenes de acoes de gracas. O hino é encontrado
também em praticas litGrgicas de outras igrejas cristas, incluindo o Livro de Oragao Comum da Igreja Anglicana, as matinas luteranas e, de modo
menos regular, em outras denominacoes protestantes e evangélicas. Das trés primeiras palavras do primeiro verso, Te Deum laudamus "A ti lou-
vamos, Deus", deriva o nome pelo qual o hino ficou conhecido. Sua autoria é atribuida a Santo Ambrosio e a Santo Agostinho, em 387. Algumas
correntes o atribuem a Santo Hilario ou, mais recentemente, ao bispo Nicetas de Remesiana. (GUTJAHR; HOLLER, 2013).

Denise de Lima Santiago Figueiredo, ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
Leni Ribeiro Leite, Monica Vermes P.136de 577



[lnm Figuras retérico-musicais no Te Deum de Luis Alvares Pinto

chegar mais facilmente a correta expressao do afeto musical desejado, como é o caso
da noema. Segundo Burmeister (1606 apud BARTEL, 1997, p. 341) esta figura “é uma
condicao da harmonia ou periodo caracterizado por vozes unidas com 0 mesmo nu-
mero de notas. E agradavelmente estimulante e maravilhosamente reconfortante aos
ouvidos e ao espirito, se for apropriadamente introduzido”, ou seja, ha um momento em
que as vozes se encontram para dar énfase tanto as proprias vozes, quanto a cadéncia.
A partir deste encontro, se percebem figuras ritmicas musicais de valores iguais e texto
equivalente. Na composicdo de Alvares Pinto, nos compassos 91, 92, 93 (figura 1) o en-
contro destas vozes proporciona uma exaltacao também em relacao ao texto, ja que a
intencao de um Te deum é o louvor, o enaltecimento ao nome de Deus, de seu poder:
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Figura 01: Noemano Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).
Em Luis Alvares Pinto também é observada a imitatio, que é, segundo Bartel (1997,
p. 324): “(1) repeticdo de um noema em um tom diferente; (2) uma imitagcao aproxima-
da ao invés de estrita de um assunto em diferentes alturas”. Na faculdade retérica, a
imitatio esta ligada a mimesis, que possui um significado advindo do contexto literario,
em que a principal funcao se da por meio da aproximacao. Aqui a mimesis acontece
nas quatro vozes, no baixo continuo® e nos dois violinos que acompanham a melodia
(figura 2). O discurso musical do século XVIII que se refere a musica sacra era tratado
pelo compositor com plena consciéncia em relacao a ordenacao e disposi¢cao das ideias
percebidas no texto liturgico, por intermédio da retdrica que, por sua vez, conduzia o
discurso, estabelecendo o elo entre o orador (intérprete/autor) e o ouvinte, e transmi-
tindo a expectativa, as emocgdes e as paixdes intrinsecas. Neste sentido, o violino repre-
senta da melhor forma o mimetismo musical, e estabelece o elo entre orador e ouvinte,
como um instrumento teatral, e que, no contexto dado, poderia imitar a voz humana.

15 0 baixo continuo consiste numa linha de baixo que podendo ou nao ser figurada evidencia ao executante a harmonia a ser executada
(e improvisada). O baixo continuo, teve inicio no século XVI e perdeu espaco no final do século XVIII. (MANNIS, 2005). Disponivel em: http:/hugo-
ribeiro.com.br/biblioteca-digital/Mannis-Introducao_Historia_Continuo.pdf. Acesso em 27 de novembro de 2018.
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Figura 02: Mimesis no Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).

Outra figura observada é a aposiopesis, que se trata de “uma figura que causa
um completo siléncio em todas as vozes através da colocacdo de um certo sinal” (BUR-
MEISTER, 1606 apud BARTEL p. 205). Este descanso nas vozes acontece em outros mo-
mentos na composicao (figura 03).
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Figura 03: Aposiopesis no Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).
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Epizeuxis, trata-se de “uma repeticdao imediata e enfatica de uma palavra, nota,
motivo ou frase” (BARTEL, 1997, p. 263) e é presente nesta composicdo. Com ela, o
compositor enfatiza e canoniza em todas as vozes o poder soberano perpetuado pela
figura do Patrem immensae majestatis (Pai de imensa majestade) com a repeticao de
majestatis (Majestade), que se da ao longo de alguns compassos.

Figura O4: Episeuxis no Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).

Synaeresis, “a colocacao de duas silabas por nota, ou duas notas por silaba” (BAR-
TEL, 1997, p. 394), é averiguada na composicao de Alvares Pinto nas vozes de contral-
to e tenor. Na frase Tu Patris sempiternus es Filius (Tu, do Pai és Filho sempiterno), ao
destacar a primeira silaba da expressao Patris acentua-se o poder soberano do pai e de
sua constante piedade, adicionando duas notas para uma mesma silaba, tanto de forma
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descendente com uma maior duracao de tempo com o uso das seminimas em Patris,
como de forma ascendente com as colcheias em sempiternus.
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Figura 05: Synaeresis no Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).

Com a utilizagdo da Gradatio, também conhecida como Climax, uma figura que
Bartel (1997, p. 220) define tanto como “Uma sequéncia de notas em uma voz repetida
em um tom mais alto ou mais baixo” quanto “Duas vozes movendo-se em movimento
paralelo ascendente ou descendente”, o compositor cria uma intensidade a medida que
enfatiza a expressao Sanctus (Santo), nas vozes do soprano e tenor, em tergas maiores,
como na figura 6.

Figura 06: Gradatio no Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).

Outra figura utilizada, Suspiratio, que “lembra os afetos naturalmente expressa-
dos por varios suspiros criados através de pausas” (KIRCHER, apud BARTEL, 1997, p.
393), traz & composicdo de Alvares Pinto uma reflexdo do estado emocional apresenta-
do em Pretioso sanguine Redemisti (Precioso sangue redimiste). Especificamente com a
expressao Redemisti (redimiste) colocada entre pausas em todas as vozes, o compositor
assevera a compaixao pela vida humana por meio do ato de sacrificio com o sangue
divino derramado.
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Figura 07: Suspiratio no Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).

Ainda, foi observada Syncope, que segundo Bartel (1997, p. 396) traz “suspensao,
com ou sem dissonancia resultante”. Assim, também auxilia no contato com a platéia
por meio do elo tedrico-musical com a retérica. Na composicao a figura manifestada

por meio da nota fa na voz do contralto e ré na voz do tenor, causam deslocamento da
acentuacao ritmica.
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Figura 08: Syncope no Te Deun de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs _%C3%81lvares).

A partir das observacdes destas figuras dentro da composicdo de Alvares Pinto,
percebe-se o influxo retdrico oriundo de um viés italiano, que valorizava a persuasao
e a performance. A escrita polifénica, uma das condi¢cdes basicas para algumas figuras
retdérico-musicais, pode ser entendida pelo proprio compositor ao descrevé-la como
“estilo italiano” em seu Método, Muzico e Moderno Systema:

Ora, ninguém negara que sao hoje os ltalianos de gosto o mais exquisito e de-
licado invento, que todas as outras Nacdes, na composicao Dramatica; porém
com esta composigao tanto tem contaminado o Canto Eclesiastico, que hoje
mais parecem Arias os Motetos, e teatros os templos (PINTO, 1776, p.04 apud
ROHL, 2016, p. 36).

Assim, seu Te Deum lembra muito mais a polifonia da chamada escola romana
do que o classicismo da segunda metade do século XVIll, como assevera Harry Crowl
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(2012), um estilo composicional derivado da musica barroca que preservou caracteris-
ticas da musica polifénica, como a independéncia das vozes e as imitacdes de motivos
melddicos. Ainda segundo o mesmo musicélogo, a composicado traz uma fuga dupla no
final, que possivelmente trata-se da unica composta por um brasileiro no periodo co-
lonial, e que faz da obra uma das poucas pecas brasileiras que realmente merecem ser
classificadas como barrocas. Isso inscreve a peca ainda mais no contexto retorico, pois
a fuga, “apresenta um dispositivo composicional no qual uma voz principal é imitada por
vozes subsequentes” (BARTEL, 1997, p. 277), o que na composi¢cao em analise € aparente.
A repeticao por outras vozes a partir do tema desenvolvido pelo soprano vao se dando
sucessivamente, pois vao entrando e continuando de maneira entrelacada, enquanto a
primeira continua desenvolvendo com um acompanhamento contrapontistico.

Figura 09: Fugano Te Deum de Luis Alvares Pinto. Editada por Jean-Christophe Frisch.
Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs _%C3%81lvares).
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Disponivel em: https:/imslp.org/wiki/Te_Deum _(Pinto%2C_Lu%C3%ADs_%C3%81lvares).

Consideragoes finais
Ao longo do periodo Barroco, os aspectos de singularidade e descoberta em torno

da mudanca causada pela aplicabilidade da retdrica dentro do ambito estético e tedrico
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musical foram de suma importancia para abrir caminhos no entendimento, entre outros
aspectos, dos agentes que fazem parte do contexto musical como autor/compositor
e plateia/ouvinte. A novidade promovida por estas mudancas trazia para a musica hu-
manidade e afetividade, e a inscrevia cada vez mais dentro do ambito da linguagem,
estabelecendo uma espécie de discurso em sons, posicionando a composicao e perfor-
mance proximas da apresentacao oratdria verbal. Isso ocorria mesmo na musica instru-
mental, ja que uma de suas finalidades era a imitacao da propria natureza, que se dava
por meio da imitacao da eloquente voz do ser humano.

A obra de Luis Alvares Pinto consegue produzir esta aproximacdo: por meio das
figuras e de outros recursos retoricos, o compositor categoriza sua criagcao estabele-
cendo entre texto e musica um discurso organizado, alinhado a emog¢ao, corroborando
para a manifestacao do despertar dos afetos na pratica da Arte.
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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 discussao 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 juncao
da musicologia com varios outros campos
de estudo, na musica ou fora dela, reacen-
dem o debate sobre o uso da Retdrica e
da Poética como orientacao 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 Topica Musi-
cal; André da Silva Gomes; Contraponto;
Composicao; Teoria e Histéria da Musica
no Brasil.

"0 quanto é preciosa ao Compositor a Instrucao Literaria”: o projeto criativo
em Arte explicada do contraponto, de André da Silva Gomes (1752-1844)

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's issues, 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 XVIII e as primeiras décadas do século XIX,
segundo abordagens tedricas recentes, mas que se valem da recuperac¢ao 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-
visacao (GJERDINGEN, 2007). Ha esquemas mais utilizados para a abertura de obras
musicais, outros mais adaptaveis a0 meio das pecas e ainda outros mais adequados
ao seu encerramento, mas nada disso € regra fechada, pois, a depender do tempo da
composicdo e de certas especificidades de seu uso, quase todos os esquemas podem
estar em qualquer parte da obra. Nem mesmo os estagios de combinag¢ao dos graus sao
disposicdées monoliticas e podem ser alterados pontualmente, sem prejuizo para sua
compreensao e finalidade.

Gjerdingen aponta para o fato de que ouvintes, como os proprios compositores,
eram, e podem ser, introduzidos ao processo de escuta e reconhecimento destes es-
quemas 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 proposito sintatico: se a musica € uma lin-
guagem que opera ideias, 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 Cognicao 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 XVIIl, 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 atenc¢ao 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
elaboracdes 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 expressdes idiomaticas, que ele vai chamar de t6-
picas musicais (RATNER, 1957 p.167). Posteriormente admitiu, de modo mais genérico,
que se tratavam também de “materiais para a conversacdo musical” (RATNER, 1966,
p.214) e chegou mesmo a concebé-los como temas, ao lhes atribuir a nocdo de ele-
mentos expressivos, ou figuras de expressao, de um vocabulario, 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 nao seriam possiveis sem uma abertura maior
do entendimento sobre musicologia e notadamente de estudos sobre percepc¢ao, cog-
nicao 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 ltalia, mormente em Napoles no século XVIII, que
remanesceu adiante, chegando a ser usada em lugares e tempos tao 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-
quentemente 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 interagcao 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 nocao das schematae e a concepcao criadora
que se organiza em torno do que trata a teoria das tépicas musicais a partir de Ratner,
ainda que possam ter sido usadas ao longo de todo o século XIX, ficaram obscurecidas
por uma nova idealizagcao musical e pela constru¢ao de um discurso ideoldgico 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 conservatérios napolitanos que chegaram ao auge no século XVIlI, e, por
outro, a da concepcao geral sobre a validade do uso da Retérica e da Poética, com sua
discussao central sobre a mimesis — e desde aqui uma idealizacdo a partir da herancga
da cultura classica de orientagcdao greco-romana —, uma vez que nao serviria a nogcao de
autonomia da musica que se pretendia como disciplina em molde cientifico.

Foi entao absolutamente legitima a indagacao de pesquisadores brasileiros sobre
a musica praticada no espacgo 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 luséfono, passaram a ser reconsiderados muitos elementos ja
conhecidos que o podem reconecta-lo a outros eixos de pensamento e acao musical.

2 O partimento constava do programa de provas de harmonia nos exames do Conservatério de Misica do Instituto de Bellas Artes do
Rio Grande do Sul em 1932. Ver Federacdo, 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 discussao que envolve esquemas e escolhas t6-
picas, os autores que trabalharam no Brasil tinham. Parece haver pouca densidade de
material critico para esta finalidade. Mas, ao menos, o que existe serve ao debate e per-
mite reflexao. Assim, o objetivo deste escrito € contribuir para posicionar a producao
luséfona na discussao do tema, buscando entender a perspectiva de sua propria tradi-
Gao 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 conexdo
entre a metrépole e a colénia. Nascido em Portugal, onde obteve a forma¢ao musical,
veio para o Brasil integrando a relacao 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 Sao Paulo, Gomes assumiu os deveres musicais da
Sé como seu quarto mestre de capela, tendo servido ainda como regente na Casa da
Opera. Fora da musica, foi também, por designacdo do bispo, nomeado professor de
Gramatica 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 capitdo em
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.

Toda a sua vida profissional musical se deu em Sao Paulo, onde deixou cerca de 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 Sdo 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 espdlio do compositor Elias Al-
vares Lobo (1834-1901), um manuscrito intitulado Arte Explicada do Contraponto Divi-
dida por Licbées em Trez Tomos, copiado por Jerbnimo Pinto Rodrigues e pelo préprio
Lobo, que o atribuiram a André da Silva Gomes. Pinto Rodrigues nasceu em Sao Paulo,
onde foi batizado em 1790, sendo filho e neto de mestres de capela igualmente de ltu.
Tornou-se professor de musica na mesma cidade e teve por aluno o jovem Elias Alvares
Lobo (DUPRAT et al., 1998, p.9-10).

O tratado, cuja cépia 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 Composi¢cao e o tomo 3 chamou-se Exemplos de
todos os preceitos, numerados pela ordem das Licoes.

Gomes parece dar por resolvido de modo mais eficiente e mais simples o que
exaustivas discussdes feitas a partir da proposta das topicas de Ratner tém avancado.
Obviamente que tais discussdes puseram a descoberto um leque vasto de questdes,
mas ainda de equivocos e dificuldades conceituais, longe de deixar o assunto em aguas
claras. Gomes define sua metodologia criativa, propde articulagao 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 historicas.

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 juncdo de partes
que resultam em melodia e harmonia, “isto é, proporcionado ajustamento de Numeros
e suave recreio do Ouvido” (DUPRAT et al., 1998, p.17). Como seria notado por quem se
debrucou sobre o manuscrito, tal nocao de contraponto inclui a estruturacao 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 reflexdo conceitual dizendo que o contraponto é
a “Invencao da Harmonia competente a uma, duas ou mais partes” (DUPRAT et al., 1998,
p.17), introduzindo o termo da organizagao discursiva prevista na Retorica.

Gomes diverge o conceito do contraponto do de composicao. Para o primeiro diz
se tratar de “Invencgao das cantorias competentes a cada uma das partes” e explica: “Eu
suscito na minha Fantasia uma Cantoria, eis aqui a Composicao; porém careco 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 é palavra grega
que significa imaginacao (BLUTEAU, 1728-1732, v.4, p.32), mas alerta que, mesmo que
possam ser consideradas o mesmo, “diferem em que a imaginacao forma aimagem, 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 sindbnimo de figura e de “uma representacado dos cin-
co sentidos exteriores naturalmente ou também sobrenaturalmente” (BLUTEAU, 1728-
1732, v.4, p.54). Fica assim mais claro entender que, para Gomes, a elaboracao discursiva
que 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 que se pode chamar agora musical, é ordenada pelo regramento que o contraponto
traz. Esta representacao do que vem na mente é a expressao (BLUTEAU, 1728-1732, v.3,
p.395), também considerada como a Elocug¢ao ou Pronunciagao (BLUTEAU, 1728-1732,
v.3, p.395), ou seja, parte constitutiva do discurso a ser organizado. Na sua consideracao
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 condicao dava as expressdes
uma qualificacdo, considerando-a uma tépica.

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 conteu-
do que a interagao 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 melodi-
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, traducdo minha).

Na teoria de Ratner, o reconhecimento da tépica pelo ouvinte € condicao fulcral
para o conceito e, como se vé em Bluteau e Gomes, ela poderia estar mais proxima
do que se entende por uma representacao. 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 topica poderia ser entao ponto de
recolha de elementos de inspiracao, circunscricao de campos onde caracteristicas de
um idioma ou porcdes conceituais estdao presentes, ou ainda as ferramentas, métodos
e conjunto estratégico com seus materiais para aplicacao, dentre outras possibilidades
de uso em que foram empregadas nos escritos de Estudos Classicos.

Ainda sobre a Fantasia, Bluteau confirma, como ja dissera sobre a imaginagao, 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 entdao que a ideia de Fantasia para Gomes nao é a limitacao de uma ca-
tegoria expressiva, vista no discurso atual da teoria das tépicas, mas, acima de tudo, a
propriedade onirica da representacao da mimesis.

Articulacdes com a Mimesis

A discussdo 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 imitacdo pode se valer nao
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
them during a composition; he, as well as the composer, appreciated the richness of content which 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. He could recognize the winning, the elegant melodic phrase, the moving harmonic gesture, the well-placed effective contrast, and he could
distinguish these from music that was 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 nao devem ser
atendidos os presuncosos que acham que podem abrir mao 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 disposicao 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 nao 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
inspiragdo, 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 analises 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 li¢des, e os preceitos sao 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 nogao de que a estrutura € como o esqueleto que
serve a figuracdao/imagem/objeto, pois, para André da Silva Gomes, a composicao trata
da “disposicdo 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
Harménicos competentes a todas as partes” (DUPRAT et al., 1998, p.17), ou seja, sujeita
aos tons musicais, assim chamados de niumeros harménicos porque tém medida (BLU-
TEAU, 1728-32, v.5, p.771) e, portanto, vao dando forma a ideia.

Neste exato momento, como se nao quisesse que o seu leitor se confundisse sobre
0 que estava sendo falado, Gomes faz uma nota a sua Licao 12:

Daqui pode concluir o Compositor instruido, ndo sé como Filésofo, a entidade
diferente de cada um dos sobreditos empregos, podendo justamente distinguir
o Contraponto Harmonia Docente e a Composicdo Harmonia Utente, isto é,
para que se da preceitos e parte que os apresenta em execucao; mas também
pode observar como Retdrico a analogia da Faculdade Harmdnica com Facul-
dade Retdrica; aqui se observa o Contraponto relativo a parte da Invencéo e a
Composicao relativa a Disposicdo e a Elocugcdo. Na Dissertacao que serve de
principio a esta obra fica apés demonstrado quanto é preciosa ao Compositor a
Instrugdo Literaria. (DUPRAT et al., 1998, p.17).

Ainstrucao 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
mesma Faculdade (BLUTEAU, 1728-1732, v.5, p.158), pois entendia-se a Literatura como
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sindbnimo de Erudicao e Ciéncia (BLUTEAU, 1728-1732, v.9, p.562), sendo o literato por-
tanto o douto, o ciente, consequentemente, aquele que é versado nas Letras (BLUTEAU,
1728-1732, v.9, p.562). A instrucdo literaria era entdo a doutrina das Humanidades e,
sobretudo, da construcao da ciéncia; a Faculdade Retdrica, de que Gomes faz mencao,
abrangia assim toda a construcao de conhecimento que faz uso da linguagem, enten-
dendo-se aqui ser verbal ou musical.

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

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

A Invencao é, sobretudo no ensino classico de verniz religioso, o modo de obrar
as palavras, pois “verdadeiras invengdes sao as que Deus revela; que a dos homens sao
observacoes 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
Nna maneira como se a organiza e como se a interpreta.

Se Gomes alerta que o Compositor deva proceder como Retorico, 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 Retodrica, que sobretudo necessita de
usar da Elocutio, pois

[...] para Cicero a Eloquéncia [do retdrico] é filha do entendimento [compre-
ensdo do assunto, pois ao retérico ndo 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 nao 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, os 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 préprios da Fa-
culdade Retdrica e Poética, nos quais supomos o 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 Retdrica quanto a Poética eram de fato usadas no
processo de criacdo, tanto quanto no de aprendizado e elaboracdao musical, havendo
procedimentos proprios (preceitos) de operacionalizar as normas (regras) pertinentes
ao discurso.

Légicas e discursos recuperados e a recuperar

A auséncia dos tomos 2 e 3 da obra de André da Silva Gomes infelizmente impede
que 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 tematica, estilistica e de género, mediante algum tipo de ordenacao
com provavel orientacao 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 elaboracdes 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 figuracdo retdérica, pois Gomes, nas restantes
licdes do Tomo 1, também ja se ocupa de clausulas e cadéncias. Independentemente
disso, seria valioso poder ver o modo como o autor articularia as explicacdes 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 elaboracao da obra, ou
seja, criagao, regramento, disposicao e elocucao, e estas sao vistas na perspectiva entre
compositor, intérprete e ouvinte, nao necessariamente trés pessoas diferentes, mas trés
condi¢des distintas de lidar com a arte.

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 XVIII, a presenca da Retdrica e da Poética no planejamento compositivo musical
deve ser vista com imenso cuidado.

Cerca de 15 autores alemdes 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 intencao deste ultimo em trazer
conceitos da Retdrica Classica a um nivel mais basico de compreensao, 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 Retoérica, como disciplinas separadas e desenvolvidas num
conjunto de saberes de formagcao humanistica. Assim, a proximidade dos assuntos na
formacao do individuo bem poderia prescindir de obras que explicitassem certas asso-
ciacdes de ideia ou elaborag¢des assertivas, que por vezes se revelariam contraditorias,
como a atribuicao afetiva de tonalidades ou a demonstracao figurativa de equivalentes
literarios em musica.

A sistematizacdo germanica, como a tentativa de definir a figuragao musical numa
traducao direta das figuras de retérica, 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 disseminacao 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-
cipatério individual e até mesmo com vistas a democratizacao 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 tradicao de circulagao de
determinados conhecimentos, de muito enraizada e ainda pertencente a modelos que
tém a Igreja por referéncia, prescindia destes sistemas e estruturas como aprendizado.

Percebe-se, por exemplo, que a dindmica da impressao bibliografica e musical foi
muito mais modesta no ambito lusofono, onde o desenvolvimento do mercado editorial
se verificou mais tardiamente, ou seja, em direcao do final do século XVIII, sendo mais
incomuns os 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
de pontos de vista sobre musica. No caso germanico, uma vez que parte dos conteudos
explicados por Mattheson e outros foi superada pelos seus sucedaneos, com uma visdao

Marcio Leonel Farias Reis Pascoa ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
P. 156 de 577



"0 quanto é preciosa ao Compositor a Instrucao Literaria”: o projeto criativo
/ em Arte explicada do contraponto, de André da Silva Gomes (1752-1844)

mais centrada na discussao sobre a mimesis, nao se deveria esperar encontrar o mesmo
tipo de conflito nos escritos da cultura musical de orientagao italiana.

Isso ndao quer dizer que nao houvesse consciéncia desse processo da mimesis,
como se percebe nas explicacdes de Gomes. Deve-se considerar entao que o lluminis-
mo atingiu o espa¢o mediterrdanico num outro nivel de preocupag¢ao com a ciéncia. O
fato de ndo haver publicacdes em nivel interpretativo de tais ideias, como a do campo
da Retdrica Musical, ndo quer dizer que o assunto nao estivesse a ser tratado. Ao con-
trario, manuscritos diversos apontam para ampla presenca cultural dos 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-
recao do modelo de ensino conservatorial desenvolvido em Napoles, que revela uma
visdo mais ontoldgica e menos compartimentada ou fragmentaria da Musica.

Como se pode ver no caso de André da Silva Gomes, podem ser encontrados te-
oricos e compositores neste ambito luséfono ou mediterranico sem vinculagcao 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
criacao e interpretagao de ideias musicais incluidas no campo da Retdrica e da Poética.

Inclusivamente, existe o fato de que o ambiente urbano industrializado do norte
europeu despertou para a discussao sobre a flutuacao de Ethos e Afeto na sua repre-
sentacao 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 visao de origem cartesiana que orien-
tou muitas obras. A ideia da Arte como representagcao do Natural, no modo cartesiano
de entender, encontrou grande defesa em obras como a de Rameau, o célebre Traité
de l'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 teo-
rico de notavel envergadura que viveu enorme parte de sua vida na Italia, tendo escrito
largamente sobre quase tudo e para quem os Afetos sao resultantes do fluxo nervoso,
por onde correm os aspectos espirituais da alma, estimulando o processo fisiolégico.
Foi por entender que o fluxo nervoso estimula, ou seja, age sobre o processo fisioldgico
do individuo, que Mattheson legitimou sua concepc¢dao de que o movimento musical
resulta em comogao (MATTHESON, 1739) e de que os Afetos estdo ligados a uma como-
cao estimulada por aspectos musicais a que o ouvinte foi exposto.

Mas o debate avancgaria muito além. Se estes estimulos partem do aspecto fisiolo-
gico em si e apenas bastaria o som para despertar a afeicao, temos a musica admitida
como linguagem, comunicando e evocando paixdes, o pathos como expressao, pro-
movendo um fluxo de ideias e sentimentos. Esta reflexdo de Rousseau vai amplamente
representada numa passagem literaria sua:

Mas quando, depois de muitas arias agradaveis, chegaram estas grandes obras de
expressao, que sabem excitar e pintar a desordem de paixdes violentas eu perdi
paulatinamente qualquer ideia de musica, cangcao e imitagao; 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 agitagao que fui forcado a
experimentar eu dificilmente podia me conter em meu lugar. Eu sabia entdo por
que essa mesma musica que tinha uma vez me entediado agora me excitou a
exaltagao; é que eu tinha comecado a compreender, e tdo logo ela pudesse agir,
ela agiu com toda sua forca.* (ROUSSEAU, 1764, p.283, traducdo minha).

O trecho literario em questdao 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 nao considera-la mera imitacao musical, estenden-
do o seu alcance aos objetivos, quando se percebe que as paixdes nao sao meramente
reconhecidas, mas impactam o ouvinte por simpatia/empatia (Theilnehmung) a dor ou
alegria de outro que a vive.

Ao fluxo emotivo, e desde ja de ideias representadas, nao cabe mais a nocao de
que, por exemplo, uma tonalidade seja constrangedora de um so afeto para todo um
movimento de obra musical; isto seria uma mera conven¢ao que passou em algum mo-
mento do século XVIIl se desacreditou como representacao de ideias e coisas. Isto por-
que o Afeto nao sendo, portanto, estatico, esta sujeito a variabilidade, alternancia, troca,
mutacgao e fluxo. Ou, como diria Rousseau, que o compositor nao 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, sdo capazes de
retratar a linguagem das emocodes; 4) Mudancas dinamicas nas notas podem contribuir
para expressdo; 5) Acompanhamento e mesmo a mistura de instrumentos escolhidos
para acompanhar a musica; 6) Modulacao e digressao para e de tonalidades distantes
(SULZER, 1792-1794, v.1, p.272-273 apud MIRKA, 2014, p.15).

A nocao de Sulzer também pode em alguma medida lembrar o sentido das tépicas
no ambiente da retdrica tradicional (ndo as musicais, de Ratner), onde se veem os tipos
comuns de meios e métodos a servirem de motor para acao argumentativa, tal como
disse Allanbrook, neste caso especial refletindo Curtius, que o topos — a topica — esta
num nivel mais baixo de organizacao do tema (no caso, da composicao como inven-
¢ao), sendo mais imediatamente 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 a chaque instant I'idée de musique, de chant, d'imitation; je croyais entendre la voix de la douleur, de I'emporte-
ment, du désespoir; je croyais voir des méres éplorées, des amants trahis, des tyrans furieux; et, dans les agitations que j'étais forcé d'éprouver, j'avais
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
que j'avais commencé de la concevoir, et que sitot qu'elle pouvait agir elle agissait avec toute sa force” (ROUSSEAU, 1764, p.283).
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Mas, ao considerar melodia, metro e harmonia e as dinamicas que disso podem
derivar, Sulzer esta ecoando muito do proprio Rousseau, desde a Lettre sur la musique
francaise, onde o filésofo francés exalta a musica italiana pelas suas caracteristicas na-
turais de, em imitagao ao idioma italiano, suscitar os mais diversos sentimentos e poder
dizer de modo apaixonado diversos assuntos (ROUSSEAU, 1753, p.18-24; 31-32).

Consideragdes 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 musica 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-
pressao, que firmou sua grande expansao e capacidade de adaptagao a contextos varios
porque sua eficacia em promover a atividade musical contribuia para o ideal emancipa-
torio de verniz iluminista.

André da Silva Gomes sabia pertencer a essa tradicao e soé ela lhe havia bastado
quando 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 Composicdao” (DUPRAT et al.,
1996, p.96).

José Joaquim dos Santos (1747-1801) foi igualmente tedrico e compositor, a ser-
vico do Real Seminario da Sé Patriarcal de Lisboa, instituicdo que funcionou nos mo-
delos romano e napolitano sobreditos, por orientacao decisiva de D. Joao V e D. José
I, durando de 1713 a 1834 (sucedida entdo pelo Conservatoério 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 formacgao regular de interno, concluida em
1763 com proveito suficiente para o convite que se seguiu, de integrar o corpo docente
da instituicdo como mestre de Solfa, inclusive residindo na instituicdo (VIEIRA, 1900, v.2,
p.274-276). Santos deve ter sido exclusivo do Seminario 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
que alcancam alta complexidade, e € 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 condi¢cao de mestre de musica das infantas. Esta posi¢ao era a
mais elevada para um musico na Corte, por estar ao acesso dos monarcas e por poder
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formar a futura geracao coroada, condicao 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-
lagdes”, “menos preparadas mas mais agradaveis e perceptiveis, juntando viva energia e
expressao”’, exprimindo “as reticéncias, as interrupgdes, os discursos entrecortados que
sao a linguagem das paixdes” (ROUSSEAU, 1753, p.31, grifo meu).

Perez, nascido e com formagao 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 musica 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
os mais simples até os que envolvessem imitacdes as mais complexas (GJERDINGEN,
2007, p.225).

Mesmo que ndo 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-
¢ao, 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
condicdo 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 formacao, com clara linhagem de antecedentes, em que o musi-
Cco 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 Joao 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 mais importante no momento atual da pesquisa sobre estes autores do citado
periodo entre Setecentos e Oitocentos tem sido perceber que o processo de formacgao
de um musico acontecia em um viés criativo-interpretativo, nao apenas atento a téc-
nica; tal formacgao era feita com a consciéncia de que o musico € aquele que maneja
uma linguagem, da elaboracao a execucgao, e de que precisa ter preparo adequado ao
processo de transformacao das ideias em expressao, o que eleva seu projeto musical ao
nivel de projeto poético. O musico como retdrico é a idealizagdo de um artista como
artesao e intelectual de ideias, palavras e acao, a servico da comunicacao de sentimen-
tos e expressoes.
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Resumo

La historiografia musical afirmativa,
conformada basicamente por la musicolo-
giay el folklore, ha producido como inexis-
tente la dimension historica de la musica
popular, mediante la propia aplicacién de
una epistemologia objetual/personalista
basada en la concepcion occidentalocén-
trica de la musica como objeto (de cam-
bio). Si bien esta es una historiografia zom-
bie, a todas luces vetusta, sigue habitando
la porcion mayoritaria de los imaginarios
sobre la musica, y en especial, esta presen-
te en los cursos universitarios de historia
de la musica. Este trabajo intentara pro-
blematizar esta concepcion hegemoénica
con el fin de contribuir a la (re)integracion
conceptual, en una historia popular de la
musica, de las practicas del mundo popu-
lar subalterno presentes en todo el desa-
rrollo histérico de Occidente y en especial,
de Latinoamérica. Dado que para ello es
necesaria una aproximacion conceptual
divergente, propondremos una serie de
conceptos-otros que puedan dar cuen-
ta de la especificidad musical del mundo
popular subalterno: su aspecto localizado
y performativo, su condicion dinamica de
musicar, y su caracter nomada, mestizo,
transcultural y transmoderno.

Palabras clave: Historiografia de la mu-

sica - Musica popular - Musicologia histori-
ca - Folklore - Estudios de Musica Popular

La historiografia musical como produccion activa de ausencias
Para una historia popular de la muasica

Abstract

Affirmative musical historiography, in
essence shaped by musicology and folk-
lore, has produced as non-existent the
historical dimension of popular music,
through the application of an objectu-
al-personalistic epistemology based on a
western-centered objectified conception
of music. Although this is a zombie histo-
riography, clearly outdated, it still inhab-
its the majority portion of the social im-
agery about music, especially present in
undergraduate courses of music history.
This paper problematizes this hegemonic
conception, in order to achieve a (re) inte-
gration of practices from the popular sub-
altern world, that exists in the whole de-
velopment of Western and especially Latin
American history. This task will require a
divergent framework through alternative
concepts that can understand the pecu-
liar features of musics in popular subaltern
world: the localized, performative and dy-
namic attributes of musicking, through its
nomadic, mestizo, transcultural and trans-
modern features.

Keywords: Music historiography -
Popular Music - Historical musicology -
Folklore - Popular Music Studies.

! El presente trabajo sintetiza de modo muy general y panoramico los planteos contenidos en la tesis doctoral “Viejos sonidos subalter-
nos", producida entre los afnos 2019 y 2020 en el marco de una beca del Consejo Interuniversitario Nacional de Argentina. En ella se desarrolla en
extenso la critica historiografica aqui presentada y se aplican los conceptos propuestos al anlisis de una serie diversa de casos musicales.
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Tenemos la certeza de que el canto llano se anotd y, que por ende,
se conservo de una manera bastante completa, pero si tuviéramos
un conocimiento igualmente completo acerca de la musica pro-
fana de los siglos VI a X, ¢la hallariamos igualmente interesante?

GROUT, [1973] 1980, p. 80.

Como sabemos, la musica popular no ha formado parte, y todavia no lo hace, del
relato mainstream de la historia de la musica. Mas alla de la enorme cantidad de publica-
ciones, libros y estudios académicos sobre musica popular -que terminaran superando
en numero a los dedicados a la musica “culta”- en lo que hace a historia de la musica
todavia tiene vigencia la denuncia aparecida en el numero 1 de la revista Popular Music
(MIDDLETON Y HORN, 1981, pp. 1-2), sobre el caracter muy marginal de su presencia.
Lo que significaba reparar en su atronadora ausencia. Es que, como nos han advertido
en numerosas ocasiones (KERMAN, 1985; COOK, 2001; SMALL, 1999) la musicologia
historica orientd sus estudios construyendo categorias de estilo, sobre el papel y es-
cindiendo lo intelectual de lo performatico. El Atlas de la Musica de Ulrich Michels, un
libro que circula en la academia muchisimo mas de lo que su antiguedad y la prudencia
aconsejan, dice:

La idea intelectual convierte el material acustico en arte de los sonidos. Con el
intelecto la musica adquiere historia. Esto vale en especial para la musica poli-
féonica de Occidente desde el siglo Xll, y menos para ciertas practicas populares
y para gran parte de la musica extraeuropea. En este sentido la historia de la
musica es, en cierto modo, auténoma: es una historia de la técnica de la compo-
sicion, de las formas, de los estilos, de los géneros, etc.” (1992, p. 11).

Tomando como modelo a la musica tonal decimondnica -que resume buena parte
de lo que aparece en la cita- la musicologia historica procedia a evaluar, hacia atras y
hacia adelante en el tiempo, qué musicas valdria la pena incorporar a su relato en fun-
cion de sus reglas internas (DAHLHAUS, 1997). Asi se constituyd un modelo epistemo-
légico deudor del positivismo (KERMAN, 1985; BERMUDEZ, 1982; PEREZ GONZALEZ,
2010), que esta basado en una concepcion objetual (GOEHR, 1992; ATTALI, 2011, SMA-
LL, 1999), cuyo sentido descansa en la personalidad del autor (COOK, 2001). Bajo esta
concepcion, la historia de la musica debe (STANLEY, 2001) agruparse segun los cambios
en el estilo de composicion, por medio del estudio de su [Ogica interna y autonoma
(DAHLHAUS, 1997; SHREFFLER, 2003). Por lo tanto, solo sera posible estudiar las mu-
sicas discernibles a través del cotejo analitico de cualidades tales como la complejidad

3 En este texto utilizaremos la categoria “masica culta” para referirnos a un repertorio que suele ser categorizado con otros términos
igualmente problematicos y polémicos: “clasica’, “seria", “erudita’, "académica’, “"de tradicion escrita’, etc. Nuestra eleccion se basa en su raiz socio
historica por rechazo de las formas sonoras del pueblo, constituyendo un acto primigenio de estratificacion que pretendio arrogarse la Gnica forma
posible de cultura dentro de occidente. Como se vera en el desarrollo del texto, esta intencién segregacionista y apropiadora permanece en la
definicion de folklore (que es no-misica) e incluso de “musica popular’, que necesita del adjetivo a pesar de ser mayoritaria y “comin’, a diferencia
de la misica “culta’ que si puede todavia permitirse ser enunciada simplemente como “mdsica” en los titulos de libros, cursos y programas de
“historia de la misica’, que nunca anaden un “elitista, occidentalocéntrica, blanca y cisheteropatriarcal’, ain cuando deberian hacerlo. En adelante,
no colocaremos mas comillas al término, ya que buena parte de nuestro argumento descansa en que todavia debemos esperar a que los gestos
dominocentristas de |a historiografia musical se revelen evidentes para el sentido comiin académico. Momento en el que si sera necesario colocar
nuevamente las comillas. No perdemos la esperanza de que pronto asi sera.
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armonica, la coherencia formal o la homogeneidad y cohesion de los materiales musi-
cales. El vehiculo ultimo de todo este proceso se encuentra en la partitura, que simul-
taneamente se erige con exclusividad como registro de las intenciones del compositor,
material de analisis estructural y fuente histérica (COOK, 2001). Este proceso tiende
irremediablemente a la reificacion e introduce un sesgo musicolégico muy importante
que podemos denominar “centrismo notacional” (MIDDLETON, 1990, p. 105)

De este modo, la anomalia dentro del pluriverso musical global, que es la escritura
en partitura, adquiere mediante la musicologia el estatuto de creacién, y finalmente re-
emplaza la definicion misma de musica. O de lo que esperamos que la musica sea. Pero
ademas, al obscurecer esta metonimia, la disponibilidad de partituras se transformo,
mutatis mutandi, en disponibilidad de fuentes escritas historicas validas. De modo tal
que la composicion escrita e individual de la musica no sélo se convierte en rasgo uni-
versal, natural de la musica, sino que sélo podra historizarse aquello que se corresponda
con esas coordenadas.

Estos aspectos no tienen nada de técnicos, son fundamentalmente estéticos e
ideoldgicos. Han servido para ocultar la voluntad de la musicologia por desentenderse
del estudio de musicas producidas bajo otros procedimientos e ideas, generando al
mismo tiempo comparaciones que siempre han desestimado a las otras musicas. Mani-
festaciones que denominaremos aqui en base a la categoria del Mundo Popular Subal-
terno en la cual se incluyen

los pueblos coloniales y semicoloniales, y del proletariado obrero y campesino de
las naciones hegemonicas [sector que es] directamente afectado por el caracter
fundamental de una sociedad fundada en la division en clases, y que toca de lleno
los motivos de la explotacion y del predominio (DE MARTINO, 2008, p. 77).

Es decir que el mundo popular subalterno, que no es una mera clase, una etnia o
un grupo linguistico/cultural especifico, es un colectivo transcultural y mestizo definido
en contraste con los sectores dominantes y la estratificacion social que éstos proponen,
desplegada a partir de fuerzas como la explotacion, la opresion racial y/o el colonialismo.
Denominacion afin a otras como “bloque social de los oprimidos y excluidos” (DUSSEL,
2006, p. 92), o nociones como Sur Global (SANTQOS, 2014), que incluyen tanto a sectores
mayoritarios como a minorias excluidas de una participacion social efectiva, y a pueblos
racializados por la modernidad y etnologizados por la posmodernidad (como afroameri-
canos o indigenas) que se hacen populares cuando son subalternizados “ingresando en
la condicidon que aqui consideramos definitoria de lo popular” (ESCOBAR, 1991, p. 88).

Las musicas del mundo popular subalterno -todas sus musicas- quedan oficial-
mente al margen de la historia por cuestiones presuntamente metodoldgicas, que si no
existieran habria que inventarlas. Porque como puede leerse en la cita de Donald Grout
de nuestro epigrafie, la valoracion estética se sobreimprime como criterio historiogra-
fico, permitiendo asi expulsar esas otras musicas de la historia y hasta de la cultura, ya
que sus practicantes “incultos [son] cantores de canciones de otros hombres” (HOPPIN,
2000, p. 280). De esta forma toda musica que no coincida con un triple caracter obje-
tual-personalista, proveniente de la circularidad y las intrincadas implicancias del genio,
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la obra y la partitura, soélo posible en la musica culta de la modernidad occidental, no
podra, por su propia naturaleza, integrarse jamas a la historia.

Definir tacitamente el sentido de qué es historia para el caso de la musica, permite
convertir la parte en el todo y universalizar los sonidos de las minorias de la minoria.
Vale decir, producir hegemonia. Aun cuando nuestra percepcion mas elemental y pri-
maria constate todo el tiempo que la musica consiste fundamentalmente en una arti-
culacion temporal del espacio acustico y, por lo tanto, un fendmeno efimero antes que
un objeto inmutable, la historiografia de la musica ha negado doblemente el caracter
performativo, desarrollando un relato escrito de los escritos musicales/partituras. Do-
ble produccion de ausencias: la de las musicas que no ingresan a la historia y la de los
sonidos de las que si lo hacen. Metodologia, ideologia y hegemonia se articulan asi de
un modo perversamente eficaz. Y las ausencias del relato histérico musical se revelan
como produccion activa de inexistencias (SANTOS, 2018).

Esta produccion activa también incluye el proceso por el cual todas aquellas mu-
sicas que no tenian lugar en el paradigma musicolégico “caen en la esfera del folclor"4,
de tal suerte que los estudios del folklore y luego de la “musicologia comparada” -que
compara siempre en desventaja (PARASKEVAIDIS, 1999)- se ocuparon muy bien de acla-
rar que sus objetos de estudio no eran los antecesores de las musicas del aqui y ahora.
Herder escribid que «el pueblo no es la turba de las calles, que nunca compone o canta,
soélo chillan y destruyen»®. Distincion ideoldgica que neutraliza para siempre la ambi-
guedad linguistica entre Volk y Pébel, conservando una subalternidad mitica e idealiza-
da en estado natural y fundamentalmente sumiso®, enfrentada con las manifestaciones
y expresiones de las masas urbanas, que por las épocas de Herder y los primeros mu-
sicologos se hacinaban de modo infrahumano en las ciudades del pujante capitalismo
industrial. Trabajadores que pronto comenzaran a organizarse.

Encontrar que algunos nombres ilustres entre los investigadores revistan tanto en-
tre folkloristas como entre musicélogos, no sélo habla de esa coincidencia de clase so-
cial que menciona Burke. Asi, el corpus disciplinar derivado por la musicologia historica
es distinto del folklore por convencimiento de sus practicantes, que siempre considera-
ron que ambos repertorios eran cosas bien diferenciadas: uno era musica y el otro no,
y asi aparece en sus esquemas clasificatorios’. Lo cual resulta absolutamente funcional
hacia —0 a consecuencia de— las necesidades clasificatorias del mercado musical que
se consolida en la cultura burguesa del siglo XIX.

Podriamos hablar hasta de personificaciones duales que asumen estos investiga-
dores: la del musicélogo o la del folklorista. Los primeros en general no consideraban

4 Entrada “msica” del diccionario enciclopédico VOX.
5 «Volk heisst nicht der Pébel auf den Gassen, der singt und dichtet niemals, sondern schreit und verstimmelt» (HERDER, 1967, p. 323).
6 «... el pueblo era un misterio. Algo que describian en términos de todo aquello que sus descubridores no eran (o pensaban ellos que no

eran): el pueblo era natural, sencillo, iletrado, instintivo, irracional, anclado en la tradicion y en la propia tierra, y carente de cualquier sentido de
individualidad (lo individual se habia perdido en lo colectivo)» (BURKE, 2014, 43).

7 Para el caso local los nombres de Carlos Vega, Lauro Ayestaran y hasta Mario de Andrade sirven tanto de ejemplo como los de Charles
Hubert Parry o Waldo Selden Prat para el mundo angloparlante.
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importante declarar su condicion de clase, situacidn que produjo la naturalizacion de
tal identificacion; por esta razon es muy raro encontrar datos vinculados a la situacion
social de la musica culta en sus estudios. Los segundos, en cambio, debian declarar la
distancia; al no identificarse con el “pueblo” objeto de sus estudios, consideraban un
auténtico safari sus paseos etnograficos.

La mayoria de ellos pertenecian a las clases dirigentes [...] Para algunos especial-
mente a finales del siglo XVIlII, el pueblo era interesante desde el punto de vista
de lo exotico. Por ejemplo, recorriendo las islas de Escocia en busqueda de los
vestigios de la vida pastoril [el folklorista] Boswell indica al doctor Johnson que
«era exactamente como encontrarse una tribu de indios», ya que sus pobladores
«tenian una apariencia tan negra y salvaje como la que mostraban los indigenas
americanos» (BURKE, 2014, pp. 42-43)

La mancomunidad de folkloristas y musicologos, que también eran criticos y edi-
tores de ambos repertorios, sumada luego a la de los primeros productores fonogra-
ficos, hace que deban ser considerados como una totalidad, compleja pero articulada,
en la cual lo que por un lado se vislumbra como afan de generacién de categorias con-
ceptuales, resulta ser, en su contracara, funcion racionalizadora para producir criterios
de produccion comercial y consumo estandarizados de la(s) musica(s). En este sentido,
son muy sugestivas ciertas simultaneidades: la generacién del cédigo armonico tonal
en conjuncién con los dispositivos de comercializacion escénica de la musica culta,
que resultan en los términos obra-dpera-opus, junto a la afirmacién de la personalidad
artistica, casualmente constituyen luego la base de la musicologia estilistica. Resumien-
do las posturas de Jacques Attali, podemos decir que el compositor, la obra y hasta la
inspiracion existen cuando todos ellos son puestos a la venta (2011, p. 73). También el
auge de la produccidén de categorias en torno al pretendido pueblo auténtico, permiten
la racionalizacion y obijetificacion de musicas populares y -una vez comprimidas- su
ingreso al mercado: primero en cancioneros folkléricos impresos para uso doméstico y
luego con la proliferacion de los fonogramas y medios radiofénicos. Estas intenciones
clasificatorias de ambas disciplinas estan cifradas en sus propios utiles de conocimiento,
ocultando sus propdsitos de manera muy efectiva, lo que permitié que tanto el folklore
como la musica culta fuesen preservados de las valoraciones negativas hacia lo comer-
cial, cuando precisamente este procedimiento valorativo diferencial hacia posible su
puesta a la venta. Valoraciones negativas que si recaian en la musica ligera que luego
llamarian popular. Si, esa, la de la turba que chilla y grita, entre otras cosas, cancionesy
danzas®.

8 Sabemos de estas clasificaciones, en parte, gracias al valioso trabajo de Derek Scott, que en una actitud pionera ha historizado algunas
musicas populares del siglo XIX, sobre todo a partir de 1850. Lamentablemente, este autor no retrocede mas en el tiempo, lo cual es comprensible
ya que deduce su concepcion de lo popular a partir de “lo masivo’, asociado con la consolidacion del proletariado urbano industrial y en particular,
el britanico. Por lo tanto no podemos considerar sus escritos como parte de una historia de la misica popular en la larga duracién. Percepcion
reforzada en el volumen colectivo compilado por Scott, The Ashgate research companion to popular musicology (SCOTT, 2016), que bien podria ser un
ejemplo paradigmatico de lo que aqui estamos cuestionando como “presentismo” de los estudios de misica popular, ya que en sus mas de 570
paginas y 26 articulos, practicamente todo el abordaje se circunscribe al periodo 1950-2000, reforzando la imagen de que la misica popular no
tiene historia. Dejando a un lado esta aclaracion, referimos como imprescindibles los textos de Scott. Especialmente nos reconocemos deudores
de su critica ideologica a la musicologia (SCOTT, 2003) y su agudo analisis de |a relacion entre la generacion de conceptos clasificatorios y las nece-
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De esta suerte las musicas del mundo popular subalterno fueron activamente pro-
ducidas como inexistentes, silenciadas y omitidas en la investigacion, si bien eran au-
dibles y omnipresentes en la vida cotidiana de millones de habitantes en el sur global.
Hasta que hace no mucho, en la década de 1980, atestiguamos un vuelco aparente-
mente sorprendente, cuando emerge el conjunto de los Estudios sobre Musica Popular
(a partir de aqui PMS por sus siglas en inglés), universo ecléctico y muy vasto (en todo
sentido: filoséfico, metodoldgico, ideoldgico) de investigaciones sobre un repertorio
musical (aparentemente) amplisimo®. Aunque un rastreo sobre el contenido de los PMS
y sus huellas epistemoldgicas, arroja como resultado un campo bastante mas acotado
de lo que parece. Como senala Elizabeth Eva Leach, el principal precursor con el que
los investigadores de los PMS dialogan y discuten todo el tiempo es Theodor W. Ador-
no (LEACH, 2009, p. 194). Como este importante autor circunscribié su planteo critico
a la musica producida por la industria cultural, dando especial relevancia a los medios
técnicos a partir del cambio de siglo entre el XIX y el XX, los investigadores suelen re-
producir ese recorte temporal, ya sea que afirmen o rechacen -o ignoren- los postula-
dos tedricos de Adorno. Esta situacion, sumada al interés personal que muchos de los
investigadores declaran por algunas musicas en particular -como el Rock o el Jazz (JO-
HNSON, 2018)- hace que los Estudios de Musica Popular se concentren en las musicas
vinculadas a la fonografia y la radiodifusion, acotando su posible historia a no mucho
mas que 100 afos atras.

Por supuesto existen muchos trabajos que se han abocado al pasado sonoro mas
remoto del mundo popular subalterno. En nuestro trabajo tomamos ideas de algunos
de ellos, que incluso participan de los PMS, como Marita Fornaro Bordolli, Neil Grosch o
el mismo Simon Frith. Ademas los trabajos de Carmen Bernand, Ana Maria Ochoa Gau-
tier, Angel Quintero Rivera o el ya citado Derek Scott, entre muchos otros que no revis-
tan en los PMS, resultan imprescindibles. Lo que pretendemos sefalar en el analisis es
que la abrumadora mayoria producen un presentismo historiografico (JOHNSON, 2018)
también productor de ausencias, como atestigua una rapida consulta en las numerosas
actas de congresos de la IASPM, de este y del otro lado del océano -o de la linea abismal
(SANTOS, 2014). Debemos observar ademas que muchos estudios de musica popular se
basan también en la personalidad artistica y toman como unidad de analisis privilegiada
la obra de los musicos populares (sean canciones, discos, conciertos, etc.). Cuando este
analisis es sobre el lenguaje musical, en buena medida lo que se analiza es el tipo de
procedimientos en torno a la armonia, que en muchos casos generan incluso clasifica-
ciones por estilo. De modo que la mayoria de las nociones nucleares del paradigma de
la musicologia son transferidas al estudio de la musica popular al considerarlas parte de
la naturaleza misma de la musica. Las que sin embargo, como ya advertimos, no tienen

sidades comerciales de laindustria musical (SCOTT, 2014). Por Gltimo, su historia de la masica popular del siglo XIX en E.E.U.U. y Europa occidental
es, sino la Gnica, la mejor sobre el tema (SCOTT, 2011)

9 Solo para dejar claro de lo que estamos hablando, mencionemos que la principal institucion que nuclea estas investigaciones es la
descentralizada IASPM, Organizacion Internacional para el Estudio de la Misica Popular, que como sabemos tiene su rama latinoamericana. Y una
de las publicaciones mas prestigiosas -y pionera- es la ya citada Popular Music de la Universidad de Cambridge.
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nada de natural y son las principales responsables de la produccidén activa de la ausencia
de historicidad de la musica popular.

La historiografia musical y las formas de deshacerse del pueblo

Queremos llamar aqui historiografia de la musica a la produccion en la cual con-
fluyen diferentes tradiciones disciplinares vinculadas a la investigacion musical. Si con-
sideramos a la historia de la musica como recuerdo cientificamente formulado (DAHL-
HAUS, 1997), elaboracion y relato (CARR, 2006; WHITE, 2010; VEYNE, 1984; CHARTIER,
2007), mas alla de las denominaciones o el corpus de cada disciplina particular, toda in-
vestigacidon que persigue como objetivo historizar el devenir musical participa de la his-
toriografia de la musica. Fundamentalmente por esta ultima razén -la vocacién cuanto
menos declarativa de desplegar una perspectiva historica- reconoceremos como cons-
titutivas de la historiografia musical a tres disciplinas: la musicologia historica (que en
muchas ocasiones se denomina musicologia a secas!?), pionera de los estudios sobre
musica a partir de fines del siglo XVIII; el folklore, surgido en la misma época y sucedido
parcialmente por la musicologia comparada; y -aunque tangencialmente y a contrarre-
lieve- los popular music studies (PMS), que configuran un conjunto de estudios recien-
tes y algo diversos epistemoldégicamente.

Existen, claro esta, otras disciplinas dentro del estudio cientifico de la musica que
no incluimos dentro de la historiografia musical, precisamente porque priorizan enfo-
ques que fundamentalmente no son historicos: la teoria musical (0 musicologia siste-
matica) que no se interesa por lo que los compositores hicieron en el pasado (BECKLES
WILLSON, 2009, p. 39). También el enorme campo de la etnomusicologia, que justa-
mente para evitar el enfoque etnocéntrico y primitivista'* del folklore hacia las musicas
de lo que entiende como otras culturas, se abstiene en general de historizar'?, aplicando
una perspectiva ante todo sincrénica y antropolégica (STOBART, 2009, p. 104). O la so-
ciologia musical, que por caso estudia las mismas categorias de “musica culta” y “musica
popular” (ELLIS, 2009, p. 47), por lo que influird muchisimo en los PMS y producira en
parte el enfoque presentista, pero también explica una parcialidad que no reconocemos
dentro de la historiografia musical. Por lo cual la inclusion, junto a la musicologia y el
folklore, de los PMS en la historiografia musical es ambigua y parcial, y corresponde so-
bre todo a la produccion activa de un tiempo histérico inexistente. Mientras sus postu-

10 Lo cual llevé a los etnomusicdlogos, como Charles Seeger, a quejarse de que los historiadores “han secuestrado el término musicologia”
(citado en PELINSKI, 2000, p. 21). Este comentario practicamente nos exime de explicar los motivos por los cuales no incorporamos a la etnomu-
sicologia como parte de la historiografia musical, ya que no pareciera reconocerse entre los “historiadores”.

11 Las historias de la misica del siglo XIX y principios del XX solian comenzar con un examen de la misica egipcia, griega, china o hind
para luego pasar a lo “verdaderamente importante” (COOK, 2001). Casos notables son los volimenes de Parry (1896) y Selden Pratt (1905), que
corroboran esa pertenencia dual de musicologos v folkloristas.

12 En el esquema que estamos sugiriendo desde luego pueden pensarse numerosas excepciones. Por ejemplo, es significativo el volumen
colectivo Ethnomusicology and Modern Music History (BLUM et. al., 1993) en el cual escriben etnomusicélogos muy prominentes, como Anthony
Seeger, Regula Burckhardt, Thomas Turino o Phillip Bohlman. Sin embargo, en términos generales, la identidad de la disciplina no la representan
los planteos histaricos, y creemos que un indicador de esto es el fracaso de la tantas veces anorada convergencia entre musicologia y etnomusi-
cologia, que no ha hecho mas que fracasar reiteradamente.
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lados, teorias y metodologias han aportado enormemente a la presencia y valorizacion
académica de la musica popular (CANO Y SANS, 2011) su limite temporal -tecnoldgico
y moderno- produce la inexistencia de una historia de la musica popular anterior al fo-
nografo. Esto hace que las historias que si se han escrito de la musica popular, aunque
generalmente no aparecen con un formato integrador ni bajo ese titulo, hagan comen-
zar a esta tipologia musical, como muy temprano, en torno al 1900, y en general, hacia
1950. Lo cual produce activamente la ausencia de una historicidad para la musica po-
pular, sin que sea necesario siquiera enunciarla. Si revisamos qué historias de la musica
popular se han escrito, incluso desde el sur global, podremos comprobarlo rapidamen-
te. Por ejemplo, en la muy premiada Historia social de la musica popular en Chile, Juan
Pablo Gonzalez, Claudio Rolle y, luego, Oscar Ohlsen, dejan en claro, ya en el titulo de
sus dos volumenes, esta marca temporal: 1890-1950 para el primero, 1950-1970 para
el segundo (GONZALEZ & ROLLE, 2005; GONZALEZ et al., 2009). De igual modo, la que
tal vez sea la mas bella historia sobre las musicas del caribe, la Breve historia social de
las bailables musicas mulatas de Angel Quintero Rivera (2009), texto fundamental cuyos
aportaciones en términos de analisis y de relacién entre la materialidad sonoray la con-
figuracion social de las musicas son incalculables, también se autolimita y “concentra
en procesos del ultimo siglo” (QUINTERO RIVERA, 2009, p. 70), es decir, del XX. Mucha
informacion puede extraerse de estos trabajos, o de otros, aun cuando esto debe reali-
zarse sorteando los obstaculos que una larga tradicion folklorizante todavia erige. Por
ejemplo en otro autor fundamental de nuestra region, Antonio Garcia de Ledn Griego,
cuyo El mar de los deseos (2002) traza definiciones importantisimas que tienen deri-
vaciones historiograficas potenciales, que sin embargo no aparecen en el texto. Mas
aun, su Fandango, el ritual del mundo jarocho a través de los siglos (GRIEGO, 2006)
comienza con un epigrafe de Carlos Vega que concentra lo mas recalcitrante del pen-
samiento folklérico, en tanto concibe a lo popular como supervivencia vigente de un
arte “superior” extinto. Sesgo que permea todo el texto de Griego, que sin embargo es
un gran aporte de analisis socio-cultural sobre el fendmeno del fandango. Y podriamos
anadir a la lista autores cubanos imprescindibles, como Alejo Carpentier, Argeliers Ledn
o Leonardo Acosta, todos los cuales, en su dimensioén historiografica, reproducen la di-
vision tripartita del campo musical que escinde lo popular de lo folkdrico, recayendo la
historicidad exclusivamente en esta ultima categoria.

Casos mas recientes incluyen perspectivas muy interesantes, pero que al estar
circunscritas a géneros musicales o geografias muy restringidas, impiden ponerlas en
relacion con una narrativa amplia que contraste con los alcances aun vigentes de la
historiografia afirmativa. Un trabajo pionero a nuestro juicio es el de Carolina Santama-
ria sobre el Bambuco (SANTAMARIA, 2007)® en el que introduce una muy interesante
concepcion de lo mestizo en torno a la historia de ese género musical, aspecto que
retomaremos mas adelante. También es crucial el trabajo de Ana Maria Ochoa, especial-

13 Como dltima apostilla sobre el tema, consideremos que todavia en 2020 numerosos cursos internacionales de posgrado sobre mdsica,
y en particular de Latinoamérica, proponen la categoria de lo folklérico o “tradicional” en contraste con lo “popular” o comercial. Por ejemplo en la
oferta académica del muy prestigioso Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales, Clacso.
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mente el referido a la cultura de la escucha en Colombia durante el siglo XIX (OCHOA,
2014). Ambos textos, sin embargo, no solo presentan un limite geografico o genérico,
sino que ademas, como en los trabajos del ya citado Derek Scott (ver nota 6) se limitan
al siglo XIX como momento mas antiguo. Estos umbrales deben ser trascendidos si que-
remos construir narrativas historicas globales, amplias, relacionales, que desplacen la
hegemonia de la historiografia afirmativa y aporten a una historia popular de la musica.

Puesto que trabajos recientes que articulan la musicologia histérica y los estudios
sobre musica popular dan cuenta de la vigencia de la historiografia afirmativa, elaboran-
do argumentaciones que remedan al positivismo, erigido ahora como fundamentacion
del “presentismo”, que se convierte en limite infranqueable para el estudio de las musi-
cas populares, ya no por inexistencia de la partitura, sino bajo el régimen de lo aural o
sonico. Asi lo que en términos de “giro sonoro” ha sido un campo de estudios muy fér-
til, reclamando fatigosamente incorporar la materialidad del sonido a una musicologia
que siempre se dedico a encubrirlo -aun cuando también se orientd mayoritariamente
al siglo XX, al punto de llamarlo “el siglo del sonido” (OCHOA, 2011)- es transformado
en una falsa excusa para decretar la inaudibilidad de toda musica popular anterior a las
tecnologias y la industria de la grabacion, ya que quienes pretenden historizarlas “si
bien tratan de practicas musicales, no pueden ocuparse del sonido per se —al menos no
como elemento central- por razones metodoldgicas” (BIELETTO, 2016). Comparando
estas argumentaciones con el epigrafe de Grout del comienzo, podremos constatar
hasta qué punto estan vigentes los sesgos de la historiografia afirmativa. Puesto que
reintroducen un diferencial metodoldgico entre musica culta y popular en base a la po-
sibilidad de recuperacidon de su sonoridad pretérita. Precisamente la posibilidad de his-
toricidad de la musica popular reside en rechazar ese diferencial, reconociendo de una
vez que todo sonido pasado se ha perdido, los escritos y los que no, los cual nos exige
construir nuevos utiles de investigacion. Debemos despertar del suefio del positivismo
y el historicismo musical, invertir y carnavalizar la historiografia musical'.

El limite temporal de los estudios de musica popular es entonces, a todas luces,
autoimpuesto, y por ello no sorprende que lo encontremos en las mismas definiciones
de sus principales practicantes:

[musica popular] trata de una practica musical urbana o urbanizada, que es de-
finida por su masividad, mediatizacion y modernidad. De este modo, quisimos
diferenciarnos de las practicas musicales tradicionales, comunitarias y orales [...]
una musica mediatizada, masiva y modernizante (Gonzalez, 2008, p. 4)

Si bien hay muchas diferencias entre las inscripciones tedricas e ideoldgicas de los
PMS, frente a la connivencia de la musicologia historica y el folklore, los tres componen-

14 El interesantisimo dossier sobre “Msica, historia e historiografia” de la revista Resonancias, del que forma parte el encendido ensayo
de Bieletto, desliza también, en la introduccion del editor, que “una de las operaciones historiograficas fundamentales en torno a la investigacion
musicolégica del periodo colonial americano [es] la periodizacion y su consiguiente discusion estilistica” (RONDON, 2016, p. 10). Alli no hay nin-
guna duda de que cuando se trata de compositores de masica oficial o culta, podemos analizar su sonoridad como si viajaramos en el tiempo.
Los mismos elementos que aqui estamos identificando como estructura del caracter afirmativo de la historiografia musical, contindan siendo
celebrados en nuestro tiempo, incluso por textos criticos o revisionistas.
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tes de la historiografia musical participan de una escision moderna y occidentalocéntrica
del campo musical, abordando objetos de estudio que se presentan esencialmente dife-
rentes, de tal suerte que una hipotética articulacion entre ellos nos devolveria un panora-
ma altamente fragmentado (KERMAN, 1985): los estilos compositivos clasicos, los otros
racializados-territorializados, y los objetos industriales del mercado contemporaneo.

Como resultado historiografico general, y en tanto produccion activa de ausen-
cias, cuando se ubican estos vectores en yuxtaposicion, surge un panorama global, si
bien fragmentado, que consideramos responsable de muchas falacias historicas impor-
tantes, que habitan sobre todo en los imaginarios sociales y en el sentido comun de la
mayoria de nuestros pueblos. Asi:

e la unica tradicion musical historica es la que pertenece a la musica culta, perio-

dizada en estilos y que comienza en la Edad Media®, historia que ya termind su

devenir a principios del siglo XX;

e el arte popular temporalmente remoto es folklore, no historia, y por lo tanto es

estatico, rural, ingenuo y reaccionario; como también ya termind, sélo es posible

su preservacion patrimonial;

e la musica popular no tiene historia y tampoco tradicion. Recien comenzo. Por

eso ocupa los capitulos del siglo XX-XXI en los manuales de historia de la musica,

Yy nunca aparece en capitulos anteriores.

Mas que en la produccion escritural estrictamente cientifica, en donde desde hace
décadas se rehuye la elaboracidn de narrativas historicas de largo aliento en sintonia
con el giro epistémico de las ciencias sociales en general y el impacto de la New musi-
cology en particular, es en los libros de texto para el grado universitario o de divulgacion
y por ende en los programas de tv, las charlas abiertas y los cursos de historia de la mu-
sica (también en la universidad) donde podemos encontrar de forma explicita estos ses-
gos?®. Son varios los numeros del Journal of Music History Pedagogy en los que diversos
autores vienen seflalando esta circularidad y connivencia entre los sesgos disciplinaresy
los esquemas narrativos sobre la historia de la musica. Sin ir mas lejos, el primer articulo
de la edicidon 2020, comienza argumentando la vigencia de esa articulacion, mediante

15 No sélo hacemos comenzar la historia literalmente en el medio, sino que ademas reproducimos una periodizacion que segln Enrique
Dussel es una “estlpida ideologia del romanticismo aleman” (DUSSEL, 2007)

16 No es este el lugar en donde analizar las transformaciones en la musicologia a partir del advenimiento del paradigma “critico”, irradiado
no (nicamente pero especialmente desde las academias anglonorteamericanas. Pero baste decir que su produccion se circunscribe en su enorme
mayoria a los estudios de caso, y por lo tanto su impacto en una historia de la misica es muy relativo, a pesar de que se han puesto en crisis las
categorias centrales de la musicologia afirmativa, como la nocion de obra y se han desarrollado auspiciosamente los estudios de la performance,
entre otros muchos aportes. Alin asi nuestra vision histérica de conjunto no se ha modificado significativamente, puesto que los taceles de la
musicologia critica no forman, ni siquiera, un mosaico. Son preciosos fragmentos unitarios, muchos de ellos de gran profundidad y erudicion, que
sin embargo no se hilvanan entre si. Esta tarea esta ain pendiente. Y se aprecia cuando sus mismos representantes se ven requeridos a escribir
una historia de la masica, aunque sea como libro de texto escolar. Un caso muy flagrante que hemos analizado en otro trabajo (Eckmeyer, 2014)
es el de Listen, de Joseph Kerman y Gary Tomlinson (2012), dos pilares de la new musicology, que sin embargo en este libro reproducen todos los
sesgos de la musicologia afirmativa. En nuestro medio puede pensarse en la “historia de la misica” de Pola Suarez Urtubey (2007) o |a pintoresca
0 som e o sentido. Uma otra historia das masicas de José Miguel Soares Wisnik (2015), que a pesar de lo que promete en su titulo, reproduce un
vector que va de la “antropologia del ruido” de los primitivos africanos, pasando por lo modal del mundo musulman, para terminar, via la tonalidad
europea, en la sintesis de las “simultaneidades” que presenta la misica contemporanea “del norte”, todo articulado en base a los grandes nombres
de Mozart, Wagner, Webern o Cage. Es decir, su indice no difiere significativamente del texto del estadounidense Waldo Selden Pratt publicado en
1905, que separaba de forma evolutiva las musicas de los primitivos, de los pueblos semi-civilizados v, finalmente, de la civilizacion occidental.
Esta es la vigencia del modelo historiografico afirmativo de la que estamos hablando.
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la cual la estructura de la musicologia historica positivista de mediados del siglo XX per-
manece intacta en la curricula de los programas de grado de las universidades de EEUU
y Canada, a pesar del (aparentemente) fuerte giro disciplinar (WALKER, 2020, p. 1). En
un breve recorrido por sus contenidos podremos formarnos algunas nociones sobre la
musica, como por ejemplo que “las culturas no occidentales encarnan los comienzos
y la cultura occidental el progreso” (COOK, 2001). Pero ademas que la musica culta de
concierto esta esencialmente “muerta”, lo que equivale a decir que es histoérica, y por lo
tanto candnica, clasica y venerable. En su borroso apéndice, su continuidad a partir de
1909, se eterniza como “contemporanea”, experimental, representando el futuro, aun-
que hayamos rebasado ya su centenario. Entonces (;para no ahuyentar a los lectores?),
el foco de interés se traslada a la musica de la cultura de masas, en especial la de la in-
dustria cultural anglo-norteamericana de la segunda mitad del siglo XX. En resumen: las
musicas no occidentales son pre-historia, aunque se conciben inmutables a partir del
nucleo difusionista y evolucionista del folklore; la “Musica” es culta, escrita en partitura,
del occidente europeo, con una larga, esotérica e ineludible historia que comienza con
la escritura, aunque es miticamente heredera de la Grecia Clasica o hasta de DiosY ; y
finalmente la musica popular inicia su breve historia en los comienzos del siglo XX, con-
virtiéndose en la musica masiva y comercial de la actualidad.

Esta serie de nociones que se reproducen de forma bastante acritica u oculta son
causa y a la vez efecto de este esquema de la historiografia musical, porque parten de
la circularidad entre la faceta escritural y la disciplinar de la historiografia musical; con-
figuran una suerte de verdades historiograficas muy resistentes al cambio: la separacion
compositor/actuante; la identificacion del hecho musical con un objeto/obra que se
explica como forma; la periodizacion en estilos; la confusidon entre soporte, fuente y
hecho musical; y la atribucidén histérica de la musica s6lo en base a su fecha de compo-
sicidn, unica inscripcion posible de creacion.

Si bien todas ellas han sido formuladas para blindar la exclusividad historica de la
musica de la monocultura de la modernidad burguesa, la mayoria de los PMS, cuando
historizan, no se permiten periodizar de otro modo, pensar en base a otros indicios y
fuentes, y/o apartarse de la figura del creador/compositor. A lo que debemos afiadir
un utlimo rasgo en los PMS, junto a la perspectiva presentizada y la continuidad de
las nociones mencionadas arriba. Es el cuestionamiento persistente a la pertinencia de
establecer relaciones entre la musica y la estratificacion social. En las mismas defini-
ciones de su objeto de estudio, los investigadores de los PMS rehusan explicitamente
establecer vinculaciones directas entre “lo popular” y alguna categoria del “pueblo”, lo
“subalterno” o el mundo de los oprimidos, entre algunas otras posibilidades. Y esto a

17 Nuestra intencion no es hacer aqui una humorada. La historia de la masica tradicional reprodujo durante muchisimos anos la nocion
de que el primer repertorio de la misica occidental, el canto gregoriano, fue producto del Papa Gregorio | (Magno). Esta concepcion se basaba en
una adjudicacion medieval de fuerte raigambre religiosa, que sostiene la revelacion del canto cristiano al Papa a través del Espiritu Santo, quién
lo dicta al oido del pontifice transformado en una paloma posada sobre su hombro. Coincidentemente con todos los postulados de la estética
medieval -que constituyen la base de la estética musical occidental- el canto era demasiado perfecto para ser obra del hombre (misica humana):
necesariamente debia ser obra de Dios (misica mundana). Tal el mito fundante de la tradicion clasica europea occidental, presente hasta el dia de
hoy en los textos de historia de la misica. Abordajes criticos de este tema pueden encontrarse sobretodo en Treitler (1991), y también en Griffiths
(2009) o Taruskin (2005).
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despecho de que muchas veces se problematice en congresos y publicaciones la re-
lacidn “musica popular y politica”. Aunque en realidad deberiamos observar que aqui
opera el mismo mecanismo que la musicologia afirmativa, autonomista, despleg6 para
tratar las excepciones “politizadas” de la musica culta (CANNOVA, 2008), que terminan
convirtiéndose en anomalias. De igual modo que decir “musica y performance” no hace
mas que profundizar la escision entre ambos términos (Cook, 2011), el enunciado an-
terior pone fuera de la musica popular a su dimension politica, que por lo tanto puede
0 no invocarse a la hora de historizar estas manifestaciones. Sin ir mas lejos, el quinto
elemento de la definicidn mas famosa de popular music, que coincide significativamen-
te con la ofrecida por Juan Pablo Gonzalez citada unas paginas atras, lo deja muy claro:
“Musica que es formalmente hibrida, que reune elementos musicales que atraviesan los
limites sociales, culturales y geograficos” (FRITH, 2004, p. 4).

Desde ya es muy positivo que no haya en los PMS un mecanicismo socioldgico
vinculando formas musicales con clases sociales. Pero el relativismo social ha llegado
a tal punto que desembocd en una nueva clase de autonomia musical, lo cual hace re-
sonar una vez mas las formulaciones autonédmicas de la musicologia historica (el genio
por fuera de la sociedad) y del folklore (el pueblo por fuera de la sociedad y la historia).
Si bien casi todos los trabajos importantes de los PMS problematizan explicitamente lo
“popular”, en linea con la tradicion de los estudios culturales, es cierto también que adu-
cen no poder establecer relaciones entre los musical y lo social o politico. Pareciera que
intentan sacarse el problema de lo popular de encima, como puede leerse directamente
en el numero 2 de la revista Popular Music, donde se reproduce un debate a modo de
foro entre varios de los mas ilustres fundadores de la tendencia, que lleva un significa-
tivo titulo que es posible traducir asi: “;Podemos deshacernos del “pueblo” en musi-
ca popular?™8 (THE INTERNATIONAL ADVISORY EDITORS, 2005). A lo cual deberiamos
afadir el derrotero del término y su contrastacion activa, en nuestra region, frente a lo
que folkloristas y musicélogos histéricos (Andrade, Vega, Ayestaran) llamaban musica
popular, que vendria a ser algo diferente a popular music (GONZALEZ & SMITH, 2012).
Esta discusion no ha quedado saldada ni ha producido el abandono o modificacién del
término, pero nos indica la presencia de una perspectiva muy difundida en los PMS.

Son entonces los mismos textos y argumentos de los musicologos, los folkloristas
y -hasta cierto punto- los PMS, quienes resumen posiciones frente al “pueblo” que re-
sultan en cierto grado de convergencia y configuran una especie de dominocentrismo
(GRIGNON Y PASSERON, 1997). De las expresiones que venimos refiriendo se deducen
lo que podriamos llamar tres sentencias musicologicas mediante las cuales las musicas
histéricas del mundo popular subalterno son arrojadas fuera de la historia: 1) Para la
musicologia histdrica, epitomada por Grout, la Musica no es popular. 2) Para el folklore,
definido por Herder, el pueblo no es el pueblo. 3) Para el sector dominante de los PMS,
representados por Frith o Gonzalez, la musica popular -todo en minuscula- deberia no
ser popular.

18 «Can we get rid of ‘the popular’ in popular music» (The International Advisory Editors, 2005)
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La historiografia musical y la afirmacion de lo existente

Entonces, como caracteristica de la historiografia musical ampliada, encontramos
lo que denominaremos su caracter afirmativo, responsable de que no emerja dentro de
la historia musical la banda sonora de las clases subalternas, sea de los nédmadas o arte-
sanos medievales, mineros y marineros de la modernidad temprana, dependientes ra-
cializados indigenas, mestizos o pardos, esclavos afroamericanos, o jornaleros y traba-
jadores de los inicios de la sociedad industrial; que pensemos que o vivian en silencio, o
cantaban las mismas canciones bucolicas que sus inexistentes parientes “del campo”, o
consumian con fruicion la misma musica de las élites. Parece absurdo, pero creemos en
un pasado intrinsecamente silencioso del mundo popular subalterno, antes de la apari-
cion de la radio o el fondgrafo. Y de pronto estas ruidosas muchedumbres irrumpen en
escena, con sus cuerpos en el centro de las ciudades, sus reclamos politicos, sus formas
de organizaciony, claro esta, con sus musicas. Como no sabemos de dénde salieron -no
podemos saberlo mediante esta historiografia- remedamos sin querer la sorpresa neo-
malthusiana de los sectores acomodados cuando veian desfilar por “sus” calles y plazas a
los sectores subalternos. Algo que antes de la sociedad industrial era un paisaje -sonoro-
frecuente, espacio urbano de tensiones y disputas que solo la configuracion de la ciudad
burguesa industrial del siglo XIX segregara en barrios definitivamente apartados.

Estos problemas e interrrogantes no pueden ser saldados mediante el recurso a
una inaudibilidad producto de un hipotético silenciamiento que el poder haya produ-
cido en el pasado hacia los sectores populares, en el sentido de lo que se ha olvidado
socialmente, como pretenden ciertos enfoques actuales articulando perspectivas de la
musicologia y la etnomusicologia (BIELETTO, 2016). El mundo popular subalterno siem-
pre fue ruidoso y desbordante, sufriendo sin dudas las respuestas cohercitivas del po-
der, pero que mas que silenciarlo ha procedido a regularlo e intervenirlo (BURKE, 2014),
intentando domesticarlo. Amilcar Cabral (2013) ya explicé brillantemente que la domi-
nacién o elige el genocidio del otro, o intenta armonizar sus estructuras econémicas y
politicas con las costumbres culturales de los oprimidos. La produccion de ausencias
que estamos refiriendo, como consecuencia del caracter afirmativo de la historiografia
musical, pretende precisamente eso: encontrar una enunciacion de la musica popular
que al mismo tiempo que neutraliza sus ruidos y encubre su historicidad, produce un
enunciado en presente que la hace compatible -e incluso funcional- con la construc-
cidon de hegemonia.

Parafraseando a Terry Eagleton (2006) podriamos decir que si para la burguesia
moderna es tan importante hablar de musica -en términos de estilos, obras y autores,
de saber sus biografias o el detalle de armonias y orquestaciones- es porque, sencilla-
mente, al hablar de musica se esta hablando también de otra cosa.

A las demandas acusadoras la burguesia dio una respuesta decisiva: la cultura
afirmativa [...] A la penuria del individuo aislado responde con la humanidad uni-
versal, a la miseria corporal, con la belleza del alma, a la servidumbre externa,
con la libertad interna, al egoismo brutal, con el reino de la virtud del deber. Si en
la época de la lucha ascendente de la nueva sociedad, todas estas ideas habian
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tenido un caracter progresista destinado a superar la organizacion actual de la
existencia, al estabilizarse el dominio de la burguesia, se colocan, con creciente
intensidad, al servicio de la represion de las masas insatisfechas y de la mera jus-
tificacion de la propia superioridad (MARCUSE, 1967, p.52)

Podemos pensar que la historiografia musical, asi planteada, esta elaborada para
hacernos creer en un orden consensual del mundo (ATTALI, 2011) e integrarnos en una
falsa comunidad cultural, a la vez local y universal. Mediante la afirmacion de la belleza
clasica, todas y todos participamos de una felicidad abstracta, espiritual, que contra-
dice las penurias de la sociedad material. En esta historia musical, que parece la unica
posible, se nos hace sentir felices aunque no lo seamos en absoluto. De ahi que la pre-
dileccion por la autonomia artistica no sea un capricho esteticista, sino una necesidad
por obscurecer las relaciones materiales de la musica y producir el hechizo afirmativo.

Como contracara del arte que asi pasa a ser “culto”, la cultura afirmativa, en el mis-
mo momento historico y social, configura un mundo idealizado y romantico en el cual
los sectores populares pueden tener una existencia evasiva, idealizada y fundamental-
mente a-histoérica.

[El] Folklore capta ante todo un movimiento de separacion y coexistencia entre
dos "mundos” culturales: el rural, configurado por la oralidad, las creencias y el
arte ingenuo, y el urbano, configurado por la escritura, la secularizaciony el arte
refinado; es decir, nombra la dimension del tiempo en la cultura, la relacidon en
el orden de las practicas entre tradicion y modernidad, su oposicidon y a veces su
mezcla (MARTIN-BARBERO, 1991, p. 19).

Lo primitivo, lo irracional, lo bucdlico e incluso lo exdtico que se atribuye al pueblo
folklorizado también logra asi constituir un mundo apartado, desarticulado del mundo
de las relaciones materiales. Los moradores del folklore no tienen nada que ver con el
mundo de todos los dias de la sociedad burguesa, que explota de contradicciones y
rebosa de conflictos.

El folklore, como disciplina y configurador de sentidos sobre el pueblo y su mu-
sica, participa de la cultura afirmativa y su construccion mediante sus propios utiles de
conocimiento: el objeto etnologizado de cancioneros, folksongs y danzas, o el sujeto
colectivo del volkgeist, junto a una particular clase de autonomia derivada de la territo-
rializacion y el abuso de la dicotomia -extremadamente burguesa- de lo urbano contra
lo rural. Estos elementos convergeran en un modelo de epistemologia musical raciali-
zado que sera el homodlogo del paradigma de los estilos de la musicologia histérica. En-
tonces, el modelo objetual/personalista también informa al folklore, incluso con mayor
grado de sofisticacion.

En las disciplinas que incluimos en nuestra definicion de historiografia musical hay
una convergencia no solo epistemoldgicay estética, sino -al menos parcialmente- ideo-
logica y econdmica (los PMS participan, como aclaramos antes, solo tangencialmente
en el caracter afirmativo, especialmente al no contestar esta produccion activa de au-
sencias). Esa ideologia, que produce la inexistencia histérica de la musica popular al
tiempo que la introduce en el mercado como valor de cambio, reservandole un lugar en
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la cultura entre lo primitivo y lo momentaneo, la designamos como modernidad (DUS-
SEL, 2007), en términos de proyecto civilizatorio, nutrida de todos sus sesgos especifi-
cos: racial, colonial, de clase, de género, entre otras relaciones de opresion (GROSFO-
GUEL, 2014). Sesgos que en simultaneo oculta y encubre de la producciéon musical, que
si suscribe como historia de la musica.

Para describir esta convergencia podemos tomar como base la conceptualizacion
que Florencia Garramuno utilizé para establecer la relacion, al mismo tiempo acadé-
mica y mercantil, en torno a las musicas populares y vanguardistas de Sudamérica al
insertarse en el mercado transnacional de principios del siglo XX: a este proceso de
rechazo y fascinacion —actitudes que encontramos tanto en el folklore como en la mu-
sicologia— lo llamé “modernidad primitiva” (GARRAMUNO, 2007). Es muy interesante
descubrir que Julius Reder Carlson (2013) elige aplicar este concepto a la emergencia
de Andrés Chazarreta y su compania de musica nativa (patriarca del folklore argentino),
desplazando lo que Garramuio encuentra en repertorios de la musicologia historica (la
vanguardia) o de los PMS (el tango), hacia la problematizacion del folklore, su condicion
de musica comercial y fonografica, y la apelacion al pasado de la tradicion.

Este aporte dual de Garramufio/Carlson, que explicita las contradicciones inherentes
a la historiografia afirmativa al promocionar estética y comercialmente lo que al mismo
tiempo se rechaza u oculta, puede extenderse a las actitudes de las restantes disciplinas,
puntualizando en cada caso el vector o dimensidén que funciona en cada campo como
concepto base. De este modo encontramos que la musicologia se funda en una genea-
logia cuasi aristocratica que deriva el prestigio de la extension histérica hacia el pasado,
resultando en una modernidad historica; por su parte la apelacion a la comunalidad, lo
iletrado y el primitivismo formulan la modernidad primitiva del folklore; mientras que el
acento en convertir a las tecnologias de la grabacion y difusion radiofénica en sindnimo
de “tecnologia” y “mediatizacion”, desconociendo la matriz tecnoldgica de otros medios
musicales del pasado histérico y su rol en la circulacién musical, hacen de los PMS una
modernidad tecnoldgica®. Tres dimensiones de la ideologia musical de la modernidad
que se corresponden con lo que antes llamamos las tres sentencias musicoldgicas.

De esta suerte de arreglo de dimensiones especificas (lo historico, lo primitivo y
lo tecnologico) surgen los sesgos de cada disciplina, ya que la hiperbolizacion de cada
dimensiéon produce la atrofia de las otras: si el folklore es antes que nada primitivo, en-
tonces no puede ser histérico y sus medios rudimentarios no seran considerados tec-
nologia; si la musica culta adquiere su valor estético en funcion de su longeva historia,
entonces ya no sera primitiva, porque es “superior”, pero su historicidad y clasicismo no
podran confundirse con los medios técnicos, urdidos con fines mercantiles y no estéti-
cos. Si la popular music es antes que nada un subproducto de la fonografia y el merca-

19 Nuevamente, expresamos el reconocimiento hacia los practicantes de los PMS que han presentado posturas criticas frente a la mo-
dernidad. Pero a nuestro favor queremos senalar que, en su version mas habitual, lo han hecho desde lo que podria englobarse como posiciones
posmodernas. Al respecto los autores identificados con el colectivo “modernidad/colonialidad” han propuesto la consideracion de lo posmoderno
como parte de la modernidad, incluso como un segmento critico pero interior: «posmodernidad que es todavia un momento final de la moderni-
dad» (DUSSEL, 2005, p. 16). Recogemos esta interpretacion de lo posmoderno para ubicar a los PMS en todo caso en relacion directa, incluso cri-
tica, con la modernidad. De hecho su acento en los medios tecnolégicos pueden considerarse un culto a uno de los hitos fundantes de lo moderno
en el siglo XX.
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do, su alcance sera el presente, y por lo tanto no sera ni historico ni primitivo, pues sus
medios son demasiado modernos para confundirse con los hontanares de la musica.

Si consideramos el momento de eclosion de estas modernidades, veremos que
los hitos de sus repertorios siempre se estudian por separado, limitando el analisis a la
vez que se abstraen las musicas de sus ocasiones de referencia, vinculo que contiene
precisamente una potencia historica y explicativa de mucho valor. Por ejemplo solemos
pensar en la musica de las vanguardias histéricas unicamente mediante las categorias
que hacen a su lenguaje interno, es decir desde una modernidad histdrica. ; Qué con-
secuencias historiograficas tendria considerar el auge de los medios fonograficos y la
critica musical de la prensa en relacion con la circulacidon de la segunda escuela viene-
sa? ;Qué otras escuchas de las musicas de Debussy, Stravinsky, Williams o Ginastera
nos habilitaria el estudio profundo de las ideologias del folklore? ;Cambia el jazz si lo
hacemos retroceder hacia el minstrel show, o incluso al café concert, ambos asuntos
erigidos como contracara del folklore, donde a su vez se confino racializado al blues,
que finalmente informa al jazz? ;Por qué las historias de la musica culta de principios del
siglo XX no incluyen las modificaciones que la grabacion les introdujo en sus practicas
compositivas, interpretativas y de produccion musical, asi como los cambios en los ro-
les y criterios de orquestacion? ;Era el empujador de la grabacidon analdégica un musico
que debe estar en la historia? ;Puede estudiarse de forma sincrénica el rock y la musica
electroacustica, ambos emergentes de tecnologias comunes pero también de vectores
historicos de larga duracion diferenciados? No interesan aqui las posibles respuestas,
sino la posibilidad de interpelar al pasado con otras preguntas que permitan establecer
relaciones indisciplinares® entre las simultaneidades de lo que hoy son asuntos de mun-
dos distintos, disciplinados por la fragmentacion de la historiografia musical afirmativa.

Nos cuesta hacerle esas otras preguntas al pasado sonoro (Small, 1999). Sobre
todo en su arista musicoldgica, la historiografia afirmativa persiste con una resistencia
insospechada, cuando no puede ya explicar casi nada de las practicas y las relaciones de
las musicas tal cual las conocemos o practicamos hoy. Incluyendo los artefactos de la
concepcion presentista de los PMS dominantes. Y asi como el neoliberalismo no puede
explicar las extremas inequidades del siglo XXI?* en un mundo en que el déficit alimen-
tario se ha resuelto en la teoria pero no en la practica, el vacio explicativo de la musico-
logia histérica y el folklore no puede explicar la musica de un mundo transcultural, que
lucha por la equidad de género y la ampliacién de derechos, que promueve el respeto
por las disidencias sexuales, en el cual las explicaciones proceden de nuevas narrativas

20 Estamos haciendo referencia a in-disciplinar lo que ya forma parte de las epistemologias musicales, mas alla de que deban ser profun-
damente reformuladas e invertidas. En cambio, los muy mentados “estudios interdisciplinarios” sobre mdsica, que han producido enormes apor-
tes y han abierto muchisimo el campo de estudios musicales, han generado sin embargo problemas en torno a la especificidad de la epistemologia
musical, ademas de serias discusiones en torno a la procedencia (otra vez disciplinar) de los investigadores. Como efecto no deseado de esta
ampliacion, han aparecido recientemente algunos reclamos que vuelven a instalar la autonomia musical como limite de lo que es (y no es) lo musi-
cal, o malentendidos en torno a lo que significa que en los estudios sobre masica haya, precisamente, masica. Esto se aprecia muy notablemente
en un manifiesto de un grupo de investigadores que provienen de los PMS (el NIMiMs) que es contestado por la mencionada musicéloga Natalia
Bieletto (2016). Tanto el “presentismo” de los primeros, como la persistencia de la confusion entre “materialidad musical” y “analisis estructural”
en la segunda, no hacen mas que ejemplificar nitidamente lo que aqui analizamos como rasgos especificos de la historiografia musical afirmativa.

21 Y por esta misma razon fue calificado como zombie por Alvaro Garcia Linera (2018) y también por Paul Krugman (2019)
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"desde abajo”, el “out of Africa”, las teorias de la subalternidad, las epistemologias del
Sur o las perspectivas decoloniales. Vacio que roba la dimension sonora de la historia de
todos estos procesos y luchas. Ausencia que no pudo ser saldada por los PMS.

La historiografia musical afirmativa es entonces una historiografia zombie, que
se arrastra grufiendo y dando tumbos por los pasillos de las instituciones de forma-
cién musical.

Por esta estrecha relacién entre la estética burguesa, la historiografia afirmativa y la
politica, no debemos malinterpretar el término: lo afirmativo/zombie, como parte de la
cultura de la modernidad/colonialidad no es para nada débil. Ahora mismo estamos pre-
senciando como en el mundo los odios y resentimientos emanados de ideas que ya no
explican nada juegan con la vida de millones en el marco de la pandemia por el covid-19.
Parece menor y superfluo, pero mentir en musicologia, contribuyendo a la cultura afir-
mativa mediante la negacion de las condiciones materiales y la dimension historica de las
practicas musicales del mundo popular subalterno, es decir, mediante la produccion ac-
tiva de su ausencia, también atenta contra la vida y es antidemocratico. Porque se expul-
san los sentidos sonoros de las mayorias de la narrativa historica y se naturalizan, desde
una faceta sonora, las inequidades histéricas. Aqui se advierte el contagio zombie hacia
los PMS: retomando el analisis de Bruce Johnson vemos que el modelo presentista im-
pone serias limitaciones a toda perspectiva historica -entre otras cosas la de los cambios
histéricos del mismo concepto de lo “popular”- al tiempo que hace inexistente, también
en el presente, lo que es “el mayor conjunto de produccion musical [...] un hacer musical
que es voluntario pero no se registra en ningun formato audiovisual para su distribucion
comercial [...] Subrayo hacer musical.”>?2 (JOHNSON, 2018, p. 16)

Precisamente, si dejamos de lado por un momento el paradigma objetual de la his-
toriografia afirmativa, la musica puede ser comprendida ante todo como practica social,
a condicion de que en lugar de reconocerla como objeto nos enfoquemos en su aspec-
to praxico, lo cual deberia incluso ser parte de nuestro sentido comun sobre ella. Los
llamados estudios de la performance han advertido en las ultimas décadas sobre esta
irreductible condicion social, incluso cuando se trata de una practica musical en solita-
rio (COOK, 2011, p. 186), lo cual ha vuelto obsoleto insistir con la dicotomia (falsa) entre
musica y sociedad. Sin embargo la linea principal de esta tendencia de investigacion
musicologica continua pensando a la musica en tanto “texto” o, a lo mas, como “guién”.
Es decir, conserva lo que Attali llamaba matriz, la produccién del autor, lo cual tiende
a reproducir la division de roles y la misma concepcion de musica de la modernidad.
Cook establece, por ejemplo, una analogia entre el guidon que habilita la performance y
la labor de un coredgrafo (2011, p. 187). Ademas es una tendencia que se ha enfocado
principalmente en el estudio del presente o, en el mejor de los casos, a establecer com-
paraciones entre grabaciones de performances. Por lo tanto, antes que pensar que los
estudios de la performance participan del mismo “presentismo” que los PMS, seria me-
jor considerarlo parte de un enfoque antropoldgico, sincrénico, emparentado en todo

22 “most of the world's everyday music-making over the same ‘presentist’ time frame [...] performed music [that] is voluntary and is not
recorded audio-visually for commercial distribution [...] | emphasise music-making” (JOHNSON, 2018, p. 16)
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caso con la etnomusicologia. Razon por la cual su impacto historiografico viene siendo
mas bien escaso.

Pero la principal limitacion de los estudios de la performance para acercarnos a
otra definicion historica de musica popular, es que mas que revelar, enmascaran el he-
cho de que la accion implica la transformacion continua de la musica. Es decir, debemos
atrevernos a ir mas alla, incluso, de pensar la accidon sonora como “instanciaciones” de
una identidad musical que reside en algun lugar previo: el guidn, el texto, la matriz, o en
definitiva, la obra. Aun cuando a partir de la notacién o la fonografia la musica habito
diversos objetos que la mediatizaron, todos entendemos que antes que cualquier otra
cosa la musica es un hacer: ensayar, cantar, tocar, escuchar, tararear, corear, componer,
arreglar, producir, mezclar, remezclar, emitir... y una larga lista de etcéteras. La musica
comprendida de esta forma necesita objetos -instrumentos, amplificadores, tocadiscos,
radios, computadoras, y claro esta, hasta partituras- pero no es un objeto ni un texto. Y
en la medida que esto sea asi, constituye mucho mas un proceso que una matriz, en el
sentido de modificacion y creacion permanente.

Hacia una historiografia popular de las ausencias

Para promover una historiografia que vuelva existentes las ausencias producidas
por la historiografia musical afirmativa, queremos primero proponer una ampliacion
cronologica de la idea de mercado musical con el objetivo de reunir practicas musicales
provenientes de diversos contextos y que poseen resultantes estéticas muy variadas,
pero que comparten su caracter profesional, en base a la remuneracién permanente o
esporadica de sus practicantes y a la produccion experta por repeticidon o en serie. En
este sentido las ideas tradicionales del folklore acerca de la comunalidad y la ausencia
de especializacion no pueden ser aplicadas y revelan su obsolescencia. Por supuesto
que aqui son fundamentales los aportes de los PMS, pero a condicidon de que no obsta-
culicen el desplazamiento de la barrera presentista hacia una historia mucho mas am-
plia y antigua, examinando las relaciones de produccién de estas musicas, sus publicos
y formas de difusién y circulacién. La muy longeva historicidad del mercado musical
popular, asociado con la imprenta de baladas y canciones de por lo menos finales del
siglo XVI, es ensayada por Niels Grosch (2005) e incluso Simon Frith (2006) dentro de los
PMS, ademas del ya citado Derek Scott para el caso del siglo XIX, al que también refiere
para EEUU Karl Miller (2010); aunque a nuestro entender quien sigue siendo la referen-
cia principal es Jacques Attali (2011), particularmente en lo referido a los procesos his-
toricos de transformacion de la musica en bien de cambio iniciados a finales de la Edad
Media y la modernidad temprana, que incluyen también el enclaustramiento en locales
especificos. Ambos son procesos historicos que comparten tanto la musica culta como
la popular. Esta particular concepcion tiene como ventaja la supresidon de algunas de las
nociones historiograficas afirmativas: en particular la escision artificial del campo y la
periodizacion estilistica armonico-autonomista, ademas de aportar fuentes histéricas
alternativas que desplazan la necesidad de la partitura como registro.
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Una vez despejado el artificio en torno a la pretension de presentismo de lo “mo-
derno” y “tecnoldgico” del mercado musical, nos encontraremos ademas con que la
reificacion y deriva en objeto de cambio de la musica se opera sobre todo en la musica
culta, sino antes en simultaneo con la popular, en torno al dispositivo de la sala de con-
ciertos para la Opera y sus opus. Esta constataciéon de la matriz culta y estratificada de
la concepcion objetual nos lleva a proponer una desobjetificacion musical, aplicable
a todo repertorio, en pos de una historiografia popular musical inclusiva: es necesario
retransformar a la musica en fendmeno sonoro, momentaneo, cuya re-actualizacién
-que es actuacion- involucra una re-creacion dinamica permanente e histérica. Todos
los aportes de los estudios sonoros o sound studies (ERLMANN, 2004) que se nutren de
una larga lista de antecedentes interdisciplinarios (STERNE, 2012) -algunos de los cuales
venimos refiriendo en este texto- resultan de maxima relevancia, aunque insistiendo
en dos condiciones: producir un giro historiografico de estos enfoques; y propender a
la comprension de la cultura sonora popular en términos de accion transformadora y
produccion dinamogénica, y no sélo como audicion.

Se nos revela entonces imprescindible, para dar cuenta de este caracter histérico
y a la vez dinamico, el concepto -tan conocido como poco utilizado- de musicar desa-
rrollado por Christopher Small (1998). Formulacién particular que discute, al fin, el sig-
nificado mismo de lo que entendemos por musica?, que como dijimos antes no es otra
cosa que el producto de los artificios metonimicos de la historiografia afirmativa. Pasar
entonces de ‘musica’ -es decir objeto- a ‘musicar’, es poner en el centro la accion pre-
sentacional (LANGER, 1957) en una operacion mas profunda de lo que aparenta. Jus-
tamente Langer construye su concepto distinguiéndolo de los enunciados proposicio-
nales, en donde si podriamos ubicar los “guiones” de los estudiosos de la performance,
que refieren las instanciaciones a una referencia proposicional. Lo presentacional, en
cambio, nos obliga a abandonar nuestros modelos analiticos, las formas de periodiza-
cion y conceptualizacidon musical de la afirmatividad. Nuestro interés ya no puede estar
reducido al compositor, la partitura, el fonograma (=la obra); y las nociones de origen,
estilo o autenticidad se hacen totalmente obsoletas.

En ese mundo real donde la gente en realidad toca y canta y escucha la musica,
en salas de concierto y salones aburguesados y cuartos de bafio y en mitines
politicos, y en supermercados e iglesias, en tiendas de discos y templos, y prados
y clubes nocturnos, discotecas y palacios, estadios y ascensores, es la actuacion
lo que es central para la experiencia de la musica. No hay musica aparte de la
actuacion, sea en vivo o grabada. [...] Entonces, me parece evidente que el punto
para empezar a pensar sobre el significado de la musica no son las obras musi-
cales sino la accion (SMALL, 1999, p. 5).

Este concepto es prioritario porque expresa la idea de tomar parte en una actua-
cion musical. Pensar la musica como practica y “ritual en el espacio social” multiplica
las posibilidades de participacion e incorpora una plétora de sujetos nuevos en el rela-

23 Varios autores son concientes de la necesidad de esta redefinicion. Por ejemplo véase Hesmondhalgh y Negus (2012, p. 2); o el ya
citado Johnson (2018, p. 16)
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to historico. Porque ademas de otros espacios abre otras temporalidades, permitiendo
otras historias con otras periodizaciones. Pensar la musica como accién es pensar que
el arte esta inscrito en el cuerpo, que es a la vez un cuerpo individual y social, o incluso
un cuerpo cuya subjetividad depende intimamente de las relaciones sociales, con otros
cuerpos que comparten la ocasiéon musical. Incluso podamos comprender asi que los
mayores logros expresivos se dan en la accidn -no en los objetos cristalizados- pues po-
nen en escena el imaginario tanto social como personal, tornando mas perceptibles los
significados profundos de la experiencia colectiva (COLOMBRES, 2004, p. 178). Pense-
mos aqui al musicar, sobre todo en sus aspectos estéticos, como un desplazamiento en
el ambito de lo extracotidiano sin que por ello deba perder significacion social, ya que la
produccion de sentido ocurre en la propia dinamica actuante del cuerpo performatico,
dentro del cual sobresale el artista, pero que no se reduce solo a él.

Esta idea de ritual en el espacio social, que podemos llamar también ocasion mu-
sical (HERNDON Y MCLEOD, 1979; CAMACHO, 2011), en tanto “acontecimiento inesta-
ble” (FRITH, 2014, p.358), nos provee incluso de una nueva denominacion del fendmeno
a estudiar, si es que quisiéramos resistimos al neologismo de Small. Aunque esto no es
lo importante, sino tener presente que la musica no es un objeto ni un guion, situa-
cion muy vislumbrada en lo conceptual pero ausente en la practica historiografica. Del
mismo modo que el sujeto no es personalidad, sino persona, ya que la ocasidon musical
conlleva el cuerpo del actuante, del musico -cantante, instrumentista, productor- y del
mismo modo incluye la corporeidad de todo el colectivo que participa, con mayor o
menor intensidad, del musicar. El ritual -o mejor, la confluencia de rituales especificos-
aglutina los diversos roles en torno a la musica que incluyen no sélo la produccion en
si, sino la recepcion y la circulacion (COLOMBRES, 2004, p. 66), que adquieren formas
especificas que son también historicas.

El caracter corporeizado del musicar nos lleva también a considerar lo que Simon
Reynolds estima una cualidad fisica, en tanto vincula el ritual con el baile. El apelar al
cuerpo no vuelve a la musica menos ligada a lo racional. Al contrario, justamente el ca-
racter fisico de la performance musical que la vincula inextricablemente con el ritual,
“disuelve la dicotomia entre cuerpo y mente, entre musica “seria” para escuchar en casa
y musica “estupida” para la pista de baile; hace que la mente baile y el cuerpo piense”
(REYNOLDS, 2010, p. 180). La idea de que los bailarines “escuchan” con el cuerpo es un
rasgo especifico de las musicas del mundo popular subalterno, llamense polca, salta-
rello, pasacalle, fandango, huayno, bunde, mapalé, trance o dubstep. Aparece aqui con
énfasis la estrecha relacion entre sonido, escucha y cuerpo, que nos invita a salir de
todo modelo objetual y auténomo. Si en la musica popular “el cuerpo entero se vuelve
oido” (REYNOLDS, 2010, p. 180) el medio que envuelve al cuerpo en el ritual del musicar
es justamente el sonido que permite establecer una relacion dialogica multidireccional,
en tanto que son “expresiones de individualidad en una labor en conjunto” (QUINTERO
RIVERA, 2009, p. 98). Entre los cuerpos, entre los musicos y los bailarines, entre el publi-
CO -ya sea que participe mas o menos activamente del ritual-, y entre los instrumentos
y los cuerpos actuantes y danzantes.
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Si el cuerpo es parte del musicar, o mejor, si el performer construye sentido (COOK,
2011) y por lo tanto subjetiva la musica en la ocasion musical social, potenciando lo
colectivo de la accidn, podemos pasar a proponer que la musica y el musicar son tran-
sitoriamente la misma cosa, de forma tal que la musica, sobre todo pero no sélo la del
mundo popular subalterno, adquiere asi las cualidades de lo movil, cambiante, vivo, es
decir, lo dinamico.

Podemos pensar que la forma en que el cuerpo habita la ocasidon musical se acerca
a las formas rituales en que la performance adquiere el caracter de trance, que se enlaza
con las raices de las practicas religiosas precristianas en Europa y de las culturas matri-
ciales americanas o animistas afroamericanas. El trance es posesion a través del ritual
colectivo en donde cuerpo y sonido adquieren un rol protagénico. En esto descubri-
remos un aspecto muy ligado a lo que podemos considerar lo popular, en cuanto a un
colectivo social poblado de diferencias y contrastes (QUINTERO RIVERA, 2009, p. 97).

Este caracter heterdclito del trance y el ritual social participa de una “naturaleza
performativa de las identidades diferenciales” (BHABHA, 2013, p. 264) que fluctuan en-
tre espacios sociales dinamicos, que se rehacen continua y contingentemente, y en el
que habitan reivindicaciones multiples, diversas, superpuestas e incluso contradictorias,
como son en si mismos los sectores populares y subalternos. Es una condicidn que nos
permite densificar el concepto de musicar, proveyendo de cierta dimension analitica
que evita el “armonicocentrismo” y el “centrismo notacional’. Aqui las discrepancias
participatorias propuestas por Charles Keil como parte de su groovologia se hacen par-
ticularmente relevantes:

El poder de la musica reside en sus discrepancias participatorias, las cuales per-
tenecen basicamente a dos categorias: procesual y textural. Para poder producir
una implicacion personal y ser socialmente valiosa, la musica ha de ir “a destiem-
po”y estar “desafinada” (KEIL, 2001, p. 261)

Es decir que en la musica considerada musicar, ocasion musical en el ritual social,
de caracter integral aunque inestable y dinamica, lo definitorio no es la configuracion
melddica ni la estructura armodnica, sino la materialidad sonora que emerge de la trama
de inflexiones y articulaciones dialdgicas, el tejido del ritmo que dependera a su vez de
variantes en el tono y el timbre, desvios entre los participantes y, con respecto al pulso,
variantes minimas o explicitas en la emision de la voz o de los instrumentos. En definitiva,
lo que desde nuestras limitaciones formativas llamamos “timbre” y “textura”, y que justa-
mente han recibido esos nombres tan poco elocuentes, que deben tanto a otras dimen-
siones que no son musicales, porque fueron despreciados por el pensamiento musical
afirmativo de la modernidad al considerarlos elementos disruptivos, “ruidos” a canalizar
(ATTALI, 2011). Que reciban ese tratamiento marginal en la teoria e historiografia y no se
encuentren representados con claridad en el lenguaje “es evidencia, pienso, de su poder
participatorio original y activo” (KEIL, 2001, p. 261). Precisamente esta condicion con-
tenciosa y cuasi contrahegemonica que implica la participacion actuante de los cuerpos
dialdgicos, es todo un manifiesto de la necesidad de una nueva epistemologia, ya que
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solo “si el momento de la performance es considerado como un acto potencial de com-
posicidon, podra emerger una perspectiva diferente”?* (MIDDLETON, 1990, p. 53).

La actuacion es asi un concepto, no la decodificacion ni el subproducto de la circu-
lacidon de una obra musical idealizada. En este cambio de estatuto que conlleva pasar de
musica a musicar, se da un movimiento que se aleja del énfasis en la “musica per se” (HER-
NDON Y MCLEOD, 1979, p. 26) y nos revela lo inseparable del aspecto social que toda
actividad musical posee. El musicar por lo tanto no se trata, bajo ningun concepto, de un
medio para interpretar un texto autdbnomo, sino que es lo opuesto: algo “no-textual” (FRI-
TH, 2014, p. 359) que adquiere significacion en la integralidad del ritual social (ESCOBAR,
1991), y valor en base a las discrepancias que producen los participantes en el sonido.

Del nomadismo al mestizaje

La circulacién de las musicas aparecen intimamente relacionadas con la condicion
de nomadismo, que es a un tiempo de los seres y de los sonidos que habitan el mun-
do popular subalterno, y configuran esa voz que podia constituir la oportunidad de los
excluidos para presentar sus propias ideas (BURKE, 2014, pp. 288-290). Considerar una
equivalencia entre los sujetos musicales y la musica, hace que la condicion de los prime-
ros sea parte de la definicion de la segunda. Esto nos lleva a buscar el nomadismo en las
musicas. Este nomadismo sonoro, este interés de las practicas populares por las transi-
ciones y los pasajes, identificacion con lo diverso y multiple, nos hace considerar la pre-
sencia de un caracter mestizo (como conceptualizacidn) en toda la musica del mundo
popular subalterno. Si se piensa que el ndmada en su periplo es potencialmente mestizo,
pues conlleva un anuncio del mestizaje al atravesar los limites, las fronteras de la terri-
torializacion; lo que se nos revela cuando observamos las practicas populares es que el
mestizo no puede sino ser ndmada, porque no hay nomadismo sin mestizaje (LAPLANTI-
NE Y NOUSS, 2007). Esto esta presente con mucha evidencia en las musicas del caminar
y peregrinar, tan presentes en la historia profunda de América y Europa. Si por un lado
ponen en cuestion o invierten las categorias de la historiografia -y por eso son produ-
cidas como inexistentes- podemos ver también que en la materialidad del sonido y su
misma produccion caminante, confluyen practicas de diferentes localizaciones y sujetos
histéricos, y por lo tanto son habitadas por un mestizaje intrinseco, que es su misma
condicion de posibilidad. Este caracter transicional que obtura cualquier discusion sobre
los origenes, haciéndola obsoleta, aparece especialmente en las musicas americanas del
tiempo colonial. Por ejemplo la habitual pregunta por la ‘negrilla’ o villancico de negro,
sobre su lugar de origen en tanto big-bang se revela estéril, derivando en las disputas
superficiales y eternas que son tan comunes tanto en la atribucién autoral como en la
patrimonializacion folklérica: ;de donde es la diablada, de Oruro, de Puno, de la Tirana?
¢No es mas interesante indagar sobre las conexiones histéricas de estas ocasiones, sus
puntos de contacto y su diversidad polifonica que les otorgan una identidad multiple?

24 "if the moment of performance is considered as potentially an act of composition, a different perspective can emerge” (MIDDLETON,
1990, p. 53)
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¢Hay un lado del Atlantico en el cual ubicar a Manuel de Zumaya? ;Cuanto mejor suena el
tango una vez que se saldo, con correccion politica mas que historiografica, la nacionali-
dad de Gardel? ;De verdad vamos a seguir pensando que el arbol de Cucafia del carnaval
de lquitos es una copia del rito arboreo europeo? Y de ser asi ;En qué mejora todo esto
nuestro conocimiento de las ocasiones musicales latinoamericanas?

La condiciéon de nomadismo que aqui invocamos no implica en absoluto una pre-
tension de intervenir en la auto-percepecion de los sujetos populares en relacion con su
locus. Es una condicién histérica de las musicas, del musicar, del hacer sonoro de esos
sujetos, mas alla de su ligazén duradera o efimera con un punto espacial especifico. Los
vinculos territoriales que surgen de las conceptualizaciones “emic” pueden (y deben)
ser historizados. Y esas historias, por regla general, arrojaran vinculos movedizos, n6-
madas, transculturales. Carnavalizando la estrechez con que el folklore ha producido
una territorializacion forzosa de las culturas populares, aspecto funcional al despliegue
afirmativo de la falsa universalidad (es decir colonialidad) de la musicologia historica.

Poder saltar sobre las fronteras que nos imponen estas preguntas es la real poten-
cia del mestizaje en tanto pensamiento, que nos abre la puerta a nociones mucho mas
fecundas como Caribe Afroandaluz (GRIEGO, 2002) Atlantico Negro (GILROY, 1993)
o cruce del Atlantico en dos sentidos (BERNAND, 2014). Asi el mestizaje se vuelve un
modo de pensar paradojalmente desracializado, aunque surge a partir de la redencién
de un término acunado racialmente para el sometimiento y el despojo. Una palabra que
ha recibido todos los tipos de manoseos, utilizaciones, violencias y maltratos imagina-
bles, en consonancia con aquellos seres a los que describio y describe: los pardos, los
moros, los impuros, los intermedios, los “del monton”, que son también sin nombre,
como los musicos historicos del mundo popular subalterno. El mestizaje disuelve toda
potencia residual de la nocidn de autenticidad. Y lo hace mediante la estrategia de la
cimarroneria y el camuflaje: con la evasion, eludiendo los contrastes duros, mediante la
ambiguedad, la incompletud, lo informe, lo contradictorio a partir de la recreaciony la
creacion plurisubjetiva y pluritemporal.

Ahora bien, asi como para la Modernidad territorio y armonia son dos elementos
altamente vinculados e imprescindibles para pensar la dominacion, situacion definitoria
del mundo popular subalterno, el mestizaje es también la cancelacidén de la armonia,
entendida en su doble juego de légica sonora y de consenso social. Porque el nomadis-
mo no solo pone en cuestidn la nocidn de territorio, sino también la de desplazamiento
en tanto estrategia sonora: el movimiento mestizo del ndmada es permanente y no
conoce destinos; por lo tanto si desplazarse es ir de un lugar a otro, como ocurre en la
forma tonal de la obra/objeto de la musicologia, no hay desplazamiento en la practica
nomada y mestiza de la musica popular. A diferencia de ésta, la musica tonal culta es
narrativa y derivada de la concepcidn teatral propia del mercado del espectaculo mo-
derno (Small, 1989). Eso hace que la 6pera “barroca” no sea popular -a pesar de lo que
pensaba Gramsci- y una cancidon mulata, aparentemente repetitiva que se intensifica en
su heterogeneidad dialdgica, si lo sea. La musica ndmada no se dirige a ninguna parte.
Pero ella y quien la actua saben que van, y por eso, son en si mismos la circulacién per-
manente en el espacio social.
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El mestizaje es conflictivo, litigante. Es una especie que no resuelve sus contradic-
ciones y mantiene, dinamica e inestable, su heteronomia. Por eso las manifestaciones
de la musica popular no pueden entenderse como bienes —pues no son cosas ni ob-
jetos— o saberes —ya que son mas que eso, ocasiones y rituales— que la historiografia
afirmativa ha buscado hacer que pertenezcan al pueblo o, aun peor, que éste haga usu-
fructo de ellos (VEGA, 1944). Por tanto la musica popular es un espacio de disputa de
sentido. Pensarla escindida, en oposicion frontal a la cultura oficial, es reproducir los
sesgos de estratificacion y dominocentrismo. Porque asi como el juglar némaday el mi-
nistril indigena atraviesan las fronteras y se instalan en la corte o en la catedral “blanca”
para introducir el ruido en el musicar, el espacio que configura la musica popular tam-
poco pertenece al pueblo. Es moldeado y conformado de forma ambigua y heterogé-
nea por los deseos, intereses y emociones de ese colectivo tan heterdclito que son las
clases populares, pero esta igualmente atravesado, regulado, intervenido y observado,
constantemente, por los sectores hegemonicos. Al punto que, como revelaron Bajtin,
Burke, Hall o Bernand, no podemos concebir lo popular por fuera de la estratificacion
que proponen