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RESUMO

Esta tese trata da pratica da notacdo musical aamia Brasil, demonstrada em
manuscritos musicais brasileiros e em publicacbemaauscritos portugueses, de
musica religiosa catolica nstile antico (canto de 6rgao), do século XVII ao XIX.
Apresenta conceituacdes da atualidade sobre aspagthistéria da notacédo e sobre a
notacdo musical como area do saber no universoudecofogia. Explica as praticas da
notacdo antiga a partir dos contextos da teoriandaica medieval e escolastica,
presentes nas obras teodricas luso-brasileiras daloséXVII ao XIX. Levanta
questionamentos e tem o delineamento de pesquidaradria, com deducdes e
inferéncias construidas e comprovadas a partiptieeologia critica de Karl Popper,
da nova histéria e da arqueologia do saber de Midwecault.
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ABSTRACT

This thesis deals with the practice of ancient galgiotation in Brazil, demonstrated in
Brazilian musical manuscripts and Portuguese maipits@nd publications of music in
Catholic religious music irstile antico (canto de 6rgdo) from the XVII to the XIX
century. It presents current conceptualizationsagpects of the history of musical
notation and the rating as an area of knowledgbermusicology universe. It explains
the practices of the ancient notation from the extst of the theory of music and
medieval scholasticism, held in Luso-Brazilian ttetizal works of the seventeenth
century to the nineteenth century. It raises qaastand it has the design of exploratory
research, with deductions and inferences built awpbported by the critical
epistemology of Karl Popper, the new history anthaology of knowledge of Michel
Foucault.
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RESUME

Cette these aborde la pratique de la notation ales@ncienne au Brésil démontrée
dans les publications et les manuscrits brésilensortugais dans la musique religeuse
catholique, erstile antico(canto de 6rgao) du XVII jusqu au XIX siecle. Atfie em
cours de conceptualisation actuel des aspectshidtoife de La notation et de la
notation musicale comme un domaine de connaissspwafique dans I"univers de la
musicologie. Cette thése explique les pratiquetadetation ancienne a I'égard de la
théorie musicale médievale et scolastique rencesitrdans les oeuvres et traités
théoriques luso-brésilienne du XVII jusqu'au XI>ede. Elle pose des questions et
propose des déductions construites et confirméesta de |"epistémologie critique de
Karl Popper, de la nouvelle histoire et de I"ar¢hgie du savoir de Michel Foucault.
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INTRODUCAO

A prética da notacdo antiga em manuscritos brassleté o século XIX constitui o
objeto deste estudo, surgido de observacgdes ertilcipagdo em levantamentos e transcricoes
ao longo de nossa trajetOria académica e artistica.

Compreender este fenbmeno — a pratica da notagdaah antiga revelada nesses
manuscritos, os porqués de sua permanéncia atécudos¥IX — é o objetivo desta
investigacdo, que vai ao encontro dos contextagctetusical, histérico, cultural, buscando
as epistemes e 0 necessario aprofundamento desgaeemsao na arqueologia de Michel
Foucault.

Na década de 1980, como bolsista de iniciacao ifit@nt por dois anos e meio
participamos do projeto que pretendia publicar eaigdo critica do maior tratado brasileiro
ja encontrado Escola de canto de 6rggd760), de autoria do padre baiano Caetano Mello
de Jesus —, sob a coordenacédo do Prof. Dr. Josi& Mawes, de grata memoria. Nesse
projeto, tivemos contato com a teoria musical antlgaseada em principios da Escolastica,
além dos elementos da notacdo antiga. A participagdelaboracédo de algumas transcricoes
de manuscritos musicais brasileiros do século Xindos do arquivo da Orguestra Ribeiro
Bastos, de Sdo Jodo Del Rey (MG), também nos feantar questionamentos. As
transcrices &'s quatro Paixdes do arquivo da Curia Arquidiocesae Sao Salvadqcom
mais de quinhentas paginas de transcricbes) swsuitanais davidas, pois apenas pudemos

descrever a notagcao antiga, sem aprofundar essottos ela. O que nos despertou ainda mais



a atencdo para essa notacdo antiga foi o estude aabarca-d'agua do fabricante do papel
em que foram escritas as copias das dRaizdesde Manuel da Silva Rosa (? — 1793) —
Dominica in Palmis(Paixdo segundo S. Mateus}eria Sexta(Paixdo segundo S. Joao) —,
gue revelou ser papel importado que chegara aal Brase o final do século XVIII e meados
do século XIX, sugerindo, portanto, que a notagéma utilizada nessas obras néo pertencia
a um passado tao longinquo quanto haviamos suposto.

Entretanto, o interregno entre o fim do mestradarggresso no doutorado exigiu uma
longa peregrinacao por diversas universidadeslbirasi e estrangeiras até o aceite do Prof.
Dr. Carlos Alberto Figueiredo. Esse periodo nogpprcionou a possibilidade de reflexdes
maiores sobre o0 assunto e a constatacdo de guElaaincursdo nesse universo, a duvida
natural se transformava em ddvida metddica, guigelas evidéncias, em um processo
popperianb de afirmacéo-refutacdo de hipéteses.

Pudemos averiguar, entdo, que o processo de cengdi®@ da notacdo antiga em
manuscritos brasileiros revelava a coexisténciarda pratica que persistiu desde o século
XVII, com outra maneira da notacédo da musica o¢aferNao era, de fato, somente uma
notacdo que pudesse ser ligada a um sistema comtagio mensural, a notacdo sem barras
de compasso ou a notacdo proporcional quadradaymasnaneira antiga de notar com um
conjunto de sinais adaptados, ndo mais usadosdejMava resquicios, aqui e acola, dos
sistemas citados, resistindo, em maior ou menar, granudangas temporais. Essa notacao

mostra-se bem mais presente na muasica vocal, mdEta aparece em alguns manuscritos

! Esclarecemos que, de forma geral e abreviadaisgeplogia racionalista-critica de Karl Poppeestutura
pela proposicdo de uma hipétese ou uma assercé@icategxposta a comprovacdo ou refutacdo. Uma vez
comprovada, passa-se a um novo patamar, criandgohipgtese e, assim, sucessivamente, elucidandanglc

0 grau de confianca nas probabilidades, guiadass pmlidéncias reais. Opde-se as asselipddslaveisou
irrefutaveis mas submete constantemente a critica, num pmcessinuo do conhecimento cientifico, ligado a
colocacéo correta dos problemas e as tentativasdihes solugcbes. A respeito, consultar: DUSILES85, p.
16-20; JAPIASSU, 1977, p. 83-110.

2 Referimo-nos & notacdo que se estabeleceu dooskdil até nossos dias, corriqueiramente chamada de
notacao tradicional.



para instrumentos (partes cavadas ou gfad®s estudos musicolégicos tradicionais,
principalmente os levantamentos de Francisco Caiige (1976), sobre o estilo da musica
colonial brasileira, de forma geral ndo traziam &mbre o assunto, muito pelo contrario,
pareciam ignorar aquela forma de notar.

Os levantamentos musicoldgicos em arquivos musshnaisileiros, na década de 1990,
fizeram a diferenca. Trouxeram a lumeestilo antigoque, embora recomendado pelos
debates no Concilio de Trento, ndo evidenciavadestaprofundados sobre a notacédo que,
muitas vezes, 0 acompanhava. Esses levantamensbsngigam-se tdo somente ao
mapeamento das técnicas ou formulas pré-compoaisi@stabelecidas, herdadas da pratica
da notacdo na Peninsula Ibérica ou do restanteudgp& como um legado das prescricbes
dos livros litargicos catdlicos, enciclicas papaisresolucdes de concilios. Enquanto isso, a
musicologia em nivel internacional vinha ampliandtesde a década de 1980, uma
compreensao interdisciplinar, o0 que implicava emtudio apenas 0 objeto musical, mas todo
0 contexto social, cultural, historico e politicade ele se insere. A convergéncia desses
levantamentos e das ampliagcdes das novas compesemgdnusicologia pode proporcionar a
estruturacdo desta tese, que vem ao encontro adaadaaNova Musicologia, paradigma
utilizado para o desenvolvimento deste estudo.

No artigoAlguns pensamentos sobre Musicologia Crjtitem Foxon (2005) disserta
sobre a Nova Musicologia, também chamada pelo ad@smusicologia critica ou
musicologia cultural sem fronteiras claramente delineadas, por dewwaé Com a
ampliacdo do dialogo interdisciplinar, Foxon afirquee os objetos dos estudos musicoldgicos
certamente passaram a ser mais bem compreendislobj&dos musicoldgicos, anteriormente
estudados de forma isolada no contexto musicakapas ser vistos dentro de ambiéncias

mais complexas — tanto historica, social, politigegnto cultural.

% O universo de amostragem desta notagéo estaitacapitulo 2 e Anexos da tese.



Historicamente, a forma antiga de notar no Br&si€la outros fatos que se situavam
além de uma mera classificacdo paleografica narlastla notacdo musical. Revela outros
contextos, como uma tradicdo baseada numa teorian@u forma de ver aquele tipo de
repertorio em que se apresenta. Igreja e Estaddpsima formacdo politica e cultural
brasileira, permearam maneiras de se pensar, pemdowrencas e atitudes que, certamente,
afetaram a forma de se notar parte do repertotaniad, real e imperial brasileiro (no caso
deste estudo, do século XVII ao XIX).

A participacdo como musicélogo, no projdanuscritos Musicais de Jequery (MG)
acervo da Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro dadiegéo Biblioteca Nacional, também
nos proporcionou outras reflexdes. O trabalho éatiticacdo e organizacdo de um acervo
estimado em mais de 1.500 manuscritos e impressescais (brasileiros e estrangeiros,
franceses na sua maioria) do periodo compreenditle as décadas de 1860 e 1940 permitiu-
nos vislumbrar uma dimens&o das questdes culmuaise apresentavam nas sujidadasas
anotacOes feitas as margens dos documentos, canflona importancia do estudo das
ambiéncias extramusicais. Infelizmente, o projeicstispenso por falta de verba, em marco
de 2007.

Maria Alice Volpe, em seu artigéor uma nova musicologialestaca

A relevancia da musicologia como disciplina seifigst em grande parte pelo seu
potencial de se integrar no concerto com outrassate conhecimento. Para tanto, é necessario
um constante re-equacionamento de seus paradigrogssitos e impacto social [...].

Os resultados da pesquisa musicol6gica brasileft@ t&@m gerado na comunidade
académica ou na sociedade mais ampla 0 mesmo déviglteresse das demais disciplinas,
como a historia, a antropologia, a sociologia, sisdos literarios e as artes visuais. (VOLPE,
2007, p. 107-8)

4 Termo técnico usado na area de conservacdo emasia de documentos. Fomos treinado por técniaos d
Coordenacdo de Conservacdo e Restauracdo de Ddosméa Fundacdo Biblioteca Nacional para a
higienizacdo, desfazimento de dobras e acondicienwm preventivo. Esses documentos apresentam
dedicatérias, notacao prescritiva, mas também vasées de execucdo por extenso; a ocasido oudugague

as obras foram compostas ou executadas; acdo go wohre o papel; da tinta utilizada na escritadfglica,
caneta tinteiro e esferografica); de insetos, dgds, de velas brancas (marchas finebres) ou @sdmelisica

de entretenimento) e outros elementos. Essas elgéey nos levaram a buscar mais informagdes sstudos

em torno de manuscritos musicais. Este contextms$erido no capitulo 1 da tese.



Tecendo consideracfes sobre o cenario da musiaoiatgrnacional das ultimas

décadas, a mesma autora comenta:

As vertentes criticas da musicologia internaci@fedorveram as teorias antissubjetivistas
da arqueologia e da genealogia de Foucault, aisfesgfio para com a idéia de que o sujeito
justifica um texto, e indo além das questdes dmaibnalidade do autor e da intertextualidade,
buscam estruturas de pensamento ocultas que comaliciou controlam discursos e praticas
sociais. Enfatizam o reconhecimento da localizagdposicionamento de subjetividades e
objetividades construidas historicamente, de madoagmusica deva ser compreendida dentro
de uma determinada ordem cultural. Propdem um hemimento mais profundo das ac¢des
situadas numa rede de agfes e negociagbes, nd@sajeobjeto de estudo, mas inclusive da
propria musicologia, na tentativa de evitar hist®rihegemonicas, trazendo implicacdes
politicas para a propria disciplina. Colocam ainda reconhecimento de discursos
heterogldssicos, da pluralidade de visGes, e aed@stizacdo do sujeito reconhecendo seu
processo de significacdo fragmentario, incoerenteneconstrucdo permanente. Exploram as
possibilidades do pensamento pds-moderno na re@iovdg discurso musicoldgico e no
questionamento ou desconstrucdo do conhecimerdabedstido sobre a musica do passado.
(Id., ibid., p. 112)

Tomamos por base essa nova orientagdo na mus@ploggue possibilitou uma
estruturacdo nos levantamentos, nos estudos enfeéncias sobre a notacdo antiga em
manuscritos brasileiros.

Na construcéo do tema e estruturacéo da tese)téemas hipétesé= problemas e,
em seguida, apresentamos 0s patamares alcancagasiéyo patamar foi a observacéo da
notacdo antiga nafaixdes de Manuel da Silva Rosa. Existiriam outros mantescr
brasileiros com essa mesma notacao? Realizamosvamtamento de outros manuscritos, e a
grande maioria sO apresentava a notacao ortocrafiteatradicional. Com os levantamentos
do chamadcestilo antig8, realizados por Paulo Castagna, na década de pe@@mos
perceber a notacdantiga como uma pratica generalizada no reperté@@gstrado em
manuscritos musicais brasileiros, do periodo calaaté o imperial.

Apos essa confirmacao, e continuando os levantasmelos manuscritos com notacao
similar, pudemos constatar que essa notacao aatigaém fazia parte do universo musical

analogo no Brasil e em Portugal, 0 que nos pernsitia delimitacdo ao universo luso-

® Referimo-nos aqui ao processo popperiano de af&maeefutacdo de hipéteses, cf. n. 1
®Ver 2.1 Oestilo antigoe a notacéo antiga, p. 77.



brasileiro, bem como concluir que se tratava dégardestrita aestilo antigoe, ao mesmo
tempo, circunscrita a determinados géneros do t@perde musica sacra. Estabeleceu-se
assim o segundo patamar.

Apoés esta constatacdo e, guiado pelas evidénuaasamos ao terceiro patamar. A
partir da utilizacdo do processo de busca da gédessa pratica notacional antiga entre
compositores e copistas brasileiros (em manuscntasicais), como também na mdusica
manuscrita e impressa portuguesa, percebemos gadateamusicais, como determinacdes
litargicas e fatores sociopoliticos, unidos em dorda manutencdo de um estilo
composicional. Confirmada esta hipotese, passarassiituracédo do proximo patamar.

Por se tratar de um estudo exploratorio, ou sefm realizado anteriormente,
chegamos ao quarto patamar. Pelo processo da iaguativa, partimos da observacéo dessa
pratica particular da notacao antiga para um cemtgeral: 0 universo da notacdo na musica

ocidental. René Bastian, expondo criticamente asipitidades dessa notacao, afirma:

A histéria da notacdo musical é a histdria dosreedesenvolvidos para lutar contra o
esquecimento e fixar, através de uma escrita, erpenesse momento da Histéria musical, o
conjunto de tragos essenciais do discurso mu$igBASTIAN, 1999, p. 72)

O autor observa que, na musica ocidental, a furgionemorizacdo ou fixacao
simbdlica limita-se a uma descricdo puramente psitstica, a principio. A notacdo servia
somente como apoio mnemonico de uma tradicdo @&ml.longo dos séculos, foram
acrescidos novos conceitos e novos signos graficassformando a partitura em objeto
comercial, que assim atingiu um numero cada vemmade individuos. Por sua vez, a
partitura levou a uma padronizacéo, ainda na erads com a evolucdo dos instrumentos e
das novas tipografias e outras técnicas de immesEisa forma influenciando as edi¢des

dos séculos XVIII e XIX. Bastian sustenta, aindae gutros elementos se aliam a musica

" "L'histoire de la notation musicale est I'histoites efforts consacrés a lutter contre l'oublibarfpar une
écriture ce qui était a ce moment de I'Histoire icals I'ensemble des traits essentiels du discowsical.".
Esta assertiva é ponto comum em varios estudoe sofwtagdo musical.



escrita, como o0s pontos de vista do compositorregente, ou do mestre de capela, que
acumulava as duas funcdes — as vezes do copistaitdo ou do publicador (dependendo do
periodo historico) e dos musicos-intérpretes. Epsesos de vista reunidos transformam a
partitura num jogo, com regras e restricbes sufiepara que o intérprete ndo seja um mero
executante. Concordando com essa visdo sobre adfulacpartitura, podemos deduzir que a
notacdo € a representacado final, o produto visealrd corpo tedrico musical. Entretanto,
ressaltamos, nem toda a teoria musical € transttaram sinais visuais; parte dela permanece
no campo especulativo.

Num quinto patamar, inferimos que esse corpodedriusical, independentemente da
época a que pertenca, esta inserido num contextur:raaforma de pensar sobre a musica,
seja como arte ou como ciérti@ que fica explicito nos enunciados das obrasedea
musical — tanto europeias, de uma forma geral &glente, quanto luso-brasileiras, de forma
particular no contexto dessas obras. A ligacadipalta colénia com a matriz e os fatores
coercitivos impostos pela primeira foram fatoresedmrinantes para o estabelecimento da
delimitacdo também deste universo, o que suscitevamtamento de obras tedrico-musicais
produzidas dentro do contexto luso-brasileiro, @issdo terceiro capitulo.

Num sexto patamar, por fidelidade a logica indytipartimos do universo particular
da musica luso-brasileira para outro contexto mar@is geral, o das ideias ou dos valores
abstratos, metafisicos. A l6gica indutiva propieims a inferéncia de que um corpo teérico
musical faz parte também da forma de interpretavadsres, de entender o homem como
resultado do processo de assimilacéo e articuldgdddeias, dos objetos, dos signos, com
seus simbolismos e decifra¢des.

A reflexdo sobre as duvidas metodoldgicas levastad partir da comprovagédo de

todas essas hipéteses, conduziu-nos a outros apessentos sobre o referencial tedrico da

® Desde a Idade Média, os tedricos dividem a mimicaluas categorias: pratica (a arte dos musictsrea
(especulativa), sendo que esta Ultima € vista coémzia nos textos tedricos até o século XIX.



atualidade, o que permitiu uma interpretacdo hisiécoerente. Cabe, por exemplo, indagar
como esta pratica de notar, que mantém sinaisaantigpnviveu paralelamente com os sinais
da escrita musical estabelecida desde o século f@kcrita atualmente dita tradicional) e,
mantendo sua forca, perpetuou-se por mais de doidcs. Por que a existéncia, a primeira
vista, desse aparente polo de resisténcia a musfaiigae fatores contribuiram para que tal
comportamento se mostrasse presente na notacdo teoma musical, tanto nas fontes
brasileiras quanto nas portuguesas? O que arprmri cultural, social, religioso ou politico
no pensamento do Ultimo patamar citado sobre a calsa colbénia e na matriz?
Simplesmente um deslocamento retardado no tempo?

Para investigar essas questdes, buscamos o pensataepoca e percebemos que ele
fica apenas subentendido no pouco que foi escl@m alas obras tedricas sobre musica.
Também ndo encontramos o pensamento da épocardpoesexplicita e objetivamente nos
livros e artigos que consultamos sobre a histéaandisica no Brasil. Por essa razao,
passamos a buscar evidéncias nas fontes consideb@adacas em qualquer pesquisa: 0s
dicionarios, em cujos verbetes transparece a cgioega época em que foram escritos. Por
isso, recorremos aos dicionarios do periodo hidtelimitado, ou seja, do século XVII até
o XIX. Infelizmente, os dicionarios especializadog, ndo, em musica do século XVII ndo
foram encontrados nas bibliotecas a que tivemassaceomo a Divisdo de Musica e Arquivo
Sonoro da Biblioteca Nacional, a Biblioteca AlbeNepomuceno da Escola de Musica da
UFRJ e a biblioteca do Conservatério Brasileirdvilssica. Tomamos como ponto de partida
o Dictionaire de Musiqu€l1768), de Jean-Jacques Rousseau, consideradspemiadistas em
literatura de referéncia em musica como a obra-toqura outros dicionarios terminolégicos

musicai€. No entanto, o contexto critico, filoséfico ou mfésica® em que foi elaborado esse

®Ver1.1.1, p. 24

19 A metafisica é parte da filosofia, "um corpo daterimentos racionais em que se procura deterramar
regras fundamentais do pensamento (aquelas deeyeedécorrer o conjunto de principios de gqualquirao
ciéncia, e a certeza e evidéncia que neles recente=s) e que nos da a chave do conhecimento ddaleebmo



dicionario ndo se evidencia em dados e ideias @gsam, com objetividade, desvelar o
pensamento tedrico de um periodo histérico recemteelacdo ao autor. Tal constatacdo nos
levou a desenvolver a percepcdo do que esses mmoeigavam. Iniciamos a listagem do
que era negado por aquele conjunto de ideias p@@aonos ao que constituia pensamento
corrente, num contexto histérico anterior. Entretaim exercicio foi interrompido quando,
enfim, a resposta ao que era negado foi encontraécionario Musical(1842), de Raphael
Coelho Machado, primeiro dicionario terminologicasital impresso em lingua portuguesa,
que revela uma rejeicdo explicita ao modelo de gyeanto da Escolastitana teoria da
musica. Entretanto, outra ddvida metodoldgica suegpartir dessa constatacdo: por que o
autor se referia & Escolastica, em meados do s¥tXift5, como algo que parecia téo recente?
Onde teria ficado, na histéria do pensamento sabmalsica luso-brasileira, o pensamento
racionalista, iniciado no século XVII?

Esses questionamentos nos conduziram a outro:nopiedologia ou processo de
estruturacéo tedrica atual caberia para clarifecanterpretacdo desse aparente caos, dessa
suposta incongruéncia, que é a citacdo e a permian@m meados do seculo XIX, do
pensamento escolastico e da resisténcia as muddogensamento sobre a musica? Dentro
do universo luso-brasileiro, como poderiamos olter esclarecimento sobre a notacéo
antiga? Efetivamente, o que elegemos como formentdepretacdo ndo € necessariamente
uma metodologia de comprovacao cientifica, nem teugda da histéria. E a macrovis&o do
universo do saber, passando pelos elementos qupdeoma ordem do pensamento, das
acdes empiricas e dos contratos sociais na hisfi@vel, ndo subjetivista: a epistemologia

arqueoldgica de Michel Foucault. Pudemos, entdabekecer o sétimo patamar.

este verdadeiramente é (em oposicao a aparéneBRREIRA, Aurélio Buarque de Holandsovo dicionario

da lingua portugues. ed. rev. e aum. Rio de Janeiro: Nova Fronté®&6, p. 1.126.

1 ver epigrafe e 1.1.1.3, p. 36. Discorremos consrdatalhes sobre o pensamento da Escolastica em.3.3
137.

12 Como professor de Histéria da Musica Ocidentalrasieira nos cursos de graduacdo do Conservatério
Brasileiro de Musica (CBM), a associacdo naturalEdaolastica a musica medieval é imediata, masanao
Histéria da musica colonial brasileira, uma vez q@® ha fontes musicolégicas no Brasil que facasa es
associagao e sugiram tal evidéncia.
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Na definicdo de Japiassu, epistemologia, etimokgente, é o discurso do saber e
significa, de modo abrangente, "o estudo metddipeflexivo do saber, de sua organizacao,
de sua formacdo, de seu desenvolvimento, de setiofimmento e de seus produtos
intelectuais" (1977, p.16). Este campo do conhetgimentre o pensamento filoséfico e as
ciéncias comporta varias abordagens; entretantojocobserva Japiassu, o trabalho
epistemoldgico a que Michel Foucault se dedicoamaeologi&® das ciéncias humanas esta
centrado no estudo do espaco nos intersticios dadgonomina “os trés eixos principais da
racionalidade organizadora do saber”: o das “cé#nekatas e prototipos da cientificidade”; o
das “ciéncias da Vida, da Producédo e da Linguag@idlogia, Economia e Ciéncias da
Linguagem), ou seja, as ciéncias humanas, e odeixeflexdo filosofica propriamente dita
(JAPIASSU 1977, p. 114).

Na obraAs palavras e as coisaBoucault desenvolve o conceitoatdem

A ordem é ao mesmo tempo aquilo que se ofereceaisas como sua lei interior, a rede
secreta segundo a qual elas se olham de algum ormds as outras e aquilo que sé existe
através do crivo de um olhar, de uma atencdo, de linguagem; e é somente nas casas
brancas deste quadriculado que ela se manifesfammdidade como ja presente, esperando
em siléncio o momento de ser enunciada.

Os coédigos fundamentais de uma cultura — aquelesrggem sua linguagem, seus
esquemas perceptivos, suas trocas, suas técreeasyalores, a hierarquia de suas préaticas —
fixam, logo de entrada, para cada homem, as omlep&icas com as quais tera de lidar e nas
guais se ha de encontrar. Na outra extremidade eftsamento, teorias cientificas ou
interpretacdes de filosofos explicam por que hagemal uma ordem, a que lei geral obedece,
gue principio pode justifica-la, por que razédo & esordem estabelecida e ndo outra. Mas,
entre essas duas regides tao distantes, reina mnimidoque, apesar de ter sobretudo um papel
intermediario, ndo € menos fundamental: é maisusanfmais obscuro e sem davida, menos
facil de analisar. E ai que uma cultura, afastselmsensivelmente das ordens empiricas que
Ihe sé@o prescritas por seus codigos primariosaunahdo uma primeira distdncia em relacdo a
elas, fa-las perder sua transparéncia inicialacdsse deixar passivamente atravessar por elas,
desprende-se de seus poderes imediatos e invjsiibeisa-se o bastante para constatar que
essas ordens ndo séo talvez as Unicas possiveiameralhores: de tal sorte que se encontre
diante do fato bruto de que ha, sob suas ordermEseas, coisas que sdo em si mesmas
ordenaveis, que pertencem a uma certa ordem modauma, que ha ordem. (FOUCAULT,
1999, p. XVI-XVII)

13 Arqueologia, neste caso, tem a conotacgéo da matiguando problemasurgiu na histéria.
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Sobre a cultura ocidental, Foucault analisa o aspaqueoldégico como uma reuniao
de elementos que se apresentam dentro do propdo deser das coisas, na definicdo da sua

episteme:

Tal andlise, como se vé, nao compete a histériadiaas ou das ciéncias: é antes um
estudo que se esforga por encontrar a partir defagaen possiveis conhecimentos e teorias;
segundo qual espaco de ordem se constituiu o sahbdyase de qual a priori histérico € no
elemento de qual positividade puderam aparecemasdéionstituir-se ciéncias, refletir-se
experiéncias em filosofias, formar-se racionalidadeara talvez se desarticularem e logo
desvanecerem. Nao se tratara, portanto, de condeitimn descritos no seu progresso em
direcdo a uma objetividade na qual nossa ciénciaofke pudesse enfim se reconhecer; o que
se quer trazer a luz € o campo epistemolégicojsiedpe onde os conhecimentos, encarados
fora de qualquer critério referente a seu valoiorat ou a suas formas objetivas, enraizam sua
positividade e manifestam assim uma historia que éh@ de sua perfeicdo crescente, mas,
antes, a de suas condic8es de possibilidade; rdate, o que deve aparecer sdo, no espaco do
saber, as configuracdes que deram lugar as formessds do conhecimento empirico. Mais
que de uma histéria no sentido tradicional da palavata-se de uma 'arqueologia’. (Id., ibid.,
p. XVII-XIX)

A investigacdo da arqueologia do saber mostrou duasdes descontinuidades na
episteme da cultura ocidental: a que inaugura deidéassica em meados do século XVIl e a
gue marca o limiar da nossa modernidade, no irdoicséculo XIX. A primeira, a que
Foucault chama “episteme da idade classica”, mdstla a coeréncia entre a teoria da
representacdo e as da linguagem, das ordens satieaiiqueza e do valor. No século XIX,

essa configuragdo muda inteiramente, pois

[...] a teoria da representacdo desaparece condatfiegnto geral de todas as ordens possiveis;
a linguagem, por sua vez, como quadro espontamge@driculado primeiro das coisas, como
suplemento indispensavel entre a representagdoseres, desvanece-se; uma historicidade
profunda penetra no coracao das coisas, isolaaasdefine na sua coeréncia prépria, impde-
Ihes formas de ordem que sé&o implicadas pela aodéide do tempo; a andlise das trocas e da
moeda cede lugar ao estudo da producéo, a do snganoma dianteira sobre a pesquisa dos
caracteres taxindbmicos; e, sobretudo, a linguagemepseu lugar privilegiado e torna-se, por
sua vez, uma figura da histdria coerente com asespe de seu passado. Na medida, porém,
em que as coisas giram sobre si mesmas, reclanpamndcseu devir ndo mais que o principio
de sua inteligibilidade e abandonando o espaccepeesentacdo, o homem, por seu turno,
entra, e pela primeira vez, no campo do saber otEHE..] tomando como ponto de partida o
fim do Renascimento e encontrando [...] na virada século XIX, o limiar de uma
modernidade de que ainda ndo saimos. (Idem, ibigdeXX-XXI)

Japiassu (1977) esquematiza o0s trés momentos wkienep de Foucault: o

Renascimento (século XVI), que serve como introduga episteme da similitude; a época
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classica da ciéncia e das Luzes (séculos XVII ellX\H a episteme da representacdo; e o
periodo que se inicia com o século XIX (1820) e geeestende até nossos dias — a
modernidade.

Além de uma nova compreensado da arqueologia dw,sad0 baseada nos problemas
metodoldgicos das teorias da historia, Foucaultjnt@ducdo daArqueologia do Saber

define:

Em uma palavra, esta obra, como as que a precedefamse inscreve — pelo menos
diretamente ou em primeira instncia — no debdieesa estrutura (confrontada com génese, a
histéria, o devir); mas sim no campo em que se festaim, se cruzam, se emaranham e se
especificam as questdes do ser humano, da conisgi@amrigem e do sujeito. (FOUCAULT,
2008, p. 18)

A epistemologia que ele se propde trabalhar analss regularidades discursivas, a
questao dos enunciados (funcéo, descricéo, raridadenulo) e a descricdo arqueoldgica (0
original e o regular, as contradi¢des, os fatospanativos, mudancas e transformacoées).

Como pratica inserida em um contexto sociocultgpaédominantemente formado
pela influéncia catolica, no caso luso-brasileimyotacdo antiga, uma vez ligada a teoria
musical sob influéncia do pensamento escolast@robém é reflexo de uma devocéo popular
e de uma religiosidade profunda, as raias da digi#s O significado e a simbolizacdo da
morte, a crengca numa vida além-tamulo e outrosrealdambém podem ser computados
como fatores influentes na pratica dessa notacéend® parte do repertério em que essa
notacdo antiga € exposta pertence ao conjunto s ololtado para oficios de defuntos,
Semana Santa (leia-se Paixao de Cristo) e a alguwos devocionais aos santos protetores
como forma de alcancar, de maneira aceitavel, apodt mortemEsses fatores nos levaram
a outro universo, o da nova histdfja que estuda o cotidiano, a vida privada,

complementando assim as abordagens da arqueotogabdr.

4 A Nova Histéria é a terceira geracdoEixola dos Annalesim conjunto de teorias e ideias que se caraateriz
pela reconstituicdo dos habitos, dos gestos, dosres, do cotidiano, das mentalidades, da histddiaral e
econOmica.
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Segue-se 0 diagrama com o0s sete patamares utdizedlm a logica indutiva,

organizado de forma ascendente, para a elucidag@imansobre o fenbmeno da pratica da

notacdo musical antiga no Brasil:

5.° patamar

Enunciados nas obras teorico-
musicais luso-brasileiras

4.° patamar
A notacao musical como

produto visual — historia da
notacao musical no contexto
geral da musica ocidental

3.° patamar
Eatores extramusicais:

determinacoes
eclesiasticas e fatores
sociopoliticos e culturais
influenciando na
manutencao do estilo

2.2 patamar
Pratica
generalizada da
notacao antiga no
Brasil e em
Portugal em
géneros gue
utilizavam o
estilo antigo

1.° patamar
Notacao
antiga nos
manuscritos
dasPaixdes
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Estrutura da tese — organizacao do estudo em caplits

Levando em consideracdo que esta tese € um espdioratorio, ndo seguimos o
mesmo raciocinio l6gico exposto no diagrama. Paelhon compreensdo do leitor,
dispusemos os capitulos iniciando pelos estudositwem a notacdo dentro de um universo
mais geral para, s6 entdo, expor o universo dag@otantiga no Brasil e em Portugal. A partir
do quinto patamar € que seguimos o raciocinio egpasdiagrama.

O Capitulo 1 apresenta uma abordagem panoramiabsatbre a notacdo musical e as
possibilidades metodoldgicas de andlise das foptemarias, para tanto valendo-se de
manuscritos e publicacbes musicais antigas. Demsonste as concepc¢des em torno da
notacdo por meio da evolucdo das mentalidadescerdpreenséo da muasica como ciéncia, o
que se pode depreender pela analise dos verbethsia®arios do século XVIII ao final do
século XIX.

Ja o Capitulo 2 volta-se para os aspectos geralsstiaria da notacdo, a notacéo
dentro do contexto destilo antigg ou canto de 6rgdo, como denominado pelos tedlisos
brasileiros, a amostragem da notacdo antiga nexintlos manuscritos brasileiros e dos
manuscritos e publicacbes portuguesas. A metodolaglizada foi a confeccdo de um
formularic®>, em que se registram e organizam os sinais mesiga aparecem nas fontes
selecionadas. O preenchimento do formulario € iddatizado por fonte.

O Capitulo 3 desenvolve o estudo das obras te)restabelecido o pressuposto de
que a teoria antecede a representacdo visualgjstonotacdo. Este estudo € dividido nos
contextos: a teoria da musica na ldade Média e stal&stica; uma rapida abordagem do
humanismo, racionalismo e iluminismo na Europa;neir® da musica pelos mestres de
capela e nas escolas jesuiticas; as obras te@ugmbrasileiras e uma periodizacdo do saber

musical, iniciando pelo contexto da escolasticaulninando com a influéncia das ideias

15 Cf. Anexo |, p. 262.
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iluministas no inicio do século XIX em Portugalne, Brasil, a partir de meados do mesmo
século.

O Capitulo 4 aborda os fatores de influéncia mm&gao historica, politica, social e
cultural no Brasil até o século XIX, a partir daadicdes, do cotidiano, da presenca do
pensamento escolastico e da convivéncia gradualacoava ordem do pensamento racional.
Utilizamos os estudos da Nova Historia para a cesmmsao dos estudos do cotidiano e da
vida privada, bem como reflexdes sobre a memorlatica dos muasicos como fatores
culturais na manutencao da pratica antiga da notd@nbém pesquisados foram os fatores
que influenciaram a diminuicdo de determinadas festisicoes musicais ligadas ao cotidiano,
como a diminuicdo expressiva do fausto nos ofiftiosbres, causada por decisées de ordem
sanitaria em ambito governamental. Essas medidasndaaram a mudanca de tradicdes e
costumes em ocasifes em que a musiasstilo antigoe, por consequéncia, a notacao antiga,
era utilizada. A notacdo musical antiga nesse gtmtica como uma evidéncia, um mero
detalhe, um pano de fundo, ou seja, simplesment® @ representacdo visual da teoria
musical, representacdo essa que perde a sua feofeeesubstituicdo pelos sinais musicais da
modernidade, ainda que mostrando resisténcia eapaeser. Na conclusdo do capitulo e da
tese é apresentada uma analise da compreensaoridanteisical antiga e dados da nova
historia, como evidéncia da presenca da epistemsnaéitude, a partir da arqueologia do
saber, de Michel Foucault.

A justificativa da relevancia do estudo resideotjeto principal, que é a pratica da
notacdo antiga, de forma ampla. Ndao a encontramo®s®udos similares na producéo
académica e cientifica brasileira, com aspectos @maiplos que a questao das claves altas,
estudadas por Paulo Castagna (2002), em artigmuleap paginas. Além desse estudo, até

este momento, ou até onde nossos levantamentosrapudalcancar, s6 tomamos
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conhecimento de pesquisas sobre paleografia geegoriealizadas por Lorenzo Mamfni
sobre a questdo ritmica no cantoch&o, por TadecoRablorend’. Os pequenos artigos ou
obras publicados na primeira metade do séculd®Xio trazem sendo uma abordagem da
execucao a partir da notagcdo em pratica na suesjdgboca ou uma repeticdo de uma breve
historia da notacéo, contida nos verbetes de didios luso-brasileiros.

Outro aspecto € o da visdo do pensamento escolast relacdo a muasica e seus
desdobramentos sociopolitico-culturais, pois a @ddogem corrente na musicologia brasileira
tem sido a ligacéo da producdo musical como mdlexpedas orientacdes ou determinacdes
dos livros litargicos, enciclicas papais ou resoés; conciliares. A abordagem das obras
tedricas, tanto portuguesas quanto brasileirapotito de vista dos enunciados recorrentes e
porta-vozes de uma instancia maior, ou seja, ordam complementam o conjunto dos
enunciados do pensamento filoséfico e metafisicopgoiodos musicais abordados.

Outro fator de relevancia sdo as manifestacdes rasilBpor meio de enunciados
equivalentes ao periodo de estabelecimento da abogia como ciéncia na Europa,
principalmente dos estudiosos franceses contem@aséans autores brasileiros, e as citacdes
de tedricos e pensadores do lluminismo, na segoredade do século XIX. Na abordagem

dessas obras tedricas, pode-se perceber a infu@eciuma nova ordem, a rejeicao de

' MAMMI, Lorenzo. A notacdo gregoriana: génese aificado. Revista MusicaSao Paulo, v. 9 e 10, 1998-9,
p. 21-50.

" MORENO, Tadeu Paccola. A questéo do ritmo em foptrtuguesas pds-tridentinas de cantocBies n°

5, Curitiba, maio, 2008, p. 63-74.

18 Artigos de: 1) ALBUQUERQUE, Vera Vasconcellos Cawsate de. Notacdo musical: estudo histérico.
Revista Brasileira de music®io de Janeiro: Instituto Nacional de Musica daversidade do Rio de Janeiro,
1934, p. 203-210 — a autora baseia-se em diciaadmo o de Rousseau, Coelho Machado ou Ernesi@Vie
citando autores do final do século XIX ou inicio sieculo XX, como Riemann, Lavoix, Paulo Rougnon; 2)
LAVENERE, Luis. Graphia MusicaRevista Brasileira de Music&io de Janeiro: Instituto Nacional de Musica
da Universidade do Rio de Janeiro, marco de 1936113 — 0 autor comenta a "Artinha" de Francigemuel

da Silva [sic] e faz considerag¢fes sobre a diferemecucdo de apojaturas e acciacaturas, comengaledas
apojaturas deveriam ser escritas por extenso,ndoise deve "dar valor melhor a uma figura pegdengue o
que deve ter uma figura grande"; 3) Musicologia Jaragua, Alagoas: Liv. Machado, 1929 — aborda
problemas na compreensdo da teoria musical paranefizor execucdo da notacdo musical; 4) CARLOS,
Herminio Alberto.A notacdo musical ou, analyse de uma obra primawaanidadeRio de Janeiro: Papelaria
Moderna, 1909, 121p. — trata-se de obra elemematedria musical. 5) REIS, Hilda Pires d@onceitos
filoséfico-cientificos na pedagogia music&io de janeiro: Grafica Olimpica, 1945, 85p. awora apresenta
conceitos nao tao antigos na compreensao da natagsioal (como a funcao da barra de compassogtanto,
somente exemplifica dentro do universo da musicapaia, citando, superficialmente, autores do fidal
século XIX e inicio do século XX.
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modelos anteriores, contida em informacdes dimguwamo a mudanca dos termos tedrico-
musicais.

Por fim, frisando o que ja foi afirmado, tambémntoeste estudo relevante a Nova
Musicologia, tomada como paradigma, com a utilinagés principios da arqueologia do
saber, de Michel Foucault, e sua correlacdo cornfienos musicais. Poucos musicologos
brasileiros fazem uso desse paradigma, como émdmdlaya Suemi Lemos (2008), cujos
estudos sobre a musica do renascimento e do pdrsaydaco na musica europeia analisam o
pensamento, a expressao e a producao musical, dram a&s influéncias de outras areas do

conhecimento sobre a musica.



CAPITULO 1 - PARAMETROS PARA A COMPREENSAO DA NOTAC AO

MUSICAL

O que a muitos parece ser a area mais simplesniderso musical, a notacédo, a
medida que se aprofundam as pesquisas a respeita;d2 um campo vasto para inferéncias
que podem esclarecer aspectos ainda obscuros ¢es tarasileiras e, por consequéncia, na
musicologia brasileira. Iniciamos pelos estudost@mo do conceito de notacdo, sua génese,
seus meios e fins, o que levou os estudiosos & @éa a compreensdo do assunto,
nomenclaturas cujo estudo acurado proporciona wwetlamento complexo, em que cada
palavra ou expressdo se revela com suas feicOetfareiadas. Os autores consultados
partiram de pontos diversos e, utilizando metodakgariadas, procuraram identificar os
fatores que trazem esses sentidos ou limitacfesn@éssariamente antindmicos) a notacao
musical, construindo o saber cientifico sobre ésta do conhecimento.

Inicialmente, apresentamos a abordagem dos esatigais sobre a notacdo musical e,
em seguida, a contextualizacao histérica dos ctwsceim dicionarios dos séculos XVIII e
XIX, porta-vozes de seu tempo, onde se pode parcabacumulacdo paulatina das
(re)descobertas em torno da historia da notac&aliEando, a contextualizacao generalizada
NOsS manuscritos e na musica impressa.

Na concepcao de Don Michael Randel (1992), a pranferramenta em importancia
para o estudo tedrico em musicologia € a nota¢&caluEsse musicélogo argumenta que a

notacdo tem sido a base para a tipificacdo de taslanusicas, tanto as da tradicdo escrita
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quanto as da oral — estas, objeto de estudo dmesimologia e aquelas, da musicologia. Mas
adverte que a notacdo nao é suficiente para unragdef da obra em si mesma.

Randel (lbid., id.) argumenta que ha uma londa ki outros fatores que merecem
atencdo, como a histéria da liberdade e das caem@enome do sagrado, do elegante, de
alguma forma ou género, de convencao, da tonalidiedearra de compasso e, até mesmo, da
propria obra. Essa liberdade conquistada rapidamenta-se, ao longo de uma geracgao, a
coercao contra a qual a proxima geracao lutaragzaraar a propria liberdade.

Em nossos estudos, sdo identificados muitos fatpre atuam no extenso processo da
criacdo e fixacdo da notacdo musical. Os princip&®res mapeados foram: a
experimentacdo; a partir dai, a aceitacdo ou asaedos novos sinais; a permanéncia de
alguns desses sinais, enquanto outros foram maddf ou substituidos paulatinamente;
fatores extramusicais, como, por exemplo, a evoluga tipografia e da impressao de
publicagcbes musicais. Paralelamente, praticas deue#o foram alteradas e adaptadas em
funcdo da pratica da notacado, e vice-versa, comoasss da ornamentacdo barroca e da
musica ficta acrescentando-se a isso o fator da evolugcdo mstragdo dos instrumentos,
acompanhada da evolucdo das técnicas de execus@mtes a eles, fazendo com que a
notacado também fosse ampliada, adequanda-smria em torno das novas possibilidades de
entendimento da notacdo pelo executante, ou deesguego mais apropriado por quem
compunha, modificou a relagdo dos sinais entrgrsinovendo a criagao de agrupamentos
gue se inter-relacionam em sistemas notacionais.

Os sistemas tedricos e notacionais condicionaramusico a desenvolver suas
habilidades dentro dos limites desses sistemas.tu@on na constatagdo de Roman
Haubenstock-Ramafi a improvisacdo dentro do universo compreendidola pe

etnomusicologia apresenta uma condicdo emocioegpentanea, livre de sistemas. Torna-se

¥ HAUBENSTOCK-RAMATI, Roman. Notation: material aridrm. Perspectives of New Musie. 4, 1965,
p. 39-44
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objeto da musicologia, quando criada por uma idstabelecida priori, presa aos sistemas.
Segundo esse autor, durante o processo compogici@ampositor desenvolve uma relacao
reciproca entre a ideia e as maneiras de regastratilizando-se de sua memoria visual,
auditiva e dos mecanismos (técnicas de tocar e amepar), buscando as melhores
possibilidades tanto em termos musicais quantocimotais, visuais. Entretanto, mesmo
considerado por Erhard Karkoschka (2006) como usirdaiores defensores do grafismo
musical do século XX, Haubenstock-Ramati estendeompreensdo do processo de
composicao a musica ocidental, de todas as époessl@as. Com uma visdo abrangente da

historia da notacéo, Karkoschka afirma:

A grafia musical é, antes de tudo, um meio auxiara a construgdo, conservagdo e
transmissdo da musica mais complexa. Além disspossibilidades técnicas de uma notacéo
influenciam o ato composicional, e até mesmo o geesto musical total de todos os
musicos, de tal forma que a esséncia sonora efigagde uma obra musical permanecam
unidas de forma caracteristica, em qualquer égeRKOSCHKA, 2006, p. 1)

O mesmo autor, em 1964, ao discutir critérios @asfenovadores lancados por Carl
Dahlhau$é® no Congresso para a Notacdo da Nova Misica, emddadt, levanta a questéo

das praticas notacionais tradicionais como instépara o julgamento de uma notacao:

Ambas, adequacao e legibilidade (como também cdéocia com as experiéncias da
tradicdo e demais pontos-de-vista) sdo, certameritéfios importantes que se mesclam em
qualquer escrita em unidades novas e peculiarepeBas tal unidade deve ser julgada. Ela
decide sobre o grau de propriedade de uma notdCARKOSCHKA, 2006, p. 10)

Dahlhaus chama a atencdo sobre a necessidadglo#tanpéo das alturas corretas na

mancha de umluster, por exemplo, ao afirmar:

20 carl Dahlhaus (1928-1989), musicélogo alemdo quedestacou como organizador, editor, analista
histérico; explorou novos métodos e campos de pesgumudou a natureza do discurso na musicologia,

segunda metade do século XX. ROBINSON, J. BradfordGrove music onlineVerbete: DAHLHAUS,
Carl. Artigo 07055.
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[...] a notagdo adequada a concepgdo é inadequadéca musicall...]. Uma tablatura parece
ser bem recebida por um executante. Mas o exeeutdioté um aparelho de tocar que reage a
sinais, mas um leitor pensante, que represent&xtost ‘E, na medida em que o trabalho de
um intérprete comeca com uma reflexdo sobre atesirda musica que ele deve executar,
torna-se a tablatura, que nao prescreve sendo, agbamotacao inadequada’. (DAHLHAUS,
apud KARKOSCHKA, 2006, p. 10)

Embora essas sejam visbes das possibilidades deaaraanotacdo, os parametros da
notacao tradicional ja evidenciavam transformaciestas vezes tacitas, embora empregadas
largamente, de forma empirica, na notacdo musesleda era “moderna”, iniciada no século
XVII. Em todos os sistemas notacionais, 0 campoalisapta a representagéo da sonoridade
e suas estruturas organizadas, atraves dos sinaisais, que o cognitivo interpreta.

A imbricagéo de novos estilos, novas necessidddesxpressdo e estruturagéo, e o
desenvolvimento dos instrumentos musicais envatvelaversos campos da ciéncia e, por
consequéncia, a transformacdo e a evolucdo daateausical. Paul Hindemith (1944)
enumera, objetivamente, os ramos da ciéncia gwstigaram os fendbmenos do som musical.
O primeiro desses ramos € a matematica, utilizaddeda Antiguidade classica grega até a
atualidade. Registra em numeros as qualidades mo tsis como medidas dos intervalos,
“receitas” para a formagdo de escalas, tamanhaap®s vibratérios e as frequéncias das
suas vibracdes (abordados pela fisica na era meydermue propiciou a criacdo da notagéo
mensurada e a polifonia, ainda na Idade Média. Aematica esta presente nos métodos
tedricos, utilizados de geracdo a geracao, de Bdééculo V) a Johann Fux (século XVIII).
Em seguida, Hindemith menciona a fisica, explicandoprocedimentos para analise das
combinacdes de sons e fendbmenos analogos, jéadtligelos tedricos setecentistas Rameau
(1722) e Tartini (1754), passando pelo fisico, mateco e fisiologista Oettingen, e pelo
filblogo e musicologo Hugo Riemann, ambos situados séculos XIX e XX. Hindemith
também cita a fisiologia, explicando o efeito dagas sonoras nos 6rgaos auditivos, estudo
esse iniciado por Hermann von Helmholtz (século)XBor ultimo, inclui a psicologia, que

estuda os efeitos das ondas sonoras e suas remgssres humanos. Hindemith acrescenta
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que, além dessas ciéncias, a teoria da musica tamdzebeu contribuicdes da quimica, da
filosofia, da teologia, das artes pictéricas ouatéss dicend(retorica, gramatica e dialética),
conectadas com os principios da métrica, da aagéol da prosodia e da maneira de cantar as
palavras, aspectos cuja elucidagéo reclama a @@malsica conhecimentos suplementares.

Como analisa Janice Kleeman (1985-6), tantos el@mecontidos na compreensao
para a transmissdo da musica foram motivaldao para os musicos, gracas a existéncia da
notacdo e pela facilitacdo que esta proporcionaréepcao e memorizacao. Por outro lado,
Kleeman vé, na recorréncia do repertorio, a criafilema memoaria auditiva na audiéncia.
Mesmo numaperformancepassageira, essa memoria auditiva, pelas relad@esausa e
efeito, e unindo-se a compulsédo universal de pdatesociedades humanas em relacdo as
formas de arte, transforma essas repeticoes e nzag@des em simbolos culturais estaveis.
Esses simbolos culturais agem, no plano individoamo categorias finitas de alturas e
ritmos, que definem e delimitam o som aceitavetucalmente, passando da pauta para o
movimento melddico, elementos que levam a autaa@naluir que esta moldura de referéncia
do sentido musical transforma-se no fendémeno dendedvimento do estilo musical
(KLEEMAN, 1985-8§.

A sobreposicdo dos conceitos de teoria (os plimgiplo fazer musical) e estilo
musical (a aplicacdo desses principios), criandstamatica musical da teoria e da préatica,
resulta na imposicdo da necessidade de se peragheencao intelectual. A psicologia da
Gestalt demonstra que tanto a percep¢do como a memoriafolanacdo sensorial séo
organizadas por principios de grupos de percep€sses principios, aplicados a musica,
explicam o agrupamento diacrénico (fraseado mebddicde repeticdo) e o sincronico
(harmonia e polifonia), na percepc¢do do som musgibal., id.).

Além desses dois grupos, 0s mesmos processos rdepp@o e de informacdo

sensorial se repetem quanto a tonalidade, trarmggmysinversdo, sucessao de intervalos,
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motivos melodicos, cadéncias harmoénicas, timbressidades ritmicas e associacfes de texto
e musica. Kleeman (Ibid., id.) conclui que as infagcdes dos grupos da percepcao sensorial —
modelos e arranjos hierarquicos —, de acordo comfasnacdes apreendidas e transmitidas
culturalmente, ficam acumulados nos mecanismodE@Ess permanentemente, em menor ou
maior grau.

Concordando com este ponto de vista, Leonard M@@g£6) observa que as coercoes
de um estilo sdo apreendidas pelos compositorgs@i@antes, criticos e ouvintes, de modo
geral absorvidas tacitamente como resultado dariéxjgéa em tocar e ouvir, em vez de uma
instrucdo formal de teoria musical, de historianuizsica ou do estudo de composi¢cédo. Ou
seja, o conhecimento do estilo € promovido portbabnternalizados, adquiridos e postos em

acao valendo-se dessas propriedades.

1.1 Fontes sobre a investigacdo da notacao musical

Na abordagem deste universo, partimos da contédgab historica dos conceitos
contidos nos verbetes de dicionarios terminologtsicais dos séculos XV e XIX. Sdo
concepcOes reveladoras da compreensdo historicaotdgdo musical, de onde pudemos
retirar informacdes relevantes para inferénciais dt@ercepcao das epistemes da arqueologia
do saber de Foucault. Em seguida, apresentamossumo sobre a natureza e evolu¢do dos
manuscritos musicais e da musica imprésea Europa, base para o registro da notacéo.

Concluimos com uma abordagem desses elementos &so&as em Portugal e no Brasil.

“LEm 2.4, p. 110, inserimos a notag&o antiga naasamusicais brasileiras até o século XIX.
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1.1.1 Fontes primarias produzidas através da conceituagdoem dicionarios

terminologico-musicais dos séculos XVIII e XIX

Entre as possibilidades da contextualizacdo historencontram-se os livros de
historia da notacdo musical, que comecaram a sdtoss principalmente, a partir do século
XIX; os livros de histéria da mduasica, com informagdsuperficiais; os dicionarios e
enciclopédias de musica com longos verbetes; tedtva e manuais de ensino da teoria da
musica desde a Idade Média, trazendo a concep&aautiores, limitados geograficamente ou
dentro do seu contexto histérico, politico e relsgi. Os tratados da era medieval ja
discorriam, embrionariamente, sobre o sistema motatda musica que se desenvolveu no
ocidente, com a abordagem dos diversos recursoaivis/ou mnemaonicos. Essa sucesséo de
argumentacfes passa a apontar a notacdo mensuwrgdaporcional, além das questdes de
modo, afinacdo, temperamento e interpretacdo. Tadagses tratados sdo permeados por
relacdes de conceitos musicais e extramusicarsitestdos sobre uma discussédo baseada em
crencas, principios metafisicos e teoldgicos, pradus pela forma de compreensao da
Escolastica. Lydia Goehr e Sparsh@rdqve music on lineart 52965) comentam que a
evolucdo da notacdo na ldade Média deveu-se a angsicra. Por meio dessa notacdo
registravam-se os fatos musicais com a intenca@ewdda-los racionais, segundo os principios
da Escolastica, os quais se utilizam das relac@asafisicas que atribuem a natureza dos
nameros o conceito de perfeicdo e imperfeicdo, ® grovocou muitas controvérsias a
respeito da superioridade do tempo ternario, oueper sobre o tempo binéario, ou
imperfeitd?.

Pela grande quantidade de tratados e de contravéesdricas sobre cada periodo,

optamos pelos verbetes dos dicionarios terminobddgie pois traduzem a mentalidade da

22\/er 3.2.2.1, p. 127, sobre a simbologia dos nimero
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época em que foram escritos —, a0 mesmo tempo s conceitos de notacdo musical
de forma generalizada, e ndo focados num sO pertadcsistema notacional. Foram
selecionados aqueles que surgiram apés o raciomalcartesiano do século XVII, com
resumos comentados de seis dicionarios publicattos @ século XVIII até o final do século
XIX, mesmo periodo delimitado para estudos sobr@raica da notacdo antiga em
manuscritos musicais brasileiros. Houve a preo@maen incluir dois dicionarios em lingua
portuguesa. O primeiro, publicado no Brasil (1842)p segundo, em Portugal (1899),
revelam a preocupacdo com a pratica da notacaextoatizada historica, geografica e
culturalmente.

Antes do modelo enciclopedista do século XVIII, t&ymos musicais eram
encontrados em compéndios com os titulos genedakzae Vocabularium Thesaurus
Etymologicum Catholicon Elucidarium Bibliothecg Glossarium entre outros, nao
direcionados para musicos especificamente, mas graditos em gerdl Obras teéricas
também traziam um glossario ou urbibliotheca biobibliografica, reunindo informacgdes
compiladas posteriormente pelos enciclopedistasédalo XVIII e por diversos autores de
léxicos e dicionarios.

Segundo Coover (1980) a partir de 1835, os dicionarios de muisica passar ser
classificados em pelo menos cinco grandes categ@maiclopédia, dicionario terminoldgico,
dicionario biogréafico internacional, dicionario brafico regional e diversos tipos de
dicionarios especiais, voltados para assuntos g&oescdentro do universo musical.

Na apresentacdo dos dicionarios estudados, dewiaczerbetes (no plural, pois nem
todos os dicionarios apresentam a notagdo comensstporém com conceitos distribuidos

em diversos verbetes), nos quais comumente haghss entréota, neuma notagcdq com

23 Como exemplo, @hesaurus eruditionis scholasticade Faber Basilius (m. 1575-76), Taberna Libréota
Frid. Gleditsch, Fankfurt, 1749, 1.2 edicdo do Ifida século XVI, p. 1762. Verbete: Nota, onde hdaum
referéncia vaga sobre nota musical em latim e alemifi caractere, signo ou sinal, confunde-se com a
caligrafia corrente ou com a taquigrafia, ndo defio claramente o conceito na musica.

24 \erbete: Dictionaries and encyclopedias of music.
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desdobramentos e remissfes a outros verbetes apioreldos. Paraota geralmente a
abordagem direciona-se para a escrita dita traditifde uso corrente na época do autor),
com explicacdes didaticas e bastante simples, @nyue se encontram hoje nos manuais ou
métodos elementares de solfejo. H4, de forma reat&r explicagcdes historicas que
remontam ao periodo historico da Antiguidade gmecoana, embora alguns autores recuem
ainda mais no tempo; outros abordam a notacédo alusipartir das concepcdes do clérigo
beneditino e tedrico musical Guido d'Arezzo (amt891—-apd<x.1033) e das transformacdes
dos neumas da notacdo gregoriana, ou a partir tgdw mensurada, proporcional, dos
tratados do matematico, astronomo e teérico musigatés Johannes de Muris1290-95-
aposc.1344).

No verbeteneuma ha explicacdes historicas para o desenvolvimdesia notacao,
geralmente heranca da greco-romana, com base eo®sacisados nas palavras latinas como
sinais mnemonicos, ou nas letras dos respectifabedbs. Ha também a abordagem das
letras significativas, incorporadas a escrita note.

Para o verbet@otacdq ha explicacbes e discussdes mais amplas, geraimes
enciclopédias e dicionarios maiores e mais taraios) abordagens da evolucédo da notacéo
na historia da musica ocidental, havendo algunsrgphigem as notacdes orientais.

Para facilitar a compreenséo do fenébmeno da notag&ical ao longo da historia da
musica, pode-se afirmar, de modo geral, que a &otaéo seguiu principios rigidos, mas
adaptou-se a necessidade de cada época, estil@osibon ou tedrico. Algumas dessas
categorias perduraram por mais tempo, outras tivengnor aceitacao. As evidéncias levam
a deducdo de que ndo eram simples invencdes, M@agosscontinuos de geracbes de
musicos para se fazerem entender pelos seus pamantando e melhorando a notacao

existente. Abdy Willian® afirma que uma nova notacdo surgiu a cada tréguatro anos,

% WILLIAMS, Charles Francis AbdyThe story of notatianNova lorque: Charles Scribner's Sons, 1903, p.
196.
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durante séculos, e cada uma delas foi considerdaseu autor como aquela que se tornaria
a notacao universal.

Na abertura da obra sobre o mapeamento das refaugaa notacdo musical sofreu
ao longo dos séculos, Gardner Read (1987) comergaestdes que envolvem a notacdo da
musica no século XX. Sobre a necessidade de mathod sistema tradicional de notacéo,
aceita quase universalmente pelos compositoresram Ido século passado, Read comenta
que, desde aproximadamente 1700, também havigpesseaupacido. Compositores, teoricos,
pedagogos e musicos amadores apresentavam regui@rmpepostas para simplificar,
melhorar ou suplantar o sistema notacional correbéstaca-se, entre eles, Jean-Jacques
Rousseau (1712-1778).

Na musica, Rousseau transitou entre a teoria ratecgg Comp0os tragédias liricas e
6peras, algumas das quais permaneceram no repelitico da Opera de Paris por seis
décadas, apesar de consideradas simples por atgtioes KINZLER, Grove on line art.
23968). Descobriu a musica italiana numa visitaeméza, em 1743, como secretario do
conde de Montaigu. Lydia Goeh®iove music onlineart. 52965) acrescenta que Rousseau
nao pensou a musica como um reflexo de uma fornvaensal de inteligibilidade acessivel a
todos os seres racionais; em vez disso, ligou naochusicais a linguagens naturais
particulares que “cresceram” em culturas espeeifiSaa idéia da natureza como a fonte da
arte ajudou a abrir o caminho para a posteriormded‘génio”, de Kart.

O conceito de natureza em Rousseau € visto ponab@antos Machado como:

[...] responséavel pela degeneracéo das exigén@eagistmais profundas da natureza humana e
sua substituicdo pela cultura intelectual. [...yila do homem primitivo, ao contrario, seria
feliz porque ele sabe viver de acordo com suasss&tales inatas. [...] Embora privado, no
estado social, de muitas vantagens da Naturezfo élemem] adquire outras: capacidade de
desenvolver-se mais rapidamente, ampliagdo dogdmes intelectuais, enobrecimento dos
sentimentos e elevacao total da alma. (ROUSSEA®1,1® xii-xiv.)

% "Rousseau did not think of music as a reflectidraouniversal form of intelligibility accessible tall
rational beings; instead, he links musical melod@particular natural languages which 'grow' irrGfic

cultures. His idea of nature as the source of alpdhopen the way for Kant's later notion of thenigs'.
(GOEHR,Grove music on lineart. 52965)
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O mesmo autor, na Introducdo da obra citada, aamescjue Rousseau "reconhece a
funcao util das ciéncias e das artes, mas naovguears artistas e intelectuais submetidos aos
caprichos frivolos das modas passage€ifgdem, 1991, p. xii-xiv.)

Duas foram as obras escritas por Rousseau solmgisa&ca. A primeira,Projet
concernant de nouveaux signes pour la musitide pelo autor na Academia de Ciéncias de
Paris, em 22 de agosto de 1742, volta-se espeuiicte para a notacdo musical. A segunda,
Dissertation sur la musique modernde 1743, aprimora, segundo Kinzler (Verbete:
Rousseau), varios pontos Bmjet

O Projet previa uma nova notacdo baseada em numeros, gjliafia a compreensao
dos graus na escala e, até mesmo, do contorno defrase musical. Entretanto, apds a
exposicao de suas ideias na Academia de Ciéncidade Rousseau foi alertado sobre a
auséncia de praticidade do seu método, mesmo parqueprojeto similar havia sido
apresentado a mesma Academia pelo padre francisGmbaitty, em 1665. Mais
determinado ainda a provar sua nova concepcao tdedmomusical, Rousseau escreveu, no
ano seguinte, uma segunda versa®@usertation aprofundando pontos e imprimindo novos
exemplos para ilustrar o texto. Ainda assim, ess® riexto ndo chamou a atencdo nem do
publico nem dos musicos profissionais.

Apesar das criticas e da informacéo de que mupldssionais ndo abandonariam o
uso da notagao corrente, Rousseau continuou aitacred sua invencao. Contudo, somente
no inicio do século XIX, ap6s sua morte, € que acador suico Johann Pestalozzi,

baseando-se no romanénilio”’, que aborda 0 método natural de ensinar bidwepor

27 *0 Emilio € um ensaio pedagégico sob forma de romance eRmleseau procura tracar as linhas gerais

que deveriam ser seguidas com o objetivo de faaecridnca um adulto bom. Mais exatamente, trata dos
principios para evitar que a crianca se torne E@ug o pressuposto basico do autor é a crencantatie
natural do homem. Outro pressuposto de seu pensamensiste em atribuir a civilizacdo a responsddidle
pela origem do mal. Consequentemente, os objetiseducacédo, para Rousseau, comportam dois asp@ctos
desenvolvimento das potencialidades naturais dmgai e seu afastamento dos males sociais." (Arbouss
Bastide; Machaddn: ROUSSEAU Do contrato social..Introdu¢do.1991p. xv-xvi.)
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Rousseau, despertou para a introducdo do cant@lendes aula no Instituto de Educacao de
Burgdorf?®,

O Projet (1742), aDissertation(1743) e os verbetes ductionaire de Musiquél767-
68) foram resultados da pratica musical na juventlel Rousseau como professor particular

de musica e copista, atividades que exercia parglementacdo do seu salario, e como

compositor.

1.1.1.1 ODictionaire de musiquede Jean-Jacques Rousseau

O Dictionaire de Musique(1768) de Rousseau, um dos que mais influenciou a
linguagem dos dicionarios terminoldgico-musicaigrvis de modelo aos que foram
publicados a partir de entdo, tanto na estrutuemtguna elaboragdo de conceitos. Segundo
Coover (1980, p. 437-9), os outros dicionarios gyerceram a mesma influéncia até 1835

foram oDictionaire des termes grecs, latins et italieds Brossard, que incluiu uma tabela

8 Este novo método introduzido por Pestalozzi, orensla emissdo (solfejo) pela notacdo numérica de
Rousseau, chamou a atencao de varios outros edasad® Europa. Alguns trabalharam com Pestalozzi ou
foram até Burgdorf para observar. Entre esses ddues, Michael Traugott Pfeiffer, professor bavato.
método foi publicado em Zurique por Hans G. Naeget 1810, em forma de texto para uso nas esdofas.
1809, C. A. Zeller foi indicado para organizar énpgiro sistema nacional de educacédo na Prussiaeéta
implantou o método em seu pais. Varios outros psofes de musica nas escolas aprimoraram o mégdo n
Alemanha e na Suica. Em 1818, Pierre Galin, umnjopefessor de matemética em Bordeaux, Francgaicpubl
um método baseado n@rojet de Rousseau, aperfeicoado apds aplicacdo numse ctagerimental bem-
sucedida, o que rendeu sua ida para Paris. Nathpitcesa, Galin foi seguido por varios alunasssésntes que
deram continuidade ao seu método, apds sua marnt&822. Ao menos cinco métodos novos, baseadossess
principios, foram publicados na Franca, com destgmara oMéthode Elémentaire de la Musique Vocale
[Método elementar da musica vocal], publicado e®6L8or Emile Chevé, que ja havia publicado umaesiei
livros e exercicios para escolas, produzidos paresposa Nanine e sua irma AiméMatodo Galin-Paris-
Chevéfoi implantado em escolas oficiais da Franca,egueda metade do século XIX.

Este mesmo método tornou-se conhecido na Eurogimental; chegando a Russia, foi implantado nuncalas
rural, em 1861, por Leon Tolstoi, antes de ser eoitlo como romancista e reformador social, e degmier o
Dictionaire de Musiquele Rousseau. Na InglaterraMétodo Galin-Paris-Chevéoi introduzido pelo professor
Edward Taylor e pelo organista da Abadia de Wegtain James Turle, em 1846. Em 1878, George Bulen
apresenta para musicos profissionais um ensaiossacicdo Musical Real, em Londres, sobr&h® Galin-
Paris-Chevé Method of Teaching considered as asbasiMusical EducatiofiMétodo Galin-Paris-Chevé de
ensino considerado como uma base da educacao thuesichauindo o sistema original a Rousseau. O mésado
tornaria bastante popular através do reverendoWaile, da igreja Congregacional, que promoviafarma do
canto de assembleia, viajando por muitas igrejamtecior de toda a Inglaterra. O método ainda icoat em

uso com seus desdobramentos e melhoramentostafiaddi a compreensdo do conceito de cada grau dkaesc
em relacdo a clave e a armadura.

O Método Paris-Galin-Chevé foi apresentado no Ridaheiro, em 1827, pelo professor francés A. Bgneso
comoCurso Analitico de Music@l'yp. de P. Plancher-Seignot. Rio de Janeiro, 18@3.
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das dificuldades de pronuncia dos termos em iw@lianoClavis ad thesaurupde Janovka,
ambos de 1701. Thomas Hthtconsiderou oDictionaire como "uma forca vital
determinando o pensamento musical na segunda noaseulo”.

Apresentamos, a seguir, um resumo do verbit, de Rousseau. O conceito é
descrito como sinais ou caracteres que se usam rudea, isto €, escrever a musica.
Inicialmente, Rousseau reporta-se aos gregos, ayaeigso utilizaram seu alfabeto, com vinte
e quatro letras. Como um mesmo modo s6 tinha dteasse, e ndo ia além de dezesseis sons,
parecia que o alfabeto era mais que suficiente empami-los®. Ocorre que os dezesseis
sons nao tinham nem sons comuns nem proprios,r@npm seria necessario haver notas
para exprimir essas diferencas. Sustenta, ainda, dqnusica era escrita de maneira diferente
para instrumentos e vozes, como temos hoje panaslgstrumentos de cordas uma tablatura
que em nada se parece com a musica cOrUROUSSEAY 1768, p. 325-36).

Por ultimo, afirma Rousseau "que os antigos, teatdo quinze modos diferentes
segundo a designacdo de Alipio (ver Modo), eraigwetriar caracteres para cada mddo"
(Ibid., id.), citando as tabelas do autor. As micdifdes exigiam muitos sinais, e as vinte e
quatro letras do alfabeto grego se tornaram ingufies. A solucdo encontrada para esta
necessidade foi a de transformar as letras, utdiaadiversas maneiras, seja acoplando-as,
mutilando-as ou as alongando. Assim, uma letragpsdr escrita até de cinco maneiras

diferentes.

Ao combinar todas as modificacfes que essas ds/eigzunstancias exigiam, ja temos
em 1620 diferentes notas: nimero prodigioso queeréevtornar o ensino da musica

? The Dictionaire de musique of Jean-Jacques Rous@anton, Texas, 1967), apud COOVER, James B.,
op. cit. "a vital force in determining musical thght in the second half of the century".

% Na concepcédo grega, a misica era somente a poesida; o ritmo, suficientemente determinado pela
métrica (Idem, p. 326), e as marcacdes dos divgréssé que davam os caracteres para marcar a muasica
vocal. A masica instrumental nada mais era que sigalvocal tocada por instrumentos. Rousseau c@ment
situacdes para a mudanca dos sinais, dependeridoaliazacdo da nota na estrutura dos tetracordes.

3L1...] que la Musique se notoit pour les Instrumangrement que pour les Voix, comme nous avons encor
aujourd'hui pour certains Instrumens a Cordes wat@akure qui ne ressemble em rien a celle de laiddes
ordinaire."

32 ...] que les Anciens ayant jusqu'a quinze Modefeténs selon le dénombrement d'Alypius, (Voyez
MODE) il fallut apropropier des caractéeres a chakflogle [...]"
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extremamente dificil. Assim era a misica segunétdB| que dizia que os jovens deviam se
contentar em aprendé-la em dois ou trés anos, masmeus rudimenttis (ROUSSEAU,
1768, p. 326-7)

Em seguida, Rousseau aborda todos os sinais ectigapesignificacdes, de acordo
com as diferentes ocasides de emprego nos modgssgieonsidera que a musica dos gregos
era obsoleta e que a maneira de escrever destesugaestranha e impossivel de decifrar
(Idem, p.327). E conclui que a musica € um sistdmaignos, uma linguagem: "Em toda
musica, como em toda lingua, decifrar é uma cdésaé outra muito diferent&” (Idem,
ibidem.)

Prosseguindo, Rousseau apresenta uma visdo pac@rdmuso do alfabeto latino,
como uma imitacdo do sistema do grego, do génemarg&mico, que caiu em desuso; do
sistema reduzido por Boécio a quinze letras, entlaferéncia de Gregorio (s. VII), bispo de
Roma, reduzindo o sistema (até entdo de quinzas)epara as sete primeiras letras do
alfabeto, repetidas em diversas formas de umaaodacutra. Sobre Guido d'Arezzo (s. Xl),
explica que as letras foram substituidas por parttcados em linhas paralelas diferentes, a
cada uma das quais uma letra servia de clave. BDegsses pontos engrossaram, foram
colocados entre essas linhas. Fazendo remissaerbetePautg afirma Rousseau que, de
acordo com a necessidade, multiplicaram-se asdiehas espacos. Em relacdo aos nomes
dados as notas, remete ao verbete “Solf&jéiid., id., p. 328).

As notas serviram durante um tempo somente pareamas graus e a diferenca de

entonacdo. Eram todas iguais em valor quanto ac@lora s6 diferiam quanto as silabas

% "En combinant toutes les modifications qu'exigabiees diverses circonstances, on trouve jusqu 16
différentes Notes: nombre prodigieux, qui devoince I'étude de la Musique de la plus grande diffic
Aussi I'étoit-elle selon Platon qui veut que lesnes gens se contentent de Donner deux ou troig das
Musique, seulement pour en apprendre les rudinients.

3 “En toute Musique, ainsi qu'en toute Langue, ifeh & lire sont deux choses trés-différentes."

% 1...] des points posés sur differentes lignesapiéies a chacuns desquelles une lettre servolllée Dans

la suite on grossit ces points, on s'avilla d'esepaussi dans les espaces compris entre ces,li§nam
multiplia, selon le besoin, ces lignes & ces espadoyez Portée). A I'egard des noms donnés auesNot
(Voyes Solfier.)". (Idem, p. 328).
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longas e breves do texto que se cantava. O camtaldsécatolicos permaneceu assim. Quanto
aos salmos protestantes (do Saltério de Genebtbhegqdo c. 1562 e com muitas edi¢cdes
posteriores), Rousseau observa que sédo aindamaesfeitos porque nao distinguem a longa
da breve, nem as notas redondas das brancas.

Cita Jean de Muris, cdnego de Paris, que, a pkertr330, criou diferentes signos para
marcar a medida da duracao, inventando modos tacpes, para determinar se a relacéo das
longas com as breves seria binaria ou ternariataglulessas figuras desapareceram e foram
substituidas por outras em épocas diferentes. draissdes aos verbetbedidg Tempose
Valor das Notascomo também ao verbdwisica

Em seguida, apresenta explicacdes de como leempiatar a musica corretamente:

Para ler e apreender a musica escrita com nossas, i@ oito pontos a considerar, a
saber: 1. a clave e sua posi¢éo; 2. os sustenideméis que podem acompanhé-la; 3. o lugar
ou a posicao de cada nota; 4. seu intervalo, iskua relacdo com a precedente, ou com a
tbnica, ou alguma nota fixa onde haja o tom; 5.fgpaa, que determina o valor; 6. 0 tempo
onde se acha o lugar que ai ocupa; 7. o sustdmdagl ou bequadro, [acidentes] que podem
precedé-la; 8. o tipo de compasso e o carater diammeato. Isso tudo sem contar a palavra ou
silaba a qual pertence cada nota, nem o acent@gpressao correspondente ao sentimento ou
pensamento. Basta que se omita uma Unica dessasbsirvacdes para destoar ou cantar fora
do compass. (ROUSSEAU, 1768, p. 329)

Numa longa introducéo, fazendo a apologia dos sswslos realizados irojet e na
Dissertation Rousseau apresenta os trés principais argumeote®u sistema notacional.
Sustenta que a quantidade de sinais e suas com@emapbrecarregam a memoria e 0
“espirito” dos iniciantes, dificultando a compre@msdas regras, mas nao a execucado do
canto. Destaca ainda a pouca evidéncia na diferemiga intervalos menores, diminutos, o

que dificulta o aprendizado e a execucéo. A edgalldiade Rousseau acrescenta a de tracar

% *pour lire la Musique écrite par nos Notes, &éadre exactement, il y a huit choses a consideasnir; 1.

La Clef & sa position. 2. Les Diéses ou Bémols peuvent I'accompagner. 3. Le lieu ou la position de
chaque Note. 4. Son Intervalle, c'est-a-dire, spport a celle qui précede, ou a la Tonique, oweélqye
Note fixe dont on ait le Ton. 5. Sa figure, quiatétine sa valeur. 6. Le Tems ou elle se trouve Qliace
qgu'elle y occupe. 7. Le Diése, Bémol ou Béquarcidantel qui peut la précéder. 8. L'espéce de lauvie&

le caractére du Mouvement. Et Tout cella, sans ¢emp la parole ou la syllabe a laquelle appatt@aque
Note, ni I'Accent ou l'expression convenable auisemt ou a la pensée. Une seule de ces huit ohiseng
omise peut faire détonner ou chanter hors de Méds{idem, p. 329)
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as linhas e formar a pauta. Defende o Benjet afirmando que trazia concisdo e clareza,
vantagens sobre o sistema notacional corrente gld329-30). E, criticando Rameau e 0s
membros da Academia de Ciéncias que reprovaramPsejet, completa o raciocinio
afirmando que a musica para esses ndo é a ciéogiaams, mas das seminimas, minimas,
colcheias; se estas ndo Ihes saltassem aos olimisiea deixaria de existir(ld., p. 330).

Em seguida, Rousseau apresenta toda a sua prqaoata nova forma de escrita e
leitura de intervalos, bem como a aplicacdo de mosn&os graus de qualquer escala do modo
maior, o que facilita a transposicdo, e de novowalos, dessa forma suprimindo o sistema

notacional corrente. Ao discorrer sobre tempo epas®s0s, defende que

SO existem dois compassos, como 0s antigos, a:sebepasso de dois tempos e
compasso de trés tempos. Os tempos desses compeadsas, por sua vez, se dividir em duas
ou trés partes iguais. Dessas duas regras combisaditam as expressdes exatas para todos
0s possiveis movimentos. Tém-se na musica comutivessos valores das notas relacionados
a uma nota particular, que é a semibreve; comdar dasta semibreve varia continuamente,
as notas a ela comparadas ndo tém nenhum valorGixautor s6 determina os valores das
notas sobre o tipo de medida na qual estdo emmegadobre o tempo que ali ocupam, o que
dispensa haver, para esses valores, qualquer gagtioular fora o lugar que ocupam. [...] Em
resumo: quando ndo existe nenhum [sinal] de desigde, as notas séo iguais, seu nimero se
distribui em um compasso de acordo com o niumernoutdacdes e tipo de compasso: melhor
dizendo, separamos se quisermos o0s tempos potdadrgle maneira que, ao ler a musica,
vemos claramente o valor das notas, sem a necessittadar-lhes uma figura especifita
(Idem, p.334-5)

Rousseau discorre sobre as divisdes desiguaishe s divisdbes e subdivisbes

ternarias, estabelecendo que os tracos sobre @dahsemicolcheias s6 sdo necessarios se 0s

37"Les Musiciens, il est vrai, ne voient point tmala. L'usage habitue & tout. La Musique pour éestipas
la science des Sons; c'est celle des Noires, daxBés, des Croches, &c. Dés que ces figures oéssede
frapper leurs yeux, ils ne croiroient plus voir deMusique. D'ailleus, ce qu'ils ont appris diffeanent,
pourquoi le rendroient-ils facile aux autres? Cesih'donc pas le Musicien qu'il faut consulter mais
I'hnomme qui fait la Musique & qui a réfléchi surt @et." (Ibidem, p. 330).

% || n'en connoit que deux, comme les Anciens; BaWesure a deux Tems, & Mesure & trois Tems. Les
Tems de chacune des ces Mesures peuvent, a leyétoridivisés en deux parties égales ou en thEsces
deux régles combinées il tire des expressions egguiur tous les Mouvements possibles.

On rapporte dans la Musique ordinaire les divevsdsurs des Notes a celle d'une Note particuliguegest la
Ronde; ce qui fait que la valeur de cette Rondéawmaricontinuellement, les Notes qu'on lui comparent
point de valeur fixe. L'Auteur s'y prend autreméhhe détermine les valeurs des Notes que suoie sle
Mesure dans laquelle elles sont employées & siielas qu'elles y occupent; ce qui le dispense d'apour
ces valeurss, aucun signe particulier autre qualdee qu'elles tiennent."... "En un mot, quand'yl a nul
signe d'inegalité, les Notes sont égales, leur mersb distribue dans une Mesure selons le nomls§ ems
& l'espéce de la Mesure: pour rendre cette didtidbuplus aisée, on sépare si I'on veut les Tenmsdpa
virgules; de sorte qu'en lisant la Musique, on wtéiirement la valeur des Notes, sans qu'il falbair cela
leur donner aucune figure particuliere." (Ibidem3p4-35)
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valores ndo sao iguais. Sobre o emprego do pontuhento no novo sistema, explica que
esse sinal marca o prolongamento da nota precedendegponto preenche um tempo, vale um
tempo; se preenche um compasso, vale um compas®stés em uma mesma pulsacao que
outra nota, entdo vale a metade dessa pulsacaomiRe®, um ponto é contado como nota e
se mede como as notas; para as notas ligadas alevajar, como pedal, ou nas sincopes,
podem-se empregar muitos pontos de valores iguaidiferentes, segundo os valores da
pulsacdo ou dos compassos que tais pontos preerfthem 336).

Sobre as pausas, estabelece Rousseau que ososjlédentificados com o zero,
podem ser acrescidos dos pontos de aumento, canotes (Idem, ibidem.).

Termina o verbete afirmando qu®ationaire ndo se equipara em profundidade a um
livro, e que, na explicacdo dos caracteres de utedambém complicada, como a musica, €

impossivel se dizer tudo com poucas palavras.

1.1.1.2 Encyclopédie Méthodique ou par ordre de matieresusique organizado por
Framery, Ginguené e Momigny”®

No final do século XVIII, nos primordios da musicgia, Nicolas Etienne Framery se
destaca, fazendo, em 1770Tableau de la musique et de ses brandhabela da musica e
suas divisdes], onde estabelece os ramos prindiaaiglisciplinas da musica, divididas em
trés niveis principais: acustico, pratico e histdor(DUCKLES, Grove music on lineart.
46710). Framery juntou-se a Pierre-Louis Ginguenénmusicologo, escritor, teodrico e
compositor, preocupado com a histéria da musice, aguntribuiu com levantamentos sobre
d'Arezzo, trovadores e o0 nascimento do drama — pabdicarem a primeira edicdo da
Encyclopédie Methodiqguem 1791. Em 1818, a eles uniu-se Jérdbme-Josephodegny,

tedrico e compositor, preocupado com a reformulalg@oprincipios tedéricos da musica, dai

% FRAMERY, N. E.; GINGUENE, PL.; MOMIGNY, JJ. (OrgsEncyclopédie Méthodique ou par ordre de
matieres, musiquédParis: Imprimeur Libraire, 1818. Tomo 2, p. 19872
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tendo resultado a segunda edicdo Hlacyclopédie Méthodiquéuma remodelacdo da
Encyclopédiede Diderot e D'Alembert), para a qual também t@amampor empréstimo
diversos verbetes dDictionaire de Musiquee dos artigos de Rousseau BEacyclopédie
entretanto, com alguns acréscimos, correcoesasjtean tom aspero e desagradavel, segundo
Coover (1980, v.5, p. 438).

A Encyclopédie Méthodiquapresenta dois verbetes paratas O primeiro cita
diretamente todo o textggsis verbis do verbete d®ictionaire de Musiquecom referéncia
direta a J. J. Rousseau. No segundo, acrescent¢atrdoparénteses “Teoria de Momigny”, o
foco é voltado para os sons, mas nao para a dueagéatros elementos da notacdo musical.
Faz conjecturas sobre: a) a origem dos nomes d@s ma gama de Guido d'Arezzo,
desenvolvida sobre os hexacordes, depois formadalqe tetracordes; b) os intervalos
consonantes e dissonantes; ¢) a enarmonia e extmsem que poderia ser utilizada para a
modulacdo. Momigny atribui & natureza o sistemaicalide sete cordas diatdnicas e oitavas,
incluindo as consonancias. Mas as dissonanciaeaanenia e a gama cromatica figuram
como artificialidades dos matematicos. Afirma aiog& oS gregos ndo praticaram o quarto
de tom porque nédo é da natureza do homem nem dasjgegma musical. Acrescenta que o
quarto de tom jamais existiu ou existird em qualgigtema musical usual, mas unicamente
no pensamento de matematicos ou fisicos com piesmasfilosofos.

A Encyclopédie Méthodiguambém apresenta uma significativa abordagem sobre
harmonia, onde Momigny cita €ours complet d'Harmonie & de Compositiotle sua
autoria, bem como o sistema grego de PitagorasistOReno de Tarento. Ao final, faz
remissao ao verbete Sistema de Momigny.

Além deste verbete, desenvolve um outro sobre ta sensivel, remetendo aos
verbetes de Rousseau solbnedq tonica e dominante Aborda ainda a apojatura longa e

curta.
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No verbetenotar, comenta 0 engano de Rousseau sobtar e copiar. 0 compositor

nota; os demais musicos copiam.

1.1.1.3Diccionario musical,de Raphael Coelho Machado

Raphael Coelho Machado (1814-1887), acoriano rddiceo Rio de Janeiro, aonde
chegou em 1838, atuou como organista da igrejaat@dlaria, professor de instrumentos de
sopro, harmonia e regras de instrumentagédo do iahdastituto dos Meninos Cegos, bem
como editor e compositor no cenario da musica modRiJaneiro do século XX Publicou
o primeiro dicionario terminolégico musical impressm lingua portuguesa, Riccionario
Musical com quatro edi¢des, a Ultima em 1909, com acnéscieitos por Raphael Machado
Filho, o que "d& bem a idéia da aceitacdo que rditio encontrou”, segundo Enio de
Freitas e Castro (1970).

Também foi autor das seguintes obfakncipios de musica pratica para o uso dos
principiantes (Rio de Janeiro, 1842Abc Musical (Rio de Janeiro, 1845Elementos de
escrituracdo musical ou arte de musi@asboa, 1852) éBreve tratado de harmonigParis,
1852).

Destacou-se por ser 0 porta-voz da preocupacaadommacdo de musicos no Rio de

Janeiro Segundo Paulo Castagna,

[...] com Francisco Manuel da Silva e Raphael Goéltachado e outros, inaugurou-se uma
nova fase de teoria musical brasileira, na qualbaas didaticas apresentavam-se impressas,
voltadas a todas as areas de atuacdo dos musiisopre destinadas a um puiblico mais
numeroso. (CASTAGNA, 1997, p. 198-217)

O Diccionario Musicalde Coelho Machado tem em sua “Adverténcia” (p.ui)
discurso que demonstra uma preocupacao com o quensava sobre a musica em Portugal e

no resto da Europa, esclarecendo que "vi-me forpadasto a recorrer demasiadas vezes a

0 Cf. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1977. Verlies: Machado, Rafael Coelho; Impresséo
musical no Brasil, p. 437 e 353, respectivamente.
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muitos autores para ter perfeito conhecimento doads que eu queria significar.].. Os
autores a quem Coelho Machado se refere sédo cipdosiome completo ou somente pelo
sobrenome; contudo, ao longo Baccionario, ndo ha qualquer informacéo esclarecedora a
respeito daqueles autores, sua importancia eiaagélo das respectivas obras, sendo breves
dado§".

Essas citagbes mostram um autor que conheciaregppis obras tedrico-musicais e
mantinha contato atualizado com as discussOex&s0€e estéticas de sua época, o que |lhe
conferia credibilidade perante o publico brasileirdejam-se, por exemplo estes

esclarecimentos:

De uma parte as diversas e muitas maneiras posaj@xplica a musica, os differentes
systemas por que tem passado no progresso do isataatento, os multiplicados vocabulos
com que os Gregos, Latinos, Italianos e mais pawsds tem empregado para expressar as
muitas partes de que se compde a musica e os reoeeraracteres de sua escripturacdo; de
outra parte o aperfeicoamento da Arte que tem guide exprimir, mediante o som, o0s
variados affectos da nossa alma, o seu poderosriongobre nossas sensac¢des despertando-
as segundo a vontade do compositor, tendo accumuiastes ultimos tempos um grande
numero de vocabulos que na escripturacdo sirvimliaar ao executor a intencdo do autor,
sem lhe deixar a menor duvida, ja nas alteragé@salimento e caracter da composicgao, ja na
expressdo e differentes grédos da intensidade do etim sobretudo a extensdo da parte
especulativa, e mesmo da executiva, tudo emfim figito com que de facto haja uma
abundancia de termos privativos da Arte, ou quespargeral adopgéo se torndo technicos, e

1 _ Francisco Ignacio Solano (1720-1800), teéricoicalisjue dominou o cenario portugués do século XVII
foi autor deNova instruc¢cdo musical, ou Theorica pratitasboa, 1764) Novo tratado de musica metrica, e
rythmica(Lisboa, 1779 Exame instructivo sobre a musica multiforme, mate rythmicgLisboa, 1790);

— Reicha, provavelmente Anton ou Antoine Reftlfa770-1836), compositor tcheco, radicado em Rapiartir

de 1808, muito conhecido como teérico, escre@aurs de composition musicalpublicado enl816-18, e
Traité de haute composition musicalke 1824-6;

— Jean-Jacques Rousseau, citado provavelment®tionaire de Musique

— Pierre Baillot (1771-1842), autor d&\rt du violon(1834);

—Berton, provavelmente, Henri-Montant Berton (14844), compositor, violinista, regente, professeseritor
atuante no meio musical parisiense, deixou umdeatte harmonia que acompanhava um dicionario deleso
verbetes em enciclopédias e artigos em periodicosisive naGazzete Musicaje

— Chlandi [sic], talvez Ernst Chladni (1756-182@utor de um tratado de aculstica, em que expbe suas
experimentacdes com uma placa acustica;

— Fétis, provavelmente o belga Francois-Josepls FETiB4-1871), musicélogo, critico, professor e gositor,
figura que influenciou toda a musica na Europa @cule XIX, autor de diversos artigos nas publicacde
peridédicasRevue MusicaledLe TempsLe Nationale Journal de Musiquena década de 1830, na recém-criada
Revue et Gazzette MusicalEscreveu aBiographie universelle des musicieli$835—-44)e o Traité de
I'hnarmonie(1844);

— Herz, provavelmente, Henri [Heinrich] Herz (18088), pianista austriaco, compositor e, mais tgEessor
de piano no Conservatério de Paris, deixou regiataas memdrias de suas viagens feitas pelo cotgine
europeu, América do Sul e Estados Unidos. Alémtdasalhos escritos, fundou, com o irmdo Jaques 15imo
Herz, aEcole Speciale de Piano de Paris
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cujo conhecimento é essencial, indispensavel e riapiissimo ndo s6 pela instruccdo que
com elles se obtem, como para a intelligencia désres classicos antigos, e ainda mesmo dos
modernos, que muitas vezes se servem delles comonisyos de outros que 0s tem
substituido. (MACHADO, 1842, p. vi)

O verbeteNotasapresenta como conceito "0s caracteres que expriosesons, e que
indicam sua duracao ou valor. (sin. “Figuras”)éef p. 138-43)

Coelho Machado resume todo o inicio do verbet®idtonaire de Musiquede J. J.
Rousseau, sem fazer qualquer mencéao a esta fariteta@to, ndo cita &rojet de novos
sinais para a musica nem as fontes primarias, acguefere a notacdo dos gregos e latinos
da Antiguidade. Apresenta aspectos historicos dacéo ocidental, "segundo a opiniao de
alguns autores"”, mencionando a reducédo a sete lgtraalfabeto feita por Sdo Gregorio e
atribuindo a Guido D'Arezzo outra redugédo acresdaaaplicacdo destas. D'Arezzo "foi 0
primeiro que notou 0S sons com pontos sobre umea,ppar meio de sua posicado mais ou
menos elevada, o seu grau de agudeza ou graviflddet, p.138).

Os pontos da notagcdo gregoriana foram "engrossadtsbuindo-lhes diferentes
duragfes, "porgque até entdo os pontos s6 marcaeBvacdo ou abatimento da voz, sendo
seu valor sempre igual, com a Unica modificacadiffierencar as syllabas longas das breves"
(Ibidem).

Logo foram atribuidos nomes diferentes as figdeaduragcdo como a

[...] maxima, longa, breve, semi-breve e minimd fo principio se denominardo pontos e se
chamardo maximo, longo, breve ou quadrado, semeloa triangulado e semi-breve-alfado,
todos negros, porém com diversa forma e differgater, e ainda este valor era sujeito ao
modo. (MACHADO, 1842, p.139)
Novas denominacdes surgiram, segundo as divisi@s)guidas pela forma: "longa
dobrada, perfeita e imperfeita, breve perfeitaeradla; semi-breve maior e menor, etc.” (lbid,

id.)
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Apresenta, citando o Dr. Jodo de Muris, francés, principios do século XIV, como
aquele que aperfeicoa admiravelmente o sistemaotdgdo, inventando as novas figuras:

seminima, colcheia, semicolcheia, fusa e semifusa,

[...] as quaes differengou ora pelas caudas, des pabecas negras em fechadas e brancas ou
abertas, e Ihes assignou seus valores ja individega comparativos, inventando igualmente
0s siléncios ou pausas, equivalentes a cada nota([sid., id.)

Uma evidéncia importante para a compreensédo danfeno da notacao arcaica em

manuscritos brasileiros € a explicacdo dada petw:au

Logo que se introduzirdo em a escripturacdo asdieé de compasso, abandonou-se essas
figuras ou notas de um valor extenso como a maxiomga e breve; mas como esta ultima
nota appareca frequentes vezes em as musicas saliggdgreja, eu tenho achado util o
conserva-la, e a menciono em os meriscipios de musicgporém na musica moderna a nota
de maior valor que existe é a semi-breve, depatade minima, notas brancas ou de cabeca
aberta (pois as figuras teem tres partes esser@iaasr em sua configuragdo: cabeca, haste e
cauda) [...] (Ibid., id.)

Segue explicando que a invenc¢éao, de Muris,

[...] foi de uma grande vantagem para o progressmusica que até aquella época ndo tinha
podido, pelo acanhamento da escripturagéo, maaifeséxprimir os diversos sentimentos do
compositor. (Ibid., id.).

Machado complementa a informacao, dizendo quealises das notas séo baseados
em diferentes propor¢cdes geométricas e aritmétimascomparacdo de umas com outras
figuras, explicando a propor¢do da semibreve comidade e a proporcdo geométrica na
razdo duplade 1 a 2, a4, a 8, etc. Quanto asmi@gs "mais ou menos irregulares”, como as
quidlteras, o compositor as representa com algassgue indicam a sua quantidade
comparada com uma parte do compasso.

A questdo dos modos ritmicos e as explicacéesdd®s perfeitos e imperfeitos
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[...] fordo com muito razdo abandonadas nas aplasjue se a mausica pratica pode ser
explicada de maneira mais facil, ainda que menodamnental, para assim poder-se obter um
muito maior nimero de executores do que o dos asjtigue a ensinavdo com todas as
impertinéncias da escholastica, seria ridiculo damacar a comprehencéo de uma arte que se
faz necessaria em todas as classes. (Ibid., p. 140)

Em seguida, apresenta uma tabela com as devidpsrpdes, o ponto aumentativo
como a representacao dos temgosbradose, por fim, o0 metrdbnomo ou as palavras italianas
adotadas para indicar "lentiddo ou velocidade". fegmissdo aos verbetpausase pauta

como complementag&o.

1.1.1.4 Dictionaire liturgique, historique et théorique delain-chant et de musique
d’Eglise, au Moyen Age et dans les temps moderuesJoseph-Louis D'Ortigué?

Joseph Louis D'Ortigue (1802-1866), critico e ésciirancés, violinista amador do
grupo de beethovenianos que se opunham aos adnesade Rossini, escreveu artigos
confrontando-se, principalmente, com o musicélogmeéois-Joseph Féts Catdlico liberal,
escreveu mais de setecentos artigos em mais deng@areriédicos, disputando com Hector
Berlioz na quantidade de material publicado. Dadligtande parte de sua vida ao estudo da
musica religiosa e do cantochdo, para cuja resgt@aoragromoveu um congresso em 1860.
Antes disso, estudou com o controvertido abade Lexmam, que mais tarde o apresentou a
Liszt, cuja biografia D'Ortigue publicou em 1835 fjornal Gazette Musicaleliszt o
convidou entdo para ajuda-lo a escrever o teragihome de sua obra voltada para estudos
estéticos -Esquisse d'une philosopHiesboc¢o de uma filosofia].

Na introducdo do seu dicionério litdrgico, D'Outig comenta as modificagbes
inadequadas da musica praticada na Igreja Catéiicaeu tempo. O autor pretendia que o
seu dicionario servisse ao clero e aos musicogrégicomo guia para uma boa execucao e

interpretacdo dos cantos liturgicos, como a expredsas relacdes do homem diante de Deus,

“2 D'ORTIGUE, Joseph-LouisDictionaire liturgique, historique et théorique gain-chant et de musique
d’Eglise, au Moyen Age et dans les temps modefass: J. P. Migne, 1853, p. 968-1043.
3 Ver sobre autores citados por Raphael Coelho Méxkan 1.1.1.3, p. 36.
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principio e fim de todas as existéncias, o quetdans cerne da musica religiasbre uma
ampla discussédo sobre a musica sacra, ao descpewerenorizadamente, a penetracdo da
Opera italiana na liturgia catdlica em Paris, agasadescobertas de manuscritos medievais e
0s musicologos que os descobriram, defendendcsarpegdo do cantochdo gregoriano como
retorno as fontes mais puras da musica sacra a&cdesio os estudos dos monges beneditinos
de Solesmes.

Os verbetes que constam nesse dicionario Natacag Notacdo brancaNotacao
figurada, medida, proporcionale Notacdo escura (negra)oomo conceito inicial, define:
notacéo € o conjunto de sinais que compdem aasausical.

Da mesma forma que os outros dicionarios citadator deste dicionario escreve
em forma de artigo os verbetes que o compdem. Wiveiw século XIX, periodo de prodigas
descobertas arqueoldgicas e paleogréaficas, D'@rtajaresenta sempre, ao contrario dos
autores mencionados anteriormente, as fontes pasn&mo comprovacao para as suas
afirmativas, as vezes, de forma exaustiva e prol@aautor ndo vé sua opinido como
definitiva, mas algo transitéria, relativa, até semprovado o contrario ou ser refutada com
novas comprovacdes, demonstrando assim conhecinglstqrincipios das positividades
cientificas.

Como nédo havia luzes suficientemente plausiveisaldas sobre o estudo da evolucao
da notagéo do cantochéo, principalmente sobregararda palavraeuma e as acaloradas e
apaixonadas discussdes separavam opinides de togsied D'Ortigue colocou-se a Si
mesmo como uma espécie de mediador, utilizandexbsst dos musicélogos e historiadores,
seus contemporaneos, ou anteriores a esse grupwyngiando-se quando nenhum deles

apresentasse argumentacao justa. O autor teceuladinis dodebate com Kiesewetter,
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Nisard, Coussemaker, de um lado, e de outro, EdDanjou. Bottée de Toulmon sé entrou
como auxiliar dos trés primeirs

D’Ortigue comeca pela discussdo sobre a notadabética de Boécio (século V), e a
correspondéncia com as quinze notas na pauta (doaa la 3), ou seja, do "a" ao "p"
(excluindo-se o "j"). Sobre os neumas, afirma i@ caracteres bizarros que inundam os
manuscritos do século VIII ao século Xlll. S&o penttracos, virgulas de direcbes e de
formas diferentes que parecem agrupadas sobraless |do texto e que deveriam, por sua
posicdo, tornar sensivel ao cantor o grau do sopele,forma, indicar o movimento para o
grave ou para o agudo (Idem, p. 968).

Antes de prosseguir, 0 autor observa que a notaggarmentechamada gregoriana
seria 0 mesmo sistema de Guido d'Arezzo, em queregeesentada por sete letras:
ABCDEFG (1.2 oitava) / abcdefg (2.2 oitava) / aaldeeffgg (3.2 oitava). Cita o musicologo

Nisard (Etudes su les anciennes notationefRReaie archéologiqieafirmando que Odon,

abade de Cluny, s6 admitia dezesseis letras (Idefg9).

4 Op. cit., p. 976. Esclarecemos a seguir sobresessssicologos, citados constantemente pelo autor na
exposi¢do do longo verbete. Raphael Georg Kiesewétt773-1850), musicologo austriaco, pesquisador
pioneiro na area da histéria da musica e da teesereveu artigos em jornais, depois reunidos eradique
abordavam tanto sobre culturas ndo européias quastgregos da Antiguidade. Escreveu estudos sobre
musica ocidental da Idade Média ao periodo classieeense, destacando-se pela utilizagdo do caendeit
"histéria da evolugdo" do Iluminismo (WESSELY, OtamGrove Music Onlingartigo 14998, acessado em
25/9/2008). Theodore Nisard (1812-1888), organistaditor belga, ordenado padre pelo seminario de
Cambrai. Em 1842 se tornou o0 segundo organista terGe&main-des-Prés e participou com D'Ortigue do
Dictionaire Liturgique, etce deDu rythme dans le plain-chafiParis, 1857). Escreveu mais oito obras sobre
0 cantochdo romano, o cantochdo parisiense e sobfggdo como acompanhamento do cantochédo
(HIBBERD, Sarah.Grove Music Online,artigo 19980, acessado em 25/9/2008). Charles-Bdhi@nri
Coussemaker (1805-1876), musicologo, advogado epasitor francés, usou as fontes primarias para
demonstrar o valor das transcricbes baseadas esirféles de manuscritos. Estudou o canto gregoyiano
notacdo neumatica e mensurada, os instrumentosewagsli a teoria e a polifonia, como nao haviam sido
estudados antes. Sua obra mais importantgcrgptorum de musicapublicada em quatro volumes, é uma
transcricdo dos tratados tedricos medievais (eim)atlém de muitas outras obras sobre a misiqaedodo
medieval. Coussemaker também editou musica do fiaaldade Média, como obras Adam de la Halle e
dramas litirgicos medievais (WANGERMEE, RobeBrove Music Onling artigo 06728, acessado em
25/09/2008). Louis-Félix Danjou (1812-1866), mufigh e editor francés, participante do grupo de
musico6logos franceses envolvidos com a restaurdeaiirgdos e com corpusda musica na igreja Catélica
(GRIBENSKI, Jean.Grove Music Onlineartigo 46710, acessado em 31/7/2008, verbete: ddlogy).
Auguste Bottée de Toulmon (1797-1850), historiadar musica francesa e bibliotecario, tentou agrupar
manuscritos e clpias de manuscritos de diversosy@eeDeixou uma historiografia ndo publicada. Este
conjunto de obras estéd conservado na BibliotecaoNaktda Franga (ELLIS, Katharin&rove Music Onling
artigo 03689, acessado em 25/9/2008).



43

Em seguida, D'Ortigue apresenta a notacao de hljadba inicio do século X, com
dezoito letras, segundo as discussdes dos musisoligsewetter e Nisard. Apresenta ainda
o sistema do tratado de Herman Contract, em toanmetade do século XI (faz remissao as
obras de dois musicologoScriptores de Gerbert*® e a Mémoire de Hucbald de
Coussemaker), explicando o sistema experimentaahol&mas ou grupos de duas letras, para
marcar sobre o texto o intervalo que os cantoresriden fazer:E significavaequalis ou
unissono;S, segunda menor ou semitom; segunda maior ou tont;S, tom e semitom, ou
terca menor7 T, dois tons, ou terca maidp, diatessardo ou quarta;significava diapente ou
quinta;AS, quinta e semitom, ou sexta menor; quinta e tom, ou sexta maiaD, oitava.

Respeitando uma tradicéo que veio de Guido d'Arezzeguida por outros tratadistas
e historiadores da musica como Kircher, Martiniriiget, Mabillon, Burney e Hawkins,
D'Ortigue afirma que o papa S. Gregorio, o Grarmbmservou, das 17 ou 18 letras do
alfabeto que Boécio empregou para a notacao lamsete primeiras letras, ou seja, A, B, C,
D, E, F, G, por meio das quais representou a eslmaasons, de tal maneira que as letras
maiusculas foram utilizadas para designar a praneitava grave, e as letras minusculas a
segunda oitava aguda. O autor considera esta opime&tante plausivel e pertinente,
argumentando que, na medida em que Sao Gregomtitsubo sistema das oitavas pelo de
tetracordes, era natural e necessario que busdasseninacdes para os diversos sons da
escala e a denominacao pelas letras do alfabejag@bavia certas vantagens (Ildem, p. 977).

D'Ortigue destaca que, devido aos recentes desemiins, o centro das atencgdes se
voltava para os antifonarios de Saint-Gall (es@ito neumas), na Suica, e o de Montpellier

(escrito em letras), descoberto na faculdade nmedide mesmo nome. Entretanto, a ideia

% Martin Gerbert (1720-1793), historiador da musmi@ma, teol6go, abade beneditino e compositor.
Transcreveu diversos manuscritos publicados na@éreantu et musica sac(d768) e completou a obra em
trés volumesScriptores eclesiastici de musica sacra potissin(d@i74), com texto de mais de quarenta
tratados medievais. Faz parte do grupo fundadomdderna musicologia com Burney, Hawkins e Forkel.
Coussemaker complementou sua obra @uriptorum de Musicg1864-76) (SERWER, Howardxford
Music Online,artigo 10912, acessado em 25/9/2008).
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principal € discutir as diferencas entre 0 quegned a arte atual e o que faz parte da
tonalidade gregoriana. Considerou prematura a @osle alguns sobre as descobertas entao
recentes dos dois antifonarios de Saint-Gall e pelhér.

Toda a discussao sobre tratados antigos e anpatasgraficas € utilizada para fazer a
apologia dos pontos de vista do autor, tanto nocqueerne a escrita comum quanto a escrita
musical, passando pela argumentacao historica elupila histéria do pensamento na Igreja
Catolica, pelas invasdes barbaras, pela formac&olidguas dos povos da Europa, pela
evolucao possivel das escritas em hierdglifos diagéidade. D'Ortigue analisa longamente
as informacdes dos textos produzidos pelos prirgipausicologos de sua época, que
escreveram sobre a historia da notacdo musicalitindom aproximacdes logicas a um ou
outro, conforme o assunto em questdo. Pesquisaétanas historiadores da musica que
compilaram tratados medievais e comentaram asveisdrigens e a pratica da notacéo
neumatica.

O autor segue apresentando, de forma detalhadissimverbete de quatro paginas e
meia, as muitas possibilidades para a origem gnifisado do vocabuloeuma utilizando-se
das muitas definicdes de Du Caffgerelacionadas & palaviébilo. D'Ortigue conclui,
mostrando que os estudiosos, tanto da paleograigiced quanto da historia da musica,
ficaram perplexos com a decifracdo da notacdo @osnas e buscavam uma espécie de
Champollion para desvendar iospenetraveis mistéripgomo diz Nisard, ou como afirmou
Fétis: "Esta parte da historia da arte causou rastinuteis aos escritores que a ela se
dedicaram” (Resumé de I'hist. de la musique [Resianuistéria da musica], p. CLXH) Da

mesma forma, cita conclusdes semelhantes de DaGjoussemaker e Theodore Nisard.

6 Charles Du Cange (1610-1688), historiador, fil@log lexicégrafo francés, participante do grupo que
fundou a moderna critica linguistica e histdricasdoulo XVII, escreveGlossarium ad scriptores mediae et
infimae latinitateg1678) eGlossarium ad scriptores mediae et infimae graeisitgl688), a primeira obra de
suma importancia para o estudo de termos musicaisevais e descricao de instrumentos. (COHEN, Alber
Oxford Music Onlineartigo 08246, acessado em 25/9/2008.)

47 "Cette partie de I'histoire de l'art a causé i#mutiles tortures aus écrivains qui s'en occup@®esumé d
I'nist. de la musique, p. CLXII)." p. 975
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D'Ortigue argumenta que um dicionario ndo deveatpretensdo de esgotar discussées nao
concluidas e que o objetivo era restabelecer adraaniitirgica entre os textos e 0os canticos
sagrados, de modo a oferecer a qualquer eclesiagim um sé volume, resumos dos
melhores tedricos antigos e modernos sobre todpartes do oficio divino. O autor afirma
ainda que, sem pretender absolutamente lutar c@néeonceitos aleatérios, a partir da
tonalidade moderna, propiciava o discernimentoeemtque pertencia a arte do seu tempo e o
que fazia parte da tonalidade gregoriana (Ibid), id

Ao mesmo tempo em que apresenta a evolucdo dedonotlns neumas gregorianos,
sejam eles primitivos (sem linhas) ou "moderno€n{tb da pauta de 4 linhas), faz uma
extensa digressédo, em que expde as opinides daotellisard e Kiesewetter, e a origem da
notacdo romana. Apresenta as conjecturas feitabgi de que a notacdo poderia ter vindo
do norte da Europa com origem lombarda e saxo6@icafronta as opinides pros e contras de
Danjou e Coussemaker e expde a sua propria td@s@eada em comprovacodes, tanto por
tratados quanto por cartas pessoais, provas eosstiod historiadores, liturgos e tedlogos da
Igreja Catdlica, que se destacaram ao longo dérisisifTambém refere-se, como "sabios do
passado”, aos tedricos da Idade Média, como Boé&dilmn de Cluny, Hucbald, Guido
D'Arezzo, Santo Agostinho, Sdo Gregoério, Bernorud# Thoetger de Metz, Jean Cotton, e
até mesmo Forkel, Hawkins, atuantes no século XVII.

Por fim, D'Ortigue separa a evolucdo das transdgfies da notacdo neumatica em
trés periodos:

— Periodo primitivo, que termina no século X — nasrsobre 0s textos, sem efeito
musical e sem claves;

— Segundo periodo, o da transi¢cdo, do século > aéculo Xl — surgimento das
linhas (principio de alturas): primeiro uma Unigagh&d com a ponta seca, depois a linha

tracada com a letra D (clave de ré), depois cortra A (clave de 14), uma terceira linha
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tracada com tinta vermelha para a nota fa e umdaguescrita com tinta amarela para a nota
ut. Nesse periodo alguns copistas superpuseram @saseantigos aos neumas musicais,
provocando uma "guerra” de escolas; posteriormgrggjominaram somente 0s neumas
musicais. Surgiram também as claves, definindovates e excluindo a possibilidade de
erro, como a afirmacao de Guido d'Arezzo ao escr@vieeobaldo: "Armados de todas essas
precaucdes caligraficas, os neumas ficaram taasfdeder que até uma criangca, em um més,
decifraria um canto nov8® Guido D'Arezzo atribui essas duas inovacées @agtavina, o
que influenciou o papa Joéo XIX a proibir os ca@ssde usarem outro tipo de notacao;

— Terceiro periodo, periodo definitivo- aparece por volta do final do século XIII.
completa-se a notacdo do cantochdo. ApOs estedpedonotacdo sofre uma bifurcacéo,
definindo-se em dois sistemas perfeitamente inteig. 0 do cantochdo e o da notagéo

escura da masica propriamente dita.

Completa-se a semiologia do cantochdo com pequdiferencas com a que é agora
empregada pela liturgia catélica. [...] Pouco a goouransformados, esses elementos
semioldgicos, ou neumas, produziram a notacdo ittefindo cantochdo. Esta originou
primeiro a notacdo negra da musica medida depaistacdo branca (periodo moderno,
somente a partir dos primeiros anos do século X&h)fean a notacdo atual. [...] Sabe-se o alto
grau de interesse em relacdo a essas notacdedaradsis desde tempos muito remotos até a
época em que se bifurcam. (Idem, p. 1009, apuddNiBaudes | et VI, passim.)

No verbetenotacdo brancaa origem deste procedimento data do final dolséXiy,
quando da substituicdo da notacéo colorida (vemmsethpretas). Remetendo a obra de Fétis,
Biografia universal dos musicos verbete cita as obras de Dufay, Binchois e @2iots como
as mais antigas, nas quais as notas brancas fahitudimente empregadas. Porém, € no
Traité du contrepoint et de la notatigiratado do contraponto e da notacéo], de Jean de
Muris, e nos livros de Marchetto de Padua que, remD'Ortigue, encontram-se exemplos

do uso da notacéo branca misturada a notacao negra.

48 "Armés de toutes ces précautions calligraphiqless,neumes devenaient tellement faciles & lireyrmu'
enfant pouvait, en un mois, déchiffrer a la premigeue en chant inconnuLdttre de Guy a Théobald p.
1007
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Em relagdo a origem da notagdo branca, Coussend@kerue a notagdo colorida, ao
exigir o emprego de varios tipos de tinta, eraseincomodo tanto para o compositor quanto
para o copista, o que, segundo ele, teria levaglanalmusico a substituir as notas escuras
pelas brancas e as vermelhas pelas escr@RTIGUE, Notic. sur les Coll. mus. de la Bibl.
de Combraj Paris, 1843, p. 38§

Em mais um verbetea notacdo figurada, medida, proporciontdria sua suposta
origem na musica com métrica, cantada nas reum@egseligiosas, pagas; contudo, soO foi
possivel notar esta musica a partir do séculoMésmo tendo ela convivido com a notacao

nao metrificada do gregoriano. Citando novamensaid:

Na ldade Média esses sons eram representados rieanmiedida, através de notas
quadradas ou losangulares, brancas, escuras,asplamidas por ligaduras. Regras especiais e
muito complicadas designavam o valor respectivocaga nota, sem que para isto fosse
necessario isolar cada medida por barras, comsashaje”’

Teriam sido Santo Ambrosio e Santo Agostinho asigtroduziram o canto medido,
seguindo os costumes orientais, da mesma form&agnt® Adelmo, bispo de Sherbone, na
Inglaterra, teria usado cantos medidos, com semedhaos canticos profanos. D'Ortigue cita
Lebeuf?, relatando que desde o século XII era habito camteanto medido no final das
refeicbes e nas recepcdes que o papa ofereciabatolro. Mais uma vez citamos Nisard,

segundo o qual gracas aos trabalhos de Francasjastico de Liege, no século XI, € que as

49 A I'égard de l'origine de la notation blanche, 8 Coussemaker fait rmarquer que la notation éelor
exigeant I'emploi de plusieurs sortes d'encre, tadai paraitre d'un usage aussi incommode pour le
compositeur que pour le notateur, et c'est ce spivant lui, aura engagé quelque musicien a rereplbs
notes noires par les blanches, et les rouges pamoliees. (Voy Notic. sur les coll. mus. de la lab.Combrai;
Paris, 1843, p. 38). p. 1038

0 "Au moyen age on représentait ces sons, dans &gomi mesurée, par des notes carrées ou losamges, s
blanches, soit noires, soit isolées, soit unies ¢es ligatures. Des régles spéciales et trés-cqmmis
désignaient la valeur respective de chaque notes, ga'il fit pour cela nécessaire de séparer chawsere
par des barres, comme on a coutume d'en user adifowir". p. 1038

>l Jean Lebeuf (1687-1760), historiador francés,igdérom interesse na histéria, teoria e pratica do
cantochdo e na restauracao histérica do rito gadisoreveu suas ideias em artigos para o jovieature de
France e deixou oTraité historique et pratique sur le chant ecclésique (1741), além de obras sobre
histéria da ciéncia e da Franca (COHEN, Albert; \IENX, Philippe. Oxford Music Onlingartigo 16194,
acessado em 25/9/2008).
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regras da escrita musical tomaram uma feicdo marmmenos generalizada de uniformidade,
com grande semelhanca & notacédo do cantdthao

Entre os tedricos da musica figurada, o autor aitala Jean de Muris, Walter
Odington, Jerome de Moravia, Marchetto de Paduahiéppe de Vitry, como os que
introduziram a notacao branca na primeira metadgedolo XV. Esta notacéo foi modificada
nos ultimos anos do século XVI e, em seguida, toamada na notacdo em uso na época do
autor, ou seja, a notacao dita tradicional (Ideni,0d?2).

Sobre a notacdo proporcional, D'Ortigue esclapee esta ndo possuia sinais para
marcar as medidas dos valores e das proporcoesoties, mas a mudanca de valores era
identificada pela cauda virada a direita ou a estyeprecedida ou seguida pelos signos,
combinando as ligaduras, os modos, as mutacdeproé;0es, etc., formando o que se
denominou notac&o proporcional (Idem, ibidem).

Num ualtimo verbete, D'Ortigue apresentaaacao escuragcomposta de notas cujo
espaco era preenchido a tinta. Esta pratica renmamntseculo Xl, servindo, no século XIlii,
para diferencar as notas perfeitas das imperfeitsadas nas elegias e rondés, conforme
identificadas desde o século Xlll por MarchettoR#elua, particularidade essa mencionada

pelo compositor e tedrico inglés Thomas Morley.

*2D'ORTIGUE, 1853, p. 1040 (Cf. Nota 24)
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1.1.1.5Dictionary of Musical Terms por John Stainer®

Sir John Stainer (1840-1901), compositor, acadénaigganista, regente e musicélogo
inglés, atuou como pioneiro da musicologia inglésado-se destacado por seu trabalho na
area da mausica sacra e nos levantamentos de naideréor a Palestrina e Tallis. Fundador
da Oxford Philarmonic Society, foi professor de @#gfe vice-presidente do Royal College of
Organists, bem como presidente da Musical Assodiathe Plainsong and Mediaeval Music
Society e da London Gregorian AssociatigENIPERLY, Grove music onlineart. 26529,
Verbete: Stainer, Sir John.). No seu dicionario cilmsempre as fontes primarias.

Stainer apresenta a notacdo nos verbdterenclaturaNota ou figura Notacdoe
Notazione musicale

O conceito deNomenclaturaé definido no verbete como os termos aplicados aos
varios signos para suster as representacdes de,temps, altura, andamento e expressao
(STAINER, 1876, p. 305). Incluimos este verbete, pois cemphta os outros destacados.
Stainer comenta que baseia todo o verbete numeceagegsentado por John Hulldh(1812-
1884) na Musical Association. Inicia com os termsisicais relativos a duracéo,
apresentando os nomes da breve, semibreve, misgnanima, colcheia, semicolcheia e
fusa. Discute os termos alemaeanzenoteou nota inteira= semibrevehalbenoteou meia
nota = minima, etc.) para oS mesmos sinais, afidmaerem imperfeitos, pois omitem a
proporcao perfeita, excluindo a breve, termo commanséculo XVI, apesar de apontar a
semibreve como a figura corrente em sua época aae@ quatro tempos. Em seguida,
apresenta a nomenclatura francesmde ou redonda = semibrevélanche ou branca =

minima, etc.), que se refere mais a forma do goabue ao senso da duracdo. Conclui

%3 Stainer, JohnDictionary of Musical TermsBoston: Oliver Ditson Company, 1876. p. 305-16.

** Hullah introduziu na Inglaterra o método francéaliGChevé, baseado nos principios do dé moével de
Rousseau (ver 1.1.1.1, p. 29, cf. n. 28). RAINBM#&rnarr.Grove Music Onlingartigo 13535, acessado em
23/09/2008. Verbete: Hullah, John.
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expressando sua preferéncia pela nomenclatura apn&onsidera-la coerente, apesar da
base falsa. Entretanto, reconhece que a nomereaturcesa, ndo aparentando dizer muito,
cumpre o seu papel de forma perfeita.

O autor discute em seguida 0os homes e termos gagwe nos intervalos. Discorre
entdo sobre os termos de expressao de andameetwsidade e estilo, lamentando que os
povos europeus tivessem passado a empregar temfmssus proprios idiomas. Afirma ainda
que o musico, além de seu trabalho, deveria sebéamum linguista. Esses termos
dificultavam a compreenséo da mais nobre caratterida musica: a sua universalidade, e da
importancia de o discurso musical tocar os corggesmo sem atingir o intelecto. Para o
autor, qualquer obra deveria poder ser executadageamuer parte do mundo. Como
"idioma" da musica, elegeu o italiano, ja consagmeat ser familiar a todos os musicds

No verbete sobrblota ou Figura, Stainer a conceitua como qualquer sinal musical —
em particular, os sinais colocados sobre a pautg,gela sua forma e posicao, sdo mostrados
na duracdo e altura dos sons (ldem, p. 308). Aasnobnstituem a esséncia da musica
mensuravel em oposicdo a um mero sinal de entonagéw eram os neumas. Cita o autor
do Tractatus de musicaeligioso dominicano, Johannes de Moravia (s)XBl apresenta o
quadro das figuras de duracao, da longa a semiekpacando a questao do tempo perfeito e
imperfeito, a posicédo das hastes duplas na indicagdses tempos e a introducdo do ponto de
aumento para facilitar a compreensao do musicede=msodo. Em seguida, o autor cita John
Marbecke €.1510€.1585), compositor inglés, que em 1550 adotou aebmdmo figura
méaxima de duracao.

No verbete Notacdq Stainer expde a histéria dos sistemas musicatgoan

comecando pelo do tedrico grego Alipio (s.IV), @sereveu detalhadamente sobre as letras

® Chamamos a atencdo para esta "conveniéncia" pas dazdes: a primeira seria a questdo dos
nacionalismos musicais que floresciam em toda afaumo século XIX, incluindo a nomenclatura das
expressdes; a segunda é que o emprego dos terneaprdssao no idioma italiano havia sido eviderzigar
uma tabela de dificuldades na pronudncia italiandrationaire, de Brossard, publicado em 1703, segundo
James B. Coover, op. cit., na abordagem dos didmm#erminoldgico-musicais.



51

do alfabeto grego e as varias posi¢cOes usadas notagao musical. Fala dos registros da
musica grega encontrados, em 1580, pelo musicentioo Vincenzo Galilei (1533-1591), e,
em 1652, pelo fildlogo alemdo Marcus Meibomius (8311), e das pesquisas publicadas
por Burney®. Chama a atenc&do para um outro sistema de nagaeda, usual na igreja grega
no século XIX, citando as pesquisas de GerbertqPE821).

Stainer segue discorrendo sobre a notacdo chiegplicada por Morrison no seu
Dictionary of the Chinese languagPicionario da lingua chinesa], e a escala decctons
sem semitons ou, eventualmente, com o empregosgelsstacando que era um fato negado
por Fétis.

Sobre a notacao praticada na Roma Antiga, 0 aiteolBoécio como o porta-voz, o
"tltimo romano”, que foi seguido pelos escritorasnalisica na Igreja. Ainda assim, as sete
letras do alfabeto, de A a G, séo citadas por Mgha Eneida(vi. 645), como aseptem
discrimina vocunjas sete vozes (cordas) da lira].

Resumidamente, Stainer apresenta os sistemas vaisdipassando pelos neumas;
utiliza como exemplos 0os manuscritos encontradosb#liotecas inglesas, passando por
Cotton, Notker, Hucbald (cita os exemplos trangsripor Kiesewetter na sudistéria da
Musicae o tratado transcrito por Gerbert).

Stainer afirma que € um erro entender o tegmegorianocomo a musica escrita por
Sédo Gregorio, ja que, na realidade, signiflcauso de Roma&uanto a escala de Hucbald, o
autor apresenta o exemplo das silabas das palascasas nas linhas, que, por sua vez,

tinham as letras que identificavam as alturas déssrescritas no inicio de cada uma.

° Charles Burney (1726-1814), compositor, musicastohiador da musica, inglés, com extenso curriculo
como empresario de concertos e adaptador de éperasinteresse em astronomia e literatura, produmia
gquantidade expressiva de artigos em jornais, edeclias e sobre a masica na Alemanha, na Holamda e
provincias do Reino Unido, que foram reunidas noliseo de histéria da music& General History of Music
from the Earliest Ages to the Present Periedn dois volumes (1789) (GRANT, Kerry ©xford Music
Onling, artigo 04399, acessado em 25/9/2008)
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O uso mais antigo de quatro linhas e espacos gémmnencontrado na Inglaterra, no
reinado de Ethelred I, entre 978 e 1016, em maitoscque pertenceram a catedral de
Winchester e passaram & Biblioteca Bodleian, emo@Xf diferencados dos demais
manuscritos da época pelo uso da clave de quatmqiar e ndo sé as de F, C e G. Os hinos
eram escritos no tetragrama e as oracoes e salomogjeumas. Segundo o autor, essa pratica
perpetuou-se até meados do século Xlll, quandopansos, os neumas foram substituidos
por notas. Discorre em seguida sobre musicos ieglea Idade Média e insere as praticas de
notacdo e o estilo do contraponto inglés no cootgeral da musica europeia no mesmo
periodo.

Stainer passa pelo sistema de hexacordes de ueb@uido D'Arezzo, destacando
em seguida a atuacado de John Cotton. Apresentegmnemto das linhas, da mesma forma
como foi descrito no dicionario de D'Ortigflee apresenta o desenrolar dos fatos em torno do
tratadoMicrologus de D'Arezzo.

Destaca a explanacédo sobre neumadisimire de I'harmonie au Moyen Afidistoria
da harmonia na Idade Média], de Coussemaker, comeltzor de todas as explicacbes, onde
constam duas tabelas. Termina o verbete declaumElos nomes dos neumas transformados
em notas seriam encontrados no tratado de Waltergtdod e em alguns outros tratados da

colecéo transcrita por Coussemaker.

1.1.1.6Diccionario Musical, de Ernesto Vieira®

Ernesto Vieira (1848-1915), lexicografo mais comthecpelo seuDiccionario

biografico de musicos portuguezes: historia e biplaphia da musica em Portug@élisboa,

> Stainer escreveu a obEarly Bodleian Musicexplorando a musica inglesa anterior ao sécul, ¥pMdado
por sua irmad Elza Cecilia, e também escreveu paraedicdes mais antigas dBrove Dictionary
TEMPERLY, op. cit.

% ver 1.1.1.4, p. 40.

*VIEIRA, Ernesto.Diccionario Musical.1. ed. Lisboa: Typ. Lallemant, 1899; e J. G. Piaan., 2. ed., p.
376-82.
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1900), um ano antes publicouDiccionario Musicaf’, dicionario terminoldgico, de onde
colhemos o verbeteotacdo

No prefacio da obra, o autor tece consideracde® somudanca dos termos musicais
ao longo da historia, o que pode causar confusdcomgpreensdo do leitor. Para isto cita
alguns, como: drganum, diaphonia discantus,que depois se chamou contraponto e hoje
confunde-se com harmonia” (Idem, p. 7). Segue aoolal 0s termokarmonig sinfonig tom
e varios nomes de instrumentos musicais.

Vieira faz criticas contundentes aos lexicografmtsugueses pelos inimeros erros que
cometem, o que confunde o consulente. Destaca copior dos erros aqueles encontrados
em dicionarios terminologicos musicais, como a dieac edicdo (1888) ddiccionario
Musical de Raphael Coelho Machado, ressalvando: "se lnenm@p publicado em Portugal".
Aponta ainda que os "erros technicos sédo grandesnerosos” (ldem, p. 8-9), enumerando-
0S em seguida.

Vieira afirma que completou sua obra comDictionaire de Musiquede Rousseau,

porém sem reproduzir nenhum de seus artigos,

[...] dos quaes muitos se estendem inutiimente &sedacbes de uma esthetica pessoal,
justamente desacreditada. A minha attencao conwergis sobre a technica, e n'este ponto o
diccionario de Rousseau é d'uma pobreza extrerar@delhice caduca. (Idem, p. 19)

O autor cita que também aproveitocionario de Lichtenthal (1826), apesar de
informagdes obsoletas e imperfeitas. QuantoDaaiionaire de Plain-Chant escrito por

Joseph D'Ortigue, classifica-o como uma obra mdéeenvolvida e de uma importancia

®0 Na folha de rosto consta: "Diccionario Musical /n@mndo / Todos os termos, com a etymologia da maior
parte d'elles, grande copia de vocabulos e locutdlieenas, francezas, allemas, latinas e gredatvas a Arte
Musical; noticias technicas e histéricas sobrentordéo e a Arte antiga; nomenclatura de todoesteuimentos
antigos e modernos, com a descrip¢cdo desenvolvidanthis notaveis e em especial d'aquelles que sao
actualmente empregados pela Arte europea; refaerfcequentes, criticas e histéricas, ao emprego do
vocabulario musical da lingua portugueza. / Ormaaia gravuras e exemplos de musica / por / ErneigtioaV.
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grande, "onde se encontra reunida uma infinidaddodamentos interessantes para a historia
e technologia da musica” (Idem, p. 10).

Para compor o segmento historico, Vieira recoagobras de Fétiblistoire générale
de la Musique[Historia geral da musica] 8iographie et Bibliographie universelle des
musiciensBiografia e bibliografia universal dos musics]'obras monumentais que teem
servido de base para se architectarem centenagrds dvros de valor secundario”. Também
recorreu aHistoire de la notation musicalgistoria da notacdo musical], de E. David e M.
Lussy, aos livros de historia da masica de Marcldélix Clément.

No segmento técnico, relativo a musica antiga, toratecorreu as obras didaticas
portuguesas, tais comérte de Musicade Antonio Fernandegrte Minima de Nunes da
Silva; Arte do cantochdode Pedro Thalesio e de Villa-Lobo&rte de acompanharde
Moraes Pedros@;ompendipde José Mauricio e José Varella, obras de Fram8slano, etc.

Ernesto Vieira apresenta dois verbetésta e Notacdo Emnota, define: "Signal que
representa um som. As diversas formas que podertamota para indicar a maior ou menor
duracdo de mesmo som constituenigagras de notas (Idem, p.376)

Vieira discorre sobre a criacdo dos nomes dassretpartir das letras do alfabeto.
Informa que, no principio do século Xl, Guido D'Aze adotou a primeira silaba de cada
verso, que era "entoada com um som progressivameitealto, de modo que produzia uma
escala de seis notas ou hexacordo [sic]" (ldem3%&), fazendo remissdo ao verbete
mutancas Considerando o ensino dessas mutacfes muitdl,difienenta que se imaginou
acrescentar "a nomenclatura das notas uma sétiltebasyafim de completar a escala
diatbnica, o que veiu a realisar se ao fim de mauliesitacbes e controvérsias”, propondo-se a

silaba bi, tirada da palaviabii, cuja primeira silaba era a sexta nota, propodie#ia por

. 0 nome correto da obraBiographie universelle des musiciens et bibliogiaphénérale de la musique
[Biografia universal dos musicos e bibliografia@efa musica).
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varios mestres, incluindo Cerone (16%3)Todavia, prevaleceu a silalsj com as duas
iniciais deSancte loanneQuanto a substituicdo da primeira silabadiscorre que em 1610
o0 musicografo italiano Jodo Baptista Doni, notagde a silabat era inconveniente para ser
cantada, substituiu-a por do, primeira silaba deagelido, adotada na Italia e na Espanha,
permanecendot entre os franceses.

No verbetenotacdq o autor conceitua: "Semiographia da musica; quomto dos
signaes gue se empregam para representar os soRs @ifferentes combinacdes” (Idem).
Considerando que a notacdo musical € uma invengdchdmens e ndo um produto da

natureza,

[...] a notacdo musical tem tido em todos os templigyares diversissimas formas e soffrido
profundas transformac8es segundo a indole e @gédis dos povos que a teem empregado e
segundo as exigéncias da arte que tem representado

Vieira divide os sistemas empregados em trés gmaddsses:

1 — Com sinais arbitrarios e convencionais — éeaafarece melhores possibilidades,
pois depende da imaginacdo que pode "inventargmaes & medida que elles Ihe sejam
necessarios, € a que tem sido mais fréquentemstéhigla; pertence a ella, na essencia, o
systema actualmente em uso nos paizes sujeitodizagido europea” (Idem, p77);

2 — Com as letras do alfabeto — classe empregdda geegos e romanos. N&ao se
menciona a notacdo medieval, abordada, entretamtegrbeteneuma

3 — Com os algarismos — mostra-se clara a rejelgdautor ao método Galin-Chevé,
baseado nos principios rousseaunianos: "tem sidiemamente proposta varias vezes, e
ainda hoje é ensinada em algumas escolas isola@@snao conseguiu, nem provavelmente

conseguira, generalizar-se" (Idem, p.377).

%2 provavelmente, o tratadél Melopeo y maestro



56

O autor discorre sobre os vestigios dos povog@siticomo indios (i.€, indianos) e
persas, com notacdo alfabética, afirmando que iegipassirios, caldeus e arabes nao
deixaram nenhum indicio de notatids chineses conservam ainda uma notac&o inventada
pelo imperador Fon-hi, "milhares de annos ante€luésto”, formada por sete signos para
representar os sete sons da escala. As combinai¢desas ndo apresentam sinais para
determinar a duracdo dos sons, mas para indicabmhento do tempo, e outros sinais de
expressao para o trémolo, e um outro sinal parafisigr conclusao.

Vieira afirma que os hebreus possuiam sinaistesqwor cima das palavras, indicando
uma formula melddica de dois ou mais sons, comdéamornamentos ao estilo dos povos
orientais. Palavras sem sinais caracterizavam eagid em uma sO inflexdo, como os
ouvidos em sinagogas e "cujo caracter se reprodaddentemente em alguns canticos da
egreja christd que os catholicos conservam, tae® @s licdes, os psalmos, etc.” (Idem, p.
378). Vieira pondera que estas afirmativas sadudttas a Fétis, contudo negadas por E.
David e Mathis de Lussy, ndistéria da notacdo musicabpois atribuem essa notagcéo por

acentos ténicos a uma significacdo puramente Gtficgr

H4 tanta analogia entre a melopea e a prosodiagaagem musical tem tantas regras
idénticas as da linguagem falada [sic] que é mMuatinral empregarem uma semiographia de
origem comum. O mesmo facto encontraremos na rote@dmatica. (Idem, p.378)

Ernesto Vieira segue discorrendo sobre as letcaslfhbeto grego e as diversas
posicdes em que podiam ser empregadas. Confrontigiosarios de Rousseau e Lichtenthal
e afirma que os autores citados concordam sobmilaseiscentas e vinte notas, com a
Histéria da Musica de Fétis, que afirmava serem somente setenti® @aria representar 0s

sons e sessenta para indicar 0s géneros e 0s nsedo®, que "metade d'esses signaes eram

% Na primeira metade do século XX, os livros dedristda notacdo musical e os dicionarios espeaiddig
ja apresentavam anotac¢do musical em inscricbeandegessa afirmativa.
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empregados na musica vocal e a outra metade naanusitrumental. Aléem d'isso havia
outros caracteres para marcar o rythmo e os sigh@idem, p. 378).

Vieira aborda outros sinais da notacao grega sobiigacdo, mapeados por Fétis — 0s
siléncios prolongados e a indicacdo atsis e thesis Sobre a notacdo dos romanos, toma
Boécio como o modelo que influenciou os teoricos ldizde Média, incluindo o papa
Gregorio Magno, que, por sua vez, teria adotadotacéo boeciana, fazendo remissfes aos
verbetesieumaefigura.

Cita as tablaturas ou tavolaturas dos séculoseXXVIl como "uma notacéo especial
para os instrumentos de cordas, a qual empreggesisathos para indicar a collocacao dos
dedos" (Idem, p.381).

Sobre a notacdo por algarismos, proposta por Rauss aplicada no canto coral em
escolas da Franca, Bélgica e Suica, Vieira disswbee 0 método Galin-Chevé (Cf. p.8-9),
fazendo remissdo ao verbeteloplastoe seu uso didatico na Franca e pelas associagdes d
canto coral inglesas.

O autor conclui o verbete aludindo a "uma notaesecial baseada sobre as diversas
combinacfes dos seis pontos em relevo inventadoBiale” para uso dos cegos. Esta
notacdo nao tem analogia com a notacdo musicall W videntes, carecendo de
aperfeicoamento. E finaliza: "Alguns espiritos smanente altruistas occupam-se d'esse
assumpto no proprio momento em que sao escriptas éshas" (Idem, p. 382)

Do ponto de vista musicoldgico, pode-se concluie @s verbetes dos dicionarios
selecionados apresentam muitas fontes com exengtapilares e que clarificam a
compreensao da evolucdo da notagdo musical, de Madia ao século XIX. Com excecao
do Dictionaire de Musiquede Rousseau, que teve a preocupacgéao de divugmuRyojet de
novos simbolos para a musica, os demais diciontazesn remissdes a autores e suas obras,

analisando-os com algum distanciamento, o que pcap@ uma visdo histdrica e tedrica da



58

notacdo como objeto de estudo musicologico. A ¢ogd&b do conhecimento acumulado em
torno da notacdo musical utilizada na musica otadénpercebida a medida que avancam as
investigacdes musicoldgicas, como no “debate” sashulpor d'Ortigue e a apresentacéo dos
musicologos da fase inicial da musicologia hissiric

E importante observar, ainda, que, mesmo n&ondazenuitas novidades sobre a
notacdo musical ocidental, Raphael Coelho Machadnda sobre o ensino da musica e as
praticas da notacdo em terras luso-brasileiras. distonario torna-se um marco neste estudo,
pois é a unica fonte que faz referéncia expliciEsséolastica como forma de pensar sobre a
musica e seus elementos, fator preponderante méiueatao desta tese.

Confirmando a observacéo inicial sobre Abdy Whtiga (1903) e Gardner Read
(1987), pode-se afirmar que os conceitos tambéabsam para compreender e suplantar as

conceituacdes anteriores de que a notacdo estareseampervico das necessidades dos

compositores e musicos de cada época ou cultura.

1.1.2 Manuscritos, edicao e publicacdo

Os documentos manuscritos ou impressos tambémpgséa-vozes das praticas
notacionais de seu tempo. Esses documentos, armaneio era compreendida a notacao, a
relacdo dos elementos musicais com o texto e sde&b das obras auxiliam na elucidacdo
de aspectos musicais, da tradicdo, da histérialicane da cultura em que estado inseridos.

Na generalizacdo de Stanley Boormdaaroyve Music Onling art. 50158), um
manuscrito € um objeto Unico, mesmo que passadarmdepessoa a outra, enquanto uma
fonte impressa produz muitas copias, 0 que requaseal uma conexdo industrial entre
impressor, publicador e o publico que a consomecahacteristicasingularidade do

manuscrito musical, mesmo que outras copias terdidnfeitas por copistas, nem sempre é
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preservada. O mesmo nao ocorre com 0 material 88pyecujo conteddo € o mesmo na
multiplicidade das copias de uma mesma edicao.

Segundo Boorman, coépias de musica do século Xbr, gxemplo, puderam ser
preparadas para uma mesma instituicdo, com uma anestem. Entretanto, a natureza do
trabalho manual dos copistas de geracOes difergquide apresentar detalhes notacionais
diferenciados da fonte mais antiga. De acordo canesmo autor, da mesma forma acontece
também com a distribuicdo dos elementos musicdiseso papel layou)), o tamanho e o
namero de paginas. Em muitos casos, o copista deix@r um simples copista e interfere na
concepcao original, corrigindo erros ou agindo ddmerdade, o que lhe permite alterar
informacfes que julga importantes para a praticaical da época em que vive. Como
resultado, cada manuscrito pode ser visto como algoo por desvendar, ou seja, um
momento na historia da mauasica, na historia dasicpsatinterpretativas e na historia do
compositor da musica, ou da instituicdo ou do jpatemlor que possuia 0 manuscrito.

O estudo dos manuscritos requer a comparacdo corasofontes ou com outros
manuscritos de um mesmo copista. Outros manusctitdavia, sdo tdo similares que se
tornam porta-vozes de momentos Unicos na histariawsica.

Desde a ldade Média, as fun¢gbes do manuscritoneragas por Boorman, iniciam
pelo caréater da individualidade do documento a geendestinado. Copistas trabalhavam em
mosteiros, em cidades onde havia universidadesatéumesmo em cortes, produzindo
multiplas cOpias de textos de diversas procedénblamm sempre esses manuscritos eram
comprados para estudos, pois eram ofertados a n@omo presentes, pela beleza das
iluminuras e encadernacgdes. Diferentemente daadigi outros tipos de obra, os copistas de
musica produziam uma coépia por vez. Académicosigsa@studantes, devotos compravam
alguns poucos livros, que eram copiados rotineiraeesem preocupacdes com a distribuicao

dos elementos sobre o pap&ybu) e sem especificar cores diferenciadas, como, por
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exemplo, as rubricas litrgicds Boorman cita, como exemplo, as cépias manusoujies
eram feitas para instituicbes, como a Capela @istin a Capela Giulia, por um corpo de
copistas que trabalhava, exclusivamente, para icarat. Nobres e reis também tinham seus
copistas contratados. Boorman supde que em algubitcAtle uso 0s manuscritos eram
utilizados porque néo se pode imaginar que fossstosfsomente para serem exibidos,
talvez, até mesmo para se aprender uma musicano@ goia mnemaonico para um mestre de
capela. Existia, ainda, um outro tipo de manuscrtenos decorado, empregado para a
preservacao do repertério. Outros pareciam ter gsdwolos como referéncia ou estudo, como
as antologias, por exemplo. E fato a existéncigprdecupacio em preservar o conjunto de
obras mais antigas, contudo, ha indicacdes em silgiamuscritos de que poderiam ter sofrido
interferéncia, fazendo-se uarranjo sobre a obra de um compositor. Em alguns casos, 0
proprio compositor planejava a reunido de coOpiassus obras, alguns organizando as
antologias para seu proprio uso. Também amadoresi@woavam musica do seu gosto
particular ou dentro da sua capacidade de execW@&uabito das copias de antologias é
encontrado até o século XIX, traduzindo mais o @@sssoal do que a origem da musica.
Com o surgimento da musica impressa, mais baratentt o século XVI, ha uma
diminuicdo expressiva dos manuscritos.

Ainda do ponto de vista de Boorman, 0os manuscmtasicais apresentam outras
funcdes, como, por exemplo, o registro da mudaregaddia do compositor durante o
processo de cOpia, ou as se¢bes mudadas numaoren@s extensa. Comparacdes entre
esbocgos, rascunhos ou copias finais de grandesositamgs mostram outras possibilidades,
outras ideias do proprio compositor em relagéo lage@mposicdo. H4 manuscritos em que
aparecem melodias completas ou esbocos de padsgdestracdo. Mesmo as copias finais

estavam sujeitas a mudancas na partitura, comaoae#s transposicdes de oitava, ou de

® Rubrica tinta vermelha em latim; escritos nesta cor dieisseridos no texto e prescrevem como se deve
agir durante momentos de uma celebracao liturgicale uma pega de teatro ou de uma épera.
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alturas separadas, e, ainda, as possibilidadeg @eszbscrita de um trecho até a alteracdo na
ordem das secdes da obra.

A preparacdo de uma coépia manuscrita requeria lamejamento da diagramacao
(layoud, levando-se em consideracdo a obra de origemiandggm mostrando preocupacao
com os exemplares que seriam copiados. Uma copidogse ofertada para um governante,
por exemplo, demandava um alto padréo de qualidadal e artistica. Uma copia feita para
ser utilizada numa estante de igreja exigia bobiletade, ndo necessariamente do ponto de
vista da organizacdo musical, mas do ponto de vistal da diagramacdo dos documentos
comuns, nao musicais. Essas diferencas enfatizagdestinacdo de cada manuscrito,
prevalecendo o senso de organizacdo. Boorman oangmpondo sobre a atuacdo que o
copista desempenhava, potencialmente ocupando a kg editor. Outras vezes, como
aconteceu frequentemente no ambito da Opera aééubosXIX, o copista fazia adaptacdes
ditadas pelos intérpretes.

Boorman ressalta que a quantificacdo de papel engaminho necessaria era
responsabilidade do copista, cujo padrdo tambérsefgiiido pelos impressores, uma vez que
o papel, material caro, deveria ser utilizado cawppedade, eficiéncia e econofftiaAs
propor¢cdes, como o tamanho das coépias, ou suanaedti, eram previstas antes de sua
execucal’. O processo seguinte era o estudo do melhor @@Emento espacial, onde seria

copiada a musica, marcando-se as margens com g&cda algumas vezes com tinta, e, em

5 E importante lembrar que o papel industrializadpreduzido em larga escala, mais barato, com
predominancia de celulose de fibras de madeirapsgiu no século XIX, apds 1820. Os papéis de ¢agéo
artesanal, a que nos referimos no texto, j& eristiasde a segunda metade do século Xlll, feitos fdmas
mais grossas, de linho ou trapo de algoddo, passgusteriormente, a menos quantidade de fibrags ma
finas, portanto, com menos absorgdo de tinta e mfaimlidade de manuseio. (MELO, Arnaldo Faria de
Ataide e.0 papel como elemento de identificacBiblioteca Nacional. Lisboa, Portugal. 1926. p-117).

% |dem. Para que se possa entender este processesguisa em torno do papel, o elemento identificaa
data de fabricacdo é a marca d'agua, que podeistarcolocando-se o papel contra a luz, cujo cetdra
identifica o fabricante (regra até 1750 aproximaeai®), e, por sua vez, o periodo em que o papel foi
fabricado. Os fabricantes mudavam o desenho daamarcaso de mudanca de geracdo. Isto posto, amarc
d'agua é localizada no meio da folha de impress@wn{folio, e & medida que é dobrado, cria novosatahos,
gue séo cortados, aos quais se ddo os nomes: litogimaoitavo, e outros tamanhos menores, de acoodn

a destinacao do papel. (Idem).
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seguida, eram distribuidas as linhas horizontai dicariam localizadas as pautas musicais.
Dependendo do tamanho da obra, o copista devenapo local da costura da encadernacgéao.
Em alguns manuscritos, linhas espacadas, feitaspmita seca, sem tinta, sdo percebidas
porque marcam a diagramacao nas paginas, ondesimergbs que compdem a partitura
seriam distribuidos. Muitas vezes o0 espaco paraletreacapitular, ornamentada ou néo, era
previsto, bem como o espaco para o caligrafo tnabalPara escrever as pautas, normalmente
era usado um rasto uma pena com quatro, cinco ou seis pontas, depdodia época, que o
copista usava para desenhar uma ou varias pautagesimo tempo. Este instrumento foi
criado para que fossem evitados problemas com @&s@eto ou amontoamento de notas
sobre espacos e linhas. Da mesma forma, a dig@ibuihorizontal era prevista,
principalmente quando do surgimento da barra depaseo, no século XVI, que exigia boa
distribuicdo, para evitar o mesmo problema ao filratada linha ou da musica. A inclusédo do
texto também era calculada para evitar-se a comfusdeitura.

Vérios copistas deixaram marca propria, com stefengncias delineadas. Um copista
profissional sabia utilizar bem o espaco e econanpapel. A ordem do que seria escrito em
primeiro lugar, letra ou musica, era pensada afdesicio da escrita. Por exemplo, num texto
silabico, segmentadas em silabas, as palavrasrocmaés espaco que a musica; portanto, o
texto deveria ser escrito antes dos elementos misisiBoorman revela, entretanto, que, nos
séculos XVIII e XIX, a musica era sempre escrita gimeiro lugar. No caso de musica
litirgica, o copista deveria prever também o0 espa&@ as rubricas, textos escritos em
vermelho no meio da pauta.

A préatica antiga do guidd também era incluida na previsdo do trabalho de

ornamentagdo com iluminuras. Este sinal permantgoebém em varias obras impressas da

7 Como um rastelo para quebrar torrdes de terra.

% pequeno sinal, uma heranca do cantoch&o, ondeaue iniciava a linha ou pagina seguinte erdisada

no final da linha ou da péagina anterior. O mesmontecia com a letra, geralmente ao final da péagina,
indicando a silaba que iniciava a pagina segufate,do espago da misica, para ndo confundir outxete.
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masica utilizada na igreja, tanto na notacdo ddocéido, quanto da notacdo proporcional.
Esta pratica também era empregada comumente rasldbrarias.

Outros fatores séo levantados por Boorman. O jmangea existéncia de fragmentos
de manuscritos, ou copias em fasciculos ndo caksyaitilizados em capas, recheios, ou
folhas de guardd para futuras encadernacdes. Outro problema erarte de pequena
margem das folhas para a uniformizacdo do tamardpoisl da encadernacdo pronta,
perdendo-se anota¢des que, comumente, eram faganargens.

Segundo o mesmo autor, a padronizacdo nos tamanfoymatos para manuscritos
musicais existiu em todas as épocas e lugares.iWwengdara partitura em grade tinha uma
disposicéo, enquanto um livro com partes cavaddm toutra. O formato oblongo, também
conhecido como formato solfa ou italidhofoi muito utilizado desde o século XVI e se
tornou padrdo para a Opera até o século XIX. O dtwnoficio, ou almaco, vertical,
prevaleceu na Franca e na Inglaterra. Hinarios ssais pessoais apresentavam formatos
menores, verticais, seguindo tradi¢cdes locais @lii@adas. Durante os séculos XVII e XVIII,
alguns formatos e diagramacao foram padronizadodifenentes partes da Europa. Segundo
Boorman, a tendéncia na Franca era o formato akrfiara todo tipo de musica, incluindo
Opera e musica para teclado. Na Italia, partes ipasaca de igreja e sonatas eram impressas
ou copiadas em formato vertical, mas para a opara,teclado e a musica orquestral (a partir
do século XVIII), eram copiadas no formato oblonga.Inglaterra, este formato se torna raro
antes do advento de Haendel, no século XVIII. Awdeha segue a mesma tendéncia, apesar
de haver variacbes nos manuscritos autografos @b BaMozart. A grade com musica
orquestral surge no século XVIII, embora ndo norfiadle diagramacao dos instrumentos e
vozes que encontramos hoje. Geralmente, a voztasdicmva proxima a linha do baixo-

continuo.

% Folhas que reforcam a estrutura do livro entragae o corpo do livro.
" Nomenclatura brasileira para o formato em queguta é maior que a altura.
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A padronizacdo do diagramiayou? também segue a tendéncia, segundo Boorman,
de acordo com a evolugdo da notacdo musical. Rem@e, a diagramacdo da monodia
gregoriana, com pautas mais espacadas, difereageatiacdo posterior da musica polifénica.
A organizacdo das vozes por colunas separada,tduraseculo XIV, permitia a leitura de
todas as vozes, porém ndo simultaneamente. Com olcée da polifonia, outras
diagramacdes surgiram, como, por exemplo, na Alemantendéncia no século XV era a de
escrever as vozes superiores no alto das pagioas,octenor escrito do lado direito. Na
Franca, no mesmo periodo, o tenor era escritotaaalpagina do lado direito e o contratenor
logo abaixo.

Desde o século XV, a autoria da cOpia comeca eee@anos manuscritos. Com o
destaque da musica polifénica no universo musgmahpositores e membros de capelas de
musica aparecem como copistas, considerados hiezangente menores que 0s cantores a
que prestavam seus Servicos, razdo por que pr@euraer valorizados e reconhecidos
colocando a identificacdo pessoal nas copias.

Com a expansao do mercado da musica impressecuio 3€VII, relativamente mais
barata, tanto na Italia, como posteriormente namAlgha, Paises Baixos e Inglaterra, as
copias manuscritas comecaram a entrar em declionudanca na compreensao e
importancia do manuscrito também foi alterada, psie passou a ser associado ao processo
de composicdo, a performance ou repertério de mesceestritos. A excecao a regra era a
masica manuscrita para o Vaticano, que nunca lém alas suas fronteiras, mesmo que
outras igrejas e catedrais na Italia tivessem tfmoas manuscritos por livros impressos.
Algumas igrejas conservaram a tradicdo dos manascmusicais, como também alguns
escritorios e estabelecimentos mantiveram copjatafissionais, mesmo na era barroca. A

preferéncia por manuscritos musicais em vez daaausipressa € encontrada em diversas
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instituicdes, inclusive catedrais, que mandavararfagpia de musica impressa, também para
gue ndo houvesse a circulacdo do repertorio, mantzexclusividade.

No século XIX, os copistas profissionais contirmravatuando principalmente em
estabelecimentos musicais, providenciando coOpiaa paecutantes da Opera, partes de
orquestra ou denthem$" para o uso da igreja Anglicana. Copistas eram id@stpor
publicadoras de musica, para assegurar uma qudatidia copias manuscritas de musicas
mais populares e géneros mais procurados por aggdmr serem mais baratas que a copia
impressa. No século XVIII, com o surgimento da alde metal gravada, a venda de copias
ficou mais barata, pois se imprimia de acordo cam@essidade da demanda do mercado. O
gravador passou a ser, consequentemente, 0 sudessmpista’.

Boorman destaca também a importancia de estudboe accarreira dos copistas, seus
habitos e formas de trabalhar, aumentando a pbdate de estudos mais aprofundados
sobre as fontes primarias. Por outro lado, a obséovdo trabalho de um copista, trabalhando
sobre uma mesma obra em locais diferenciados eegiodps histéricos diferentes, possibilita
observacdes sobre a notacado, a ortografia, levaraualises da caligrafia e do formato do
documento, indicando onde e quando o copista trabaBoorman observa que a analise do
trabalho dos copistas facilita a identificacdo ddes que tém acuidade e competéncia
musical, geralmente, quando cobrem erros ou quahdgdizam sinais antigos, substituindo-
0S por sinais novos.

Continuando com suas abordagens sobre os maonss®morman chama a atencéo
para a identificagdo dos manuscritos autografos, refletem o processo composicional e

propiciam a criacao da cronologia da obra de umpoitor.

" Género litargico préprio da igreja anglicana, esmfa de moteto polifénico. Surge no século XVI, com
Thomas Tallis, e mais tarde, no século XVII, Hefyrcell introduzira o estilo mondédico, dando-lhe o
aspecto de canto alternado, e o leva ao apogelaastrutura da cantata barroca.

"2 E importante lembrar que casas de 6pera e orqugstofissionais ainda mantém copistas até hoje.
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De forma geral, ainda segundo Boorman, no estaddardormacfes nos manuscritos
musicais, selayout, arranjos, defeitos e variacdes diferenciadasutla®versdes apresentam
um quadro do usuario, a intencdo do uso e a impm&aé&da musica na sociedade local.
Estudos paleograficos e das fontes poderdo ajuiEnéficar a histéria do gosto e do estilo
no contexto da sociedade onde ele se insere.

Em outros dois verbetes, impressao e publicac&icaluBoorman@rove onlineg art.
40101) desenvolve estudos histéricos abordandaest@ps dos fatores sociais, politicos e
econdmicos que envolviam, por um lado, a preseovdgarepertorio musical; por outro, a
escala do mercado interno ou externo de cadadiackdj em todas as épocas, apos a invengao
da imprensa por Gutemberg, no século XV.

No principio, ainda havia a participacdo dos caftgs e copistas, ornamentando
publicacbes. Com o passar do tempo e 0 aprimoranuast técnicas de impressao, 0 copista
passou a ser também o editor. Problemas quangpasifdo das linhas e a sobreposicao das
notas, a distancia necessaria entre linhas e $aeaso bom uso do espaco, a legibilidade e a
economia do papel conviveram durante os primegosles da impressao musical.

A primeira fase da impressdo de musica comecou dagramas de quadros
expositivos de livros tedricos, que utilizavam ezaritméticas, que também faziam parte da
propria teoria da musica. Os restos de madeiraassformavam em pequenos blocos, que
eram entalhados, montados na diagramacao da n&lpresnsados contra uma folha de metal
maleavel. O estagio seguinte era a prensagem ammtglaca de cobre em alta temperatura,
que, depois de resfriada, era utilizada como mp#ara a impressao da notagdo com formatos
guadrados ou losangulares. O impressor montava agrgucom as linhas horizontais,
encaixava as notas, claves e outros sinais, queridav manter o angulo certo, técnica que
apresentava muitas dificuldades. Logo surgiram osblpmas com a quantidade e a

consisténcia da tinta (a base de verniz), que mereehos espacos entre os blocos e formava
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bolhas que manchavam a impresséao. Este tipo dessgw com blocos de madeira ainda era
utilizado no século XIX.

As proporcdes dos simbolos, como largura, alsdaforam padronizadas no século
XVIIl. O compositor participava do processo de iggwdo, orientando para se chegar ao
layout necessario. Fatores limitadores, como a quantid@dseminimas e colcheias, ndo
podiam exceder ao que se tinha disponivel, poisat@m uma impressdo mais cara.
Geralmente, o tamanho das impressdes era um qieaitefolio’.

Um fragmento de pauta junto com uma nota hum megpoofacilitou a impressao
ainda no século XVI, experiéncia de impressored/eneza e Viena. Esta técnica viabilizou
a impressado simultanea de notas e pauta. EntreBotoman informa que sao creditadas a
John Rastell, em Londres, as mais antigas impress@enotacdo mensural, a mais antiga
cancao impressa numa obra dramatica e a primaitatitea de imprimir uma partitura no
século XVI, na Inglaterra. Pierre Attaingnant fon ulos mais bem-sucedidos impressores de
musica do século XVI. Comecou suas atividades jd 827, utilizando a notacdo quadrada e
losangular, desenvolvendo as técnicas de Petrur@mdo seguidores da mesma técnica.

O desenvolvimento do tipo para as notas de formetondo comeca com Carpentra,
em Avinhdo, onde as notas brancas eram quadradabgeaficas, e as notas pretas eram
redondas. Em 1559, Guillaume Le Bé comecou a c¢antas blocos de madeira, as notas
redondas, grandes e pequenas, para uma tablatueapdeta, apesar de esta técnica de
impressao ter que passar por duas secdes. PidiaedBao final do século XVII, criou o tipo
do losango com ponto no angulo direito, as notastab se tornaram arredondadas e as pretas
completamente circulares, com a haste posicionadaentro. As hastes centrais, as cabecas
de nota quadradas ou losangulares permaneceram faé@l do século XVII. Variagcbes

comecaram a surgir neste periodo, com cabecastdeowais ou arredondadas. A inovacao

3 Sobre tamanhos das impressdes a partir das dalrais-folio, a folha inteira do papel fabricado
artesanalmente, ver Nota 66, p. 61.
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deste estilo surgiu em Londres, com o impresson Jdéptinstall, em 1687, utilizando
fragmentos de haste, unindo grupos de colcheieami&Eslcheias, juntas sucessivamente numa
angulacao confortavel ao olhar.

Os impressores tinham um conjunto bastante expoeds tipos de sinais musicais,
incluindo as notas nas linhas suplementares, ¢lamdentes e pausas. O mercado ficava
cada vez mais exigente e a impressdo musical, migstaaenanualmente, necessitava de uma
maior producao.

A inovacéo do século XVIII foram os tipos mosajcorde 0s sinais musicais eram
feitos de mais de um pedaco de tipo, desmembraadte,hcabeca da nota e colchetes,
anunciado pelo impressor Breitkopf, em 1754, comest@ado de perfeicdo para a arte da
muasica. Em 1765, Fournier descreveu em seu traadoovas técnicas de impressédo de
musica, 0 que propiciou a propor¢cao visual parssinais musicais, que passaram a ter
tamanhos definidos. Finalmente, o compositor podmoduzir na musica impressa 0 que
escrevia com a pena.

No século XIX, entretanto, como Boorman afirmaaegi®cnica exigia uma quantidade
grande de metal, que estragava com facilidade. &10,Eugéene Duverger, em Paris, obteve
uma patente para um sistema que separava a pautauttos sinais musicais. Sobre ela
poderiam ser dispostos 0s sinais, com maior défniga impressao. Passou, assim, a ser
possivel montar-se tayout da partitura e produzir-se um modelo em gessog e
derramado o metal derretido, formando uma placaidete resfriado. Esta técnica facilitava
a impressao em larga escala, contudo, ndo baratsaxsstos de obras menos procuradas.

Ouras técnicas também foram utilizadas na gravaigsie o século XVI: gravacéo
em placa de cobre pela técnica da agua-forte fjpartiesenhada em cera, imersa em acido),
gue se tornava uma mascara de impressao acoplada ealandra (prensa de dois rolos que

imprimiam o papel que passava no entremeio) e eagéa por litogravura, cujo desenho
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sobre uma pedra calcaria era feita com técnicalagimi da agua-forte. A litografia foi

substituida pela adoc¢éo da técnica com placa de nio final do século XIX. Com o advento
da fotografia, em 1839, as tentativas de se afdis@bre o calcario ou o zinco evoluiram. Em
1857, Eduard Asser, de Amsterdam, conseguiu ajalic®bre a pedra calcéaria, e Henry

James, em 1859, sobre 0 zinco, evoluindo paraoadotposi¢cao no século XX.

1.1.2.1 Edicédo e publicacdo em Portugal

Segundo Maria Jodo Durées Albuquerque (2006), &0 hio havia nenhuma editora
especializada em musica em terras portuguesastéimts, a informacéo colhida por Jodo
Pedro Alvarengd é de que "a edicdo de muisica em Portugal parecetgecado em finais
do século XV, aplicada a livros de matéria lituggidnicialmente, por German Galharde, que
trabalhava com tipos méveis, utilizados na duplaréssao, tendo como primeira impressao o
Tractado de Canto Llanala autoria de Mateus de Aranda, em 1533. Foraes@dos mais
tarde trés livros liturgicos. No século seguinta, feita a primeira impressdo de musica
instrumental, por Pedro Craesbeeck, em 16Rfres de musica péra o instrumento de tecla,
& harpa compostas por o Padre Manoel Rodrigues BmeEsta ultima foi impressa com
“notacdo mensural branca, utilizando a técnica rdpreéssdo que apenas requeria uma
passagem pela prensa” (Ildem, p.21). Alvarenganmdotambém que, além deste exemplar,
todos os seguintes foram de musica vocal sacra.

Na primeira metade do século XVIII, Maria Jodo #dberque informa que, apesar de
Jodo V ter dado um impulso as artes graficas, chdmgravadores estrangeiros, "a grande
maioria das edi¢des musicais [...] impressas erntu@alr sdo livros litdrgicos e manuais de

cantochdo, impressos com caracteres moveis pooreshiivreiros” (Idem, p. 21). O

™ A musica também é escritdesouros da Biblioteca Nacionalisboa, Portugal: Inapa, 1992, apud,
ALBUQUERQUE, 2006, p. 21, cf. Nota 1.
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repertorio profano foi publicado pela “Imprentaldésica”, em 1715, fundada por Jaime de
La Té y Sagau (c.1670-1736). Segundo Albuquerquaewaléncia das edicdes sacras em
Portugal, principalmente de repertorios de cantoch@ reveladora de uma sociedade
marcada por uma ideologia contra-reformista, oréife existe uma separacéo clara entre a
esfera do sagrado e do profano”. Diferentementeesimnte da Europa, que desde o século
XVII ja vinha imprimindo musica profana, vocal esirumental, em Portugal a missa, a
novena e a procissao, seguindo o calendario ldarde grandes celebracfes, constituiam a
forma de integracdo social. Em meados do séculollX¥bmecardo a surgir as praticas
socioculturais laicas em Portugal, criando novgmess de sociabilidade como a musica, a
danca, e, na segunda metade do século, as salasato, os cafés e academias.

Albuquerque (Idem, p.24) observa que, dando coidte ao incentivo a tipografia
iniciada pelo seu pai, D. José "vai incentivar @ografia, criando, por alvara de 24 de
dezembro de 1768, a Régia Oficina Tipografica empnendo, em 1772, a reforma da
Imprensa da Universidade de Coimbra". Esta acasceme de fomento, iniciada pelo
Marqués de Pombal durante o reinado de D. José,dentinuidade com D. Maria |, com
"isencdes de impostos na importacdo de matériasapre privileégios exclusivos de producao,
ou proibindo a importagéo de obras concorrefiteMaria Jodo Durdes Albuquerque julga
que, em face desse conjunto de fatores, somadosvaogos tecnoldgicos na impressao
musical, a edicdo de musica no periodo final doighnRegime (1820) tinha, sobretudo,
como principal veiculo a musica profana (ldem, eli).

A musica sacra € o género predominante até 1808, repertdrio de cantochao
utilizado na liturgia, reeditado sucessivamentest@e-se d’heatro Ecclesiasticode Frei
Domingos do Rosario, com nove edi¢Bes entre 17U8l&, aumentadas a cada edicdo, até se

tornar obra em dois volumes. Além de ser acresmao umMisereree umBenedictuspara

S PEDREIRA, Jorge Miguel Vian&strutura industrial e mercado colonial: PortugalBrasil (1780-183Q)
Difel. Linda-a-Velha, 1994, p. 55-63, apud ALBUQUERE, op. cit., p. 24.
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quatro vozes mistas, com notacdo quadrada, re¢aibvdaeém na edicdo de 1751 um apéndice
didatico, com aArte de canto de 6Orgdo para principiantgsublicado posteriormente em
edicdes autbnomas. Deste conjunto de obras ligsdgi@ também Director Ecclesiastico
(1755), de Frei Verissimo dos Martires, de onda Francisco de Jesus Maria Sarmento
publicou, em 1772, Directorio Sacro das ecclesiasticas cerimoniesm segunda edicdo em
1794.

Além dos livros litirgicos, ha também os livros dkevocéo. Albuquerque (Idem, p.
34) chama a atencédo para a Unica publicacdo autdpofiidnica a quatro vozes, em quatro
volumes, um para cada parte cavadaP@Ees que se devem cantar nos dias da novena, e
festa do glorioso patriarcha S. Jose@uitada em 1724, pela Oficina Joaquiniana da dausi
em Lisboa, e em 1758, por José da Costa Coimbtaolivros de prece (novenas, trezenas,
etc.) sdo editados entre 1754 e 1791, desapareegpaidir de 1808. No reinado de D. Maria
I, a impressdo de musica sacra e liturgica vofteedominar, diminuindo a producéo a partir
de 1812, ja no reinado de D. Jo&o VI.

Albuquerque (ldem, p. 31) informa que a impress@onudsica profana instrumental
no reinado de D. José se resume a duas edicSetepiaae uma para conjunto instrumental.
No reinado de D. Maria | foi verificado um aumemeixpressivo de impressodes, ocasido em
que as modinhas ocuparam as preferéncias com iongutg dos periédicos musicais, como
o Jornal das modinhagpor Marchal e Milcent, e dornal de modinhas novas dedicadas as
senhoras editados por Jodo Baptista Waltmann. Surgem tamae edicbes para cordas
dedilhadas, substituidas, a partir de 1812, pelsicalpara o pianoforte, com repertéorio de
marchas, sinfonias, valsas e variados hinos piat&t Muitas foram as publicacbes com

reducdes para pianoforte, ou para canto e piamofdestacando-se o repertorio das obras de

® Dodeci sonate variazione minuetti per cembale Francisco Xavier Baptista, entre 1765 e 1%&7D,
Minuetto con due cento variazioni differendie Andrea Marra, publicado entre 1765 e 1766daAjrasSei
sonate per cembalale Alberto José Gomes da Silva, na década de 1760
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Rossini. Entre 1812 e 1820, publicaram-se hinoskclnas para coro e piano ou para banda
marcial.

Albuquerque (Idem, p. 36) informa ainda que a&aulige material didatico musical &
mais estavel no século XVIII, com os manuais pa@rganhamento de cravo, 6rgao, ou
cordas dedilhadas, os de acompanhamentos de nmssdando para teoria musical a partir
de 1812.

Segundo Maria Joao Duraes Albuquerque, a tipagfafiintroduzida em Portugal, no
século XVI, pelo francés German Galharde, em 183®)nsistia em "criar caracteres bastante
pequenos, contendo uma figura musical e um fragmaatlinhas do pentagrama, dispostos
numa matriz, assegurando que as linhas ficasseformes e sem quebras” (Idem, p. 44);
ainda assim, sdo percebidas descontinuidades negs@ssdes. A autora argumenta que a
maior quantidade de simbolos musicais dificultavenpressdo e que, por este motivo, a
notacdo mais simples de imprimir era a quadradga,prdilizando-se um numero bem
reduzido de formatos das figuras (Idem, p. 45). €om dos exemplos, cita Bseces que se
devem cantar nos dias de novena, e festa do gtopesriarcha S. Joseph impressa em
notacdo branca mensural na edicdo de 1724 e reéadivan correcdes em 1758.

Albuquerque observa ainda que "Para a impressdwt@gdo moderna, 0 processo
tipogréafico tornava-se mais dificil, pois era ned®m uma variedade de simbolos para
representar as duracdes, o que dificultava a csigggmdas matrizes." (Ibid., id.).

Outros processos de impressdo em Portugal s&dosif@ela autora. A xilogravura
(gravacdo em placas de madeira), introduzida napaulesde o século XV, em Portugal foi
utilizada durante o século XVIII para imprimir oseenplos de musica métrica nos livros de
teoria da musica. O processo da gravura a talha-dobre chapa metalica veio atender a

impressao de notas musicais com valores curtosrelex densos, a partir do reinado de D.

"Ver 2.3, p. 105.
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Maria I. A litografia foi introduzida em Portuga&m 1824, facilitando a impresséo da notacéo
mais uniforme, com as cabecas das notas iniciagnedbndas e, posteriormente, ovais, com
as hastes das colcheias muitas vezes invertidasere a partir de 1828 é que a técnica de

impressao pelo processo de litografia torna-seregedo.

1.1.2.2 Manuscritos, edicao e publicacdo no Brasil

No periodo histérico da colbnia, nossos compostareopistas, na grande maioria
das vezes, trabalhando para a Igreja, perpetuarpnat@a da notacdo musical, tomando
como modelo o material que chegava da capital dooR&ste modelo imposto gerou uma
estagnacao na forma de se compreender a notacémamjssnao mais vista na Europa com
uma preocupacao da relacdo texto-musica, preocoipEssa expressa em teorias sobre os
afetos (sentimentos) que envolviam a musica. &é8@evia a musica pura no resto da Europa,
com uma notacao que pudesse facilitar a memorizdgdmartitura ou a facilitacdo de uma
leitura a primeira vista, levando a um tipo de igscmusical mais objetiva, contendo
elementos padronizados, mais claros para o intétpre

Fatores que, certamente, podem ter contribuidogssa pratica foram a proibicdo de
imprensa no Brasil e a livre importacdo de matangiresso. Pode-se questionar até que
ponto este aspecto teve relevancia na auséncisonl@ate dos musicos brasileiros com
material impresso e notagcdo musical padronizada imeprensa estrangeira, europeia. A
permissdo para publicacdo impressa e abertura menasf de impressdo no Brasil
concretizou-se somente apos a chegada da FamélgpBruguesa, por decreto assinado por
D. Jodo VI, que criou a Imprensa Régia, em 13 d@® rda 1808. A partir de entéo,
comecaram a surgir as tipografias no territoricsiteao, publicando, principalmente, jornais

e documentos oficiais. Associada a esta informagddemos citar também a Abertura dos
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Portos as NacBes Amigas, no mesmo periodo, pasibib, principalmente, a entrada de
material impresso estrangeiro no Brasil e o créscemntato com musicos estrangeiros, o que
nos induz a inferir que esse contato permitiu adsiecos brasileiros conhecer outra realidade.

Paulo Castagna e Fernando Bid8leafirmam que "as relacdes internacionais
brasileiras se dava [sic] com Portugal, ou atrale®ortugal”, mesmo as publicacbes vindas
de outros paises da Europa. Os autores nos daticearse que as primeiras publicacdes
ligadas a musica foram libretos de Operas em 181dnt 1820 foi impressa a primeira obra
de carater literario sobre musica no paidyadicia da vida e das obras de J. Haydle
Joaquin le Breton". Somente apos 1822 encontrapulkcacdes de obras tedrico-musicais
no Brasil, especialmente no Rio de Janeiro, e, w@irpde 1841, com a criacdo do
Conservatério, "criaram-se classes de musica @elstina maiores quantidades de discipulos,
aumentando a demanda de professores e alunos”)(idem

O Rio de Janeiro concentrou grande parte dos sapres estrangeiros no inicio da
impressdao musical — na maioria franceses e ingleges imprimiam e comercializavam
material ligado a musica, como livros tedricostipaas (pecas para piano, arias de opera e
modinha, em sua maioria) e biografias contendaa &bs principais compositores europeus.
As técnicas utilizadas eram a impressdo em chapaedal pelo processo da agua-forte e,
posteriormente, a litografia Também eram encontrados no Rio de Janeiro estientos

comerciais que faziam cépias manuscritas, as ¢api@dem).

8 Teoria Musical no Brasil: 1734 — 1854. Comunicagoesentada nbSimpésio de Musicologia Latino-
Americana — XV Oficina de Musica de Curitjdd a 12 de janeiro de 1997. Curitiba, FundacalbuG de
Curitiba. 1998, p. 198-217.

9 Cf. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1977, p. 35363. Verbete: Impressdo Musical no
Brasil.



CAPITULO 2 —A I\lOTAQAO MUSICAL ANTIQA NO BRASIL:
COMPREENSAO E ABORDAGEM HISTORICA

Para melhor compreensdo da notacdo antiga em gart@cervo de manuscritos
musicais brasileiros dos séculos XVII ao XIX, cumpessaltar que se trata de um conjunto
de sinais, ndo necessariamente uniformes, compmnedetum sistema. De forma metddica,
nossas observagdes comecaram com a experiéncandericdo das du#ixdesde Manuel
da Silva Rosa (? — 1793) para nossa dissertacatedgadoAs quatro Paixdes do arquivo
da Cdaria Arquidiocesana de Sao SalvadBAIRRAL, 1997). Os sinais que caracterizam o
gue denominamos notacao antiga aparecem em mar@ramnos manuscritos até meados do
século XIX e cairam em desuso, paulatinamentertat da meados do mesmo século, como €
0 caso dafaixdes(1844), de Vicente Ferrer de Lyra. Tanto composgauanto copistas se
utilizaram dessa notacdo, o que, provavelmenteglaeuma tradicdo, uma pratica usual,
principalmente no repertério de musica vocal pane @ capella na maioria dos casos, e
voltada para determinado tipo de repertorio, comgacSemana Santa, oficios funebres e
celebracdes devocionais aos santos, tradicdoasdigiatolica comum a Brasil e Portugal. Ha
indicios de serem esses sinais musicais remanesoamtadaptados da notacao utilizada em
periodo anterior aos séculos XVII e XVIII, o quarée a inferéncia de que traduzem uma
forma de pensar a musica com valores metafisioolsém antigos.

Numa visdo panoramica dessa notacdo antiga, poevadobejamente a notacao
branca, redonda. E, como substituicdo de ligade@sumente sdo utilizadas as barras de

compasso dividindo uma semibreve ao meio, no ldgdigaduras que uniriam duas minimas
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(dltimo tempo de um compasso e o primeiro do cospagguinte). Outras formas, como
sinal de abreviacdo ou ligadura, sdo escritos atdelsarra de compasso (uma minima, ou
semibreve), ficando o ponto de aumento depois da bl@ compasso. Séo utilizadas a breve
ou a breve pontuada no lugar de varias semibreyasals, o que abrevia, por consequéncia, a
escrita de varios compassos. Ha também ligaduragpguem de uma silaba do texto para
uma cabeca de nota e, hdo, como normalmente sé@agsgnindo duas cabecas de nota.

As indicacbes de compasso oscilam entre o quakeri@ou semicirculo) e o binario
(C ou semicirculo cortado), mesmo entre as pardesdas de uma mesma obra coral,
rarissimas vezes aparecendo a indicacdo da orgaaip®r nimeros. Sao usadas longas em
substituicdo a uma fermata, apesar de estas tanseéem empregadas e variarem de
uniformidade no tamanho. Quanto as claves, es@a$og&m ao padrdo da notacao vigente a
época, com as claves de do para soprano, cong&rdiaor, e a clave de fa para o baixo —
apesar de se ter noticia de que os musicos brasiléhmbém conviviam com claves
modernagomo as dapartituras do restante da Europa, e mesmo em aluagais que nao
apresentavam a notacao antiga.

As barras duplas de compasso podem variar emrajp@r@e acordo com 0 momento
em que sdo empregadas e, nao raro, aparecem otadagno final da obra. Ornamentacdes
também séo feitas nas claves e nas indicac6esndgasso. Ha sinais de pulo, remetendo a
outras secdes da obra, com sinais ndo usuais dedonatradicional. Em algumas obras, para
antecipar o inicio da pagina seguinte, aparecei@gutilizado normalmente na notacao
vatican&® do cantochao, tanto na melodia quanto na lettzstisuido pela a indicagdo V. S.,

ou sejayire subito

8 A notacéo vaticana é a forma final da evoluc&ordnsnas gregorianos, de forma geral, apresentaascrita
no tetragrama, com sinais quadrados, ou losangulacen ou sem haste, com claves proprias, com imaslod
baseadas em modos proprios, com barras de comgiag#ouidas dentro da concepcéoadsis e thesis Outras
formas de notar o cantochao sao utilizadas na mlsso-brasileira até o século XIX.
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2.1-0 edtilo antigo e a notagéo antiga

Pelas observacoes feitas, a notacdo antiga eatialestreitamente ao repertorio luso-
brasileiro noestilo antigd’, como o denomina Paulo Castagna (2001), ou camtorggo,
como o chamavam musicos brasileiros e portugues&stido na musica colonial brasileira

até o século XIX. A esse respeito, o autor infogqua

Os regimentos de catedrais e os contratos de ig&sde ordens terceiras com seus musicos
ndo definiam o estilo da misica desejado, legaisda &arefa aos mestres de capela ou aos
mestres dos conjuntos contratados. Esses muswosupo lado, nem sempre tiveram acesso
a todas as rubricas e determinacdes litUrgica®rtiiicas, baseando-se — com ou sem a
orientacdo de membros dessas instituicdes — palmsgnte no repertério musical recebido da
Europa. [...] De acordo com as informacfes atualendisponiveis, é possivel deduzir que
ambos os estilos, antigo e moderno, ndo foram gebédos no Brasil, até inicios do século
XX, a partir da acdo direta do controle eclesiastimas foram quase exclusivamente
praticados pela recepc¢éo de repertério e técnmapasicionais europeias que ja haviam sido
filtradas pela legislacao litdrgica tridentina (CB&GNA, 2001, p. 30-1)

Segundo o0 mesmo autor, estdilo antigona pratica musical paulista e mineira, nos
séculos XVIII e XIX, inclui o estilo palestrinian@ stile anticoitaliano e o maneirismo
ibérico (lbid., id., p. 22). Nos levantamentosdsipor ele, o repertorio neste estilo concentra-
se principalmente em pecas litargicas (Ibid., id.26-8§2 tridentinas e néo tridentinas, da
Semana Santa, Quaresma, oficios de defuntos estieisepultura, com menos presenga em
obras para o periodo do Advento, Vésperas Solehiesas Canbnicas. Castagna também faz
algumas observacdes sobre a notacdo musical otais: aitilizacdo de valores largos; pouca

variedade ritmica; emprego de notacdo mensuratapopcional, de notacao aausica ficta

81 0 estilo antigoe oestilo modernaa musica colonial brasileira foram assim denodvsamodernamente, por
Paulo Castagna, fazendo uma analogia as concegedésnteverdi, do inicio do século XVII. €stilo antigg
homofbnico, foi supostamente mantido na tradicacsicall catélica como a possibilidade maior do ato
composicional para 0 musico dos séculos XVII e XVHor proporcionar uma expressao de respeito as
prescricdes litirgicas do Concilio de Trento, eraboonvivesse deliberadamente corestilo modernpcom
caracteristicas das técnicas composicionais origméla 6pera, do madrigal e da musica instrumgmtdhna.
"Além disso, ele [o estilo antigo] era o principatilo didatico na teoria musical e no ensino daicale pré-
requisito técnico para todo o musico criador dazules XVII e XVIII", segundo FELLERER, Karl Gustav.
Geschichte der Katholischen Kirchenmudiassel, Basel, Tours, London: Barenreiter-Verlag76, vol. 2,
apud CASTAGNA (2002, p. 12-3).

8 Incluem-se missas, oficios e paraliturgias.
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concomitancia com a notagcdo moderna — 0 que &tHKE nossas observacdes a época das
transcricOes para a dissertacdo de mestrado.

Em outro artigo, a pesquisa de Castagna (2002¢ soproblema das claves altas, das
claves baixas e das claves modethascontradas nos manuscritos dos acervos paudistas
mineiros, da informacdes voltadas parastilo antigo Baseando-se nos tratados de Thomas
Morley, A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musi(1597§* e de Manuel Nunes
da Silvd®>, Arte Minima Castagna analisa as claves nos manuscritos ereeenguas
afirmacdes com uma longa lista de citacOo@scgits. Ao abordar problemas de transcricéo,

reafirma:

Como a inexisténcia de sistemas temperados decafinda musica européia, ate o final
do século XVII, tornava complexo o uso de variamaturas de clave, a solucdo para a
obtencao de diferentes transposicfes foi a utdiaadas claves altas. Armaduras com trés ou
mais alteracfes, nesse século, eram sistematioanesitadas na muasica modal e quase
somente empregadas em mdasica tonal, escrita j&tidlo moderno. Por essa razao, todos os
exemplos musicais em claves altas até agora eacmstiem acervos brasileiros sdo modais e

representantes do estilo antigo, e a grande mai@agpossui acidentes na armadura de clave.
(CASTAGNA, 2002, p.5)

Na concluséo desse mesmo artigo, sustenta que:

A documentacdo estudada comprova a utilizagéo stensa de claves altas no Brasil
durante os séculos XVIII e XIX, porém ja como uroaasmo. Muitas vezes, 0s copistas dessa
fase tentaram preservar as claves altas em seusconéos, porém a falta de um conhecimento
pleno desse sistema ocasionou um nimero muito grdedonfusdes, tornando necessarios,
para a edicdo e execucdo coerente desse reperddrimdlise e o ajuste das claves e
transposicdes, e ndo apenas a transcricdo prédtice, se tem observado até o presente.

Por outro lado, a compreensdo do sistema de chiteés € importante ndo apenas para a
edicdo e execucdo de musica religiosa, mas tambémagpassociacdo de seus manuscritos a
fendbmenos mais amplos ligados a cépia e a circoldedmusica nos séculos XVIII e XIX,

8 Castagna (idem, p. 1-2), explica: "Em manuscritosicais de acervos brasileiros, observa-se aagiio de
trés sistemas de claves [...]. No sistemecldges altasas vozes de Soprano, Alto, Tenor e Baixo possuem,
respectivamente, as claves de Sol na segunda Dthaa segunda linha, D6 na terceira linha e Dgueata
linha, enquanto erolaves baixagssas vozes recebem as claves de D6 na primdiag D6 na terceira linha,
D6 na quarta linha e Fa na quarta linha. No sistetéaves modernagpor sua vez, a sequéncia de claves é: Sol
na segunda linha, Sol na segunda linha, Sol od#he&o na segunda linha e Fa na quarta linha."

8 Apud HEMMER-LLIND, Sigfried. London, Macmillan PubLim.Chiavette. The New Grove dictionary of
music and musicians. 1980.v. 4, p. 221-223. apuB8TH*GNA, idem.

8 Arte Minima Que Com Semibreve Prolacam tratta emptebreve, os modos da Maxima, & Longa sciencia
da Musical...]. Lisboa: Officina de Miguel Manescal, 17@8f, ndo num., 44, 52, 136p. apud CASTAGNA,
idem.
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inclusive entre Portugal e Brasil: o fato de est@dominantemente ligada ao repertério em

estilo antigo faz com que a presenca das clavas @ssim como de outros arcaismos, como a
notacdo proporcional) seja forte indicio da permai@de obras compostas em época bem
anterior aquela na qual foram copiadas. (CASTAGRE)2, p. 20-1)

No artigoMusica brasileira do séc. XVIII e a definicdo do ®stilg de Régis Duprat
(1981), encontra-se toda uma exposicéo dos estilagpeus, afirmando a primazia do estilo
pré-classico (situado entre o final do barroco esttica classica, estabelecida na segunda
metade do século XVIII), que teria influenciagompositores brasileiros do mesmo periodo a

valorizarem um estilo em detrimento de outro.

Os compositores brasileiros da época sofrem, tadwspacto dessa corrente pré-classica,
apesar de apresentarem os seu produtos musica@mnexde a partir do dltimo quartel do
século. E isso por duas razdes: por cultivarem é@ne®, o religioso, que sofre e assimila as
naturais resisténcias a inovagoes estéticas dja Igeddlica. Para esta, a musica litrgica ideal
continua sendo a vocal, ‘a capella’, sem prejuie@etta reserva a toda musica instrumental.
Seus padrdes e modelos sdo os produtos da polifmcial palestriniana do século XVI.
(DUPRAT, 1981, p.5)

E prossegue:

Ocorre que a musica instrumental é a de eleicagalado chamado estilo classico. E se
0s géneros classicos tipicos sdo o concerto, ani&nfl...] a musica religiosa catélica
permanece, evidentemente, voltada estritamente, @aexpressdo do repertério de textos
litirgicos que condicionam uma sintaxe e sugerencarater especifico, incompativeis com
os procedimentos da 6pera italiana, convergéncigaibria na construgdo do estilo classico e,
com a morfologia da sonata, forma paradigmaticéaefeelo classicismo para viabilizar as
suas estruturas. O classicismo musical europeis, alBio primou pela grandiosidade de suas
formas religiosas. (Ibid., id.)

A notacédo é reveladora de uma pratica musicakgtumlizada no tempo. No caso dos
manuscritos brasileiros emstilo antigg essa pratica remete a uma associacdo com uma
estética antiga, estilo peculiar da musica braailggredominante no periodo colonial. Essa
concomitancia entre os dois estilos corrobora aeituacdo de Paulo Castagna (2002), que
0S resume erantigoe moderno

A manutencdo de estruturas e génerosestiio antigona musica produzida por

compositores brasileiros até o século XIX evidengiga acomodacdo, uma permanéncia de
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modelos de notacdo anteriores. Os rompimentos dficagdes no estilo e na notacdo
ocorridos no século XVIII resultaram em novos sngue passaram a conviver com 0S
anteriores, por questdes extramusftai®s musicos brasileiros, indicadores de uma relaca
entre a colénia e a matriz, absorveram o0 conhed¢ondispensado por esta Ultima, sem
grandes questionamentos ou reveses. Como decarr@uarnpositores e copistas dstilo
antigo seriam porta-vozes de uma teoria da muasica, emaquaacao seria convencionada
como acorretaou inequivoca.

Para melhor compreender-se a manutencdoestdo antigo consequente das
resolucdes tridentinas, passamos aos estudos dedlogss que aprofundaram este assunto.
Karl Gustav Felleréf esclarece que, ao contrario da crenca populagrzilo de Trento,
gue se estendeu de 1545 a 1563 (periodo esseddi@di trés fases: de 1545 a 1547, de 1551
a 1552 e de 1562 a 1563), ndo estabeleceu detdbes problemas musicais e estilisticos,
mas sobre atitudes fundamentais, como a simplieidaam que as missas deveriam ser
celebradas e a inteligibilidade do canto, que daveer totalmente compreensivel aos
ouvintes, sem |hes causar distlirbios aos ouvidassecoragcfes. A polifonia, ou musica
figurada, era julgada lasciva porgascondiaas palavras sagradas, que deveriam ser mais
inteligiveis para o ouvinte do que a musica. Asfementos da musica profana, como o
ritmo e o uso dos instrumentos, ndo deveriam sgerapados com as frases divinas da
hinédid®. A salmodia deveria ser apreendida pelos coraede&p servir ao mero deleite dos
ouvidos, para que pudesse conduzir ao arrebatangagoaspiracoes pelas harmonias
celestiais e pela contemplacdo das alegrias dadagbe acordo com esse espirito, a missa

ndo deveria ser dita em lingua vulgar, mas somentelatim. As implicacdes de tais

8 ver 4.2, p. 234.

8 FELLERER, Karl Gustav. Church music and the ColunicTrent. The Musical Quaterlyv. 39, n. 4, 1953, p.
576.

8 Conjunto dos textos biblicos (Salmos, peds, désitdo Novo Testamento, comoMagnifica) ou hinos
compostos por poetas cristdos comdeoDeum as sequencias, a doxologfaldria Patri, e.g.) e os canticos
metrificados e, geralmente, com prosddia sildbrearporados a liturgia catolica ao longo da Iditislia.
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resolucdes deveriam ser fixadas pelos decretos@moegionais, subsequentes ao Concilio,
coibindo abusos — temas musicais profanos adviddogéneros como eaccig cancdes e
madrigais, utilizados comoantus firmusna Missa L'homme arméfema empregado por
varios compositores), ouMissa super "La Bataillg"de Clement Janecquin (1480-1560), por
exemplo. Também foi condenada a distribuicdo dwsediferentes pelas varias vozes para
serem cantados simultaneamente. Muitos conciliasdais pos-conciliares foram realizados
por toda a Europa com a finalidade de determingnasesobre o canto inteligivel e o uso do
orgao. Fellerer (1953) cita, entre outros, o bi§pdlo Franco, que em 1549 tentou contrastar
o ideal da musica antiga com a renascentista. Acanasque o bispo se referiu estruturava-se
sobre os modos gregorianos antfgogois estes ja traziam uma persuasf@tivamaior que a
da musica construida a partir dos principios ddooeae da retérica, elementos estes
incorporados a musica renascentista no século ¥¥, gpnforme o bispo, retirava do homem
a capacidade de usar a razdo e o punhaestawo de frene¢FELLERER 1953. p. 582, cf. n.
22 do autor).

Craig A. Monson (2002) chama a atencao para datm a reacdo aos protestantes
como elemento de manutencéo das tradicoes anf@gasnifestada em ocasifes anteriores,
como as reformas na musica, em 1530, pelo vigaral glos agostinianos em Modena,
Girolamo Seripando, que assim reafirmava o espdat@€ontrarreforma. No periodo final do
Concilio, o arcebispo de Ragusa, Ludovico Becadgllie defendia ideias humanistas a
principio, apOs varias reunibes com a comissdo ligerava, apresenta atenuacdes
substanciais sobre a maneira pela qual a musicault® divino deveria ser restaurada. A

comissdo mencionou os moldes prescritos pelo pafa ¥XII, na bulaExtravagantesde

8 Os oito modos gregorianos, divididos em quatrémtidos e quatro plagais, eram concebidos comaghanes

de afetos ou ethos Como exemplo, citamos 0 modo gregoriano | Pratugy 1.° tom auténtico (ré a ré, tom
recitativo 14), doérico ou falsphrygisti expressava ethosnobre, tranquilo, adequado a expresséo de todos os
sentimentos, e o0 2.° tom plagal (l4 a &, tom ased f4), hipoddrico ou falsbypodoristj que expressava o
ethossevero, que convém a expressio da tristeza. CARDENd deHistéria Universal da Muasicav. 1, p.

201.
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1324-25, reconhecendo, segundo Monson (2002), exéonentre os esforcos da pretendida
reforma e a manutencéo da tradicdo musical cajdééoaontando a dois séculos.

Segundo Hugo Leichtentritt (1944), um dos modeesomposicao apresentados ao
Concilio foi o encomendado a Jakob van Kerle, moldas de Kerle (1531/327-1591), que
trabalhava para o cardeal Otto Truchess, de Augebu obraPreces speciales pro salubri
generalis concilii successexecutada diversas vezes ao longo da ultimadas€oncilio,
consiste de dez extensos responsorios, que seguiamdelo dos gregorianos. O estilo
moteto daArs Antiquafoi usado, com alternancia de passagens em déas fjuatro vozes.
N&o ha utilizacdo deoantus firmuse os acordes caminham em blocos construidos sobre
maneira antiga do faborddo, deixando o texto ti@meser distintamente, de forma austera e
sem impetos das chamagmsxdesou afetos Os cardeais aprovaram o modelo, por julga-lo
compativel com a propriedade liturgica e a dignedaatlesiastica. Nele se observa a
economia, intencional, no uso de recursos artssticom raras ocorréncias de harmonia
cromatica, e a auséncia de pintura musical cormideextravagante, como nos madrigais,
similar ao modelo da musica criada por Giovannil&igi da Palestrina (1526-1594). A obra
de Kerle também apresenta equilibrio entre a espdlifonica e homofbnica, sem artificios
do canone nem sutilezas do contraponto. Segundbteeiritt (1944), um expressivo numero
de grandes mestres participou na busca do propdsit&erle e Palestrina, como Paolo
Animuccia (em Roma), Orlando di Lasso, Vincenzof®(ém Mildo) e Francesco Rosselli
(Basilica de Sdo Pedro, em Roma, e Capella Giglstepormente), todos examinados pela
comissdo dos cardeais Vitello Vitellozzo e CarlarBmeo. O chamado “estilo Borromeo”
primava pela homofonia e simplicidade. Conformechtgntritt (1944), Orlando di Lasso
(1531-1594) aderiu no final da vida ao estilo sevea Contrarreforma, com apaixonada
religiosidade e temor da danacgéo eterna. Esse @sdildefinir todo o desenvolvimento que

seguiu a musica catolica pos-conciliar.
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Rui Vieira Nery (1991) considera os aspectos igolt sociais e econdémicos — bem
como a crise de valores na Europa, promovida psbodlitos religiosos provocados pela
Reforma Protestante — como 0s elementos que impalsim a coroa portuguesa a uma
aproximacdo maior com Roma. Em 1536, portanto,satieinicio do Concilio de Trento,
Dom Jod&o lll, rei de Portugal, em acordo com o pppanitiu a entrada da Inquisicéo (Santo
Oficio) em Portugal, comprometendo-se a devotas esfor¢cos ao sucesso do Concilio. Nery
(Ibid., id.) informa que o Santo Oficio iniciou ansura em 1540 e em 1547 mandou publicar
o Indexdas obras proibidas. A partir do estabelecimeatoahsura, qualquer obra publicada
em Portugal deveria ter trés licencas: a da c@ak, autoridade eclesiastica diocesana e a da
Inquisicéo. Por outro lado, em 1540, poucos megés a criacdo de sua ordem, 0s jesuitas se
instalaram no pais e, em 1555, ja dirigiam astingfies de ensino mais prestigiadas.

Rui Vieira Nery (Ibid., id.) tece consideracfesaqio ao impacto das resolucdes do
Concilio de Trento sobre a mdusica liturgica logademciada, resolucdes essas que
determinaram a diferenca entre a musica das céeeéra estilo austero, com contraponto
rigoroso, € a musica palaciana, com maior compéeladtécnica contrapontistica, voltada
para uma elite com educacdo musical sofisticadamuicologo destaca ainda que a
predominancia da polifonia portuguesa impressaéeals XVIII corresponde precisamente
ao modelo conservador do repertorio das catedtdésente da rica evolugcéo e da variedade
da pratica polifénica no pais. Pode-se dai dedyrér essa pratica se estendeu por toda a
colénia, mantendo o estilo do canto de 6rgédo eraddirasileiras.

O estilo antigo"era o principal estilo didatico na teoria musiealo ensino da musica
e pré-requisito técnico para todo musico criadar stculos XVII e XVIIIY, segundo Fellerer
(apud CASTAGNA, 2001, p.1%) A partir do que foi exposto anteriormente sobretorno

a modelos antigos apontados no Concilio de Tremtesta Ultima assertiva, pode-se inferir

% A teoria musical que d4 maior compreenséo a esgextos sera estudada em 3.6.2, p. 186, e 36.202.
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gue a notacdo musical antiga fazia parte do mesmtexio, da mesma forma de pensar a
teoria da musica — o que vem ratificar o que faliekado por Raphael Coelho Machado no

|91

seuDiccionario Musical®” sobre a Escolastica e as complementacdes de sgiac maior

compreensao da teoria musical sugeridos por Hirttgi944).

2.2 Aspectos gerais da notacdo musical

Para melhor compreendermos a localizacdo dos slaaistacao antiga, apresentamos
panoramicamente a historia da notacdo. Reunidoarealexplicacao tedrica que os precedia,
0S objetos visuais fizeram com que 0s sistemasciooi@s, por sua vez, pudessem ser
identificados com um periodo da histéria da musiea, estilo musical ou até mesmo com
segmentos sociais e/ou culturais.

Nos mais diversos contextos, os sistemas de rfae@mas, nameros, letras, silabas,
ideogramas, grafismos, entre outros) sdo quesiienguianto a sua eficacia e eficiéncia, pois,
de forma inerente a sua natureza, esses sinaisrpimpam facilidades aos musicos e, ao
mesmo tempo, limitam as possibilidades de suazagdfio. Contudo, numa perspectiva
etnomusicoldgica, ndo limitada a este viés, Coh&ate (1979) inferem que os parametros
musicais exigem que se faca, para maior eficiémcragxame da relacéo entre a capacidade

da notacao e sua aptidao para organizar o mateusical.

A eficiéncia no Ocidente [do sistema de notacan]rdspeito aos parametros de altura e
duracdo, os quais sao importantes para a orgapnizkEdima composicao musical e com a
ajuda da qual a identificac&o da obra se tornaiyis§COHEN; KATZ, 1979, p.1043

Cohen e Katz prosseguem no seu estudo refletinoi@ sssa eficiéncia. As autoras

afirmam que todo sistema de notacdo sera sempitadionao que se propde atender, mesmo

Lver1.1.1.3, p. 36.
%2 "Efficiency in the West pertains to the paramefgitsh and duration which are important to the oigation
of a musical composition and with whose aid theniifieation of the work is made possible".
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perdurando por séculos, como a notacdo classidergel, com suas variadas combinacoes,
gue atendiam aos estilos que se utilizaram delawnminimo de informacgdes visuais e um
maximo de informagdes musicais (Ibid., id.). A mdiatradicional foi assim denominada por
muitos autores ao longo dos séculos como natuwakepa, como a esséncia derivada de
exaustivas discussoes tedricas e adaptacdes anpenie, aperfeicoada e absorvida na
pratica da notacdo como uma espeécie de desvendanmntsimilitude com os simbolos
presentes na natureza.

Em contrapartida, as notacdes foram normatizadi@s peorias que definiam praticas
de interpretacdo. Dessa forma, as teorias passapeceder a notacdo, tornando-se, entéo, o
parametro, até que surgissem novas necessidadea®adaptacoes.

Na busca da génese historica e com uma abordageteneoldgico-arqueoldgica de
enunciados, o estudo de Marie-Elizabeth DuchezesaBRepresentacdo espaco-vertical do
sinal musical na indicacdo do grave-agudo e a etab@do da nocdo de altura de som na
consciéncia musical ocident§1979) busca as géneses da nocdo de altura docsgus,
grafismos representam visual e geometricamentelagdes apreendidas pelo ouvido, que
nao sao geomeétricas. Segundo a autora, “O prinejpgiemologico dessa espacialidade e do
sistema de representacdo que era seu objetivaoéém e altura do som, i.€, a projecéao da
imagem espacial baixa-alta sobre a percepcéo agiebrave-agudo.” (Ibid., id., p. 5%)

Conforme Duchez , a imagem geomeétrica orientaglzaatificada da altura substituiu
psicolégica e ontologicamente as relagdes sondPasspaco musical de inteleccdo é
especifico, psicologico e simbdlico, diferente aivarso empirico, fisico, matematico. Este
espaco conceitual abstrato, onde pode funcionasistema de relagbes, é imaginario e, por
associagao, aproveita as possibilidades geométiecasitros espagos cognitivos, tais como a

localizagdo, a diregdo, a grandeza, o sistema @&éneia. De maneira ndo linear,

9 "Le principe épistémologique de cette spatialisatet du systéme de représentation qui en éthittleest la
notion de hauteur de son, c'est-a-dire la projeatie I'image spatiale bas-haut sur la perceptiola delation
grave-aigu.”
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desenvolveu-se a partir de inUmeros fatores, comatwreza dos problemas da musica vocal
e a necessidade pratica da notacédo, estabelecendoedra pela qual os musicos analisavam
e organizavam 0 que ouviam.

A complexidade da nocédo de altura passa pelo conbato das variacoes da
qualidade grave-agudo, juntando-se a outras quigltddo som como o timbre, a intensidade,
e com sua situacdo aural. Acrescidos dos estudisoapssticos e das teorias
neurofisiolégicas da audicdo, os ensaios de anpigsmmusical da sensacdo complexa de
altura em varios compostos fenomenais e todas absdsiras cognitivas, concomitantemente
a cessacdo da dominacao absoluta do sinal grade-aigumuasica do nosso tempo, tudo isso
culminou no conceito desta representacéao ao loagordmilénio DPUCHEZ, 1979).

A preocupacao histérica maior do estudo de Duéhezconceito de altura relativa,
pela posicdo de um intervalo ou por funcdo dentraird sistema (tom ou modo). Nos seus
levantamentos, 0 autor constatou que 0s gregagawdin um certo numero de nocdes de
carater espacial, dai os conceitos aristoxeniaaaaaVimento da voz, do lugar de um som e
do intervalo entendido como distancia entre dorsss&mbora ndo tenham influenciado na
notacdo, essas nocdes eram simplesmente o grauadelagle ou de acuidade, sem a
designacéo de alto e baixo, como sugeriu mais t@rdikura grafica. A variacdo melddica
estava ligada a variacdo da tensdo no monocordemdamanho dos tubos, concepcbes da
teoria pitagorica. De fato, é a tradicdo gramatiatiha ao longo da Idade Média que
comecara a fixar os empregos dos termos relacisreadtiura, vindo substituir, aos poucos, o0
enfraquecimento da nocao de tensao pela de albida, (d.).

Duchez prossegue apresentando as descricdessverbdaando o pensamento logico
de Santo Agostinho: "O som se move no tempo enquEsirito e no espago enquanto corpo

sensivel" (8. AGOSTINHO, apudDUCHEZ, 1979f* isto é, a necessidade de disciplinar a

%" e son se meut dans le temps en tant qu'Espuiares I'espace en tant que corps sensible." $jugtin, De
genesi ad litteram, VIII, 23 et 26.
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musica litirgica exigia objetivar o som coroorpo sensivelas relacbes sonoras traduzidas
em imagens espaciais, determinadas pelos temposexios sagrados. A experimentacao
causou a ambiguidade nos textos anteriores acos¥cubnfundindo a terminologia de altura
e intensidade ligada a mudanca da natureza dooasenbal, as variacdes de altura se
confundiam com a duracaproétractio, arsis, thesig e, ainda, separavam a altura do timbre,
como € o caso da expresséxx mollis(lbid., id.). Antes desse periodo, uma palavraepad
ser usada para expressar movimento melddico, numatensidade, como é o casondetus
vocis tonus accentustodas elas presentes em um unico sinal, um neumana letra. As
reais dificuldades provinham da ligacdo da musara o texto verbal, que deveria ser mais
proximo da recitacdo (datantus planusou cantochdo), o que excluia a musica como
fendbmeno autdbnomo. As indicacbes dos concilios sedtcos, obras de liturgia e
comentarios sobre o canto prescreviam sobriedadseeva, mantendo a linha melddica nas
alturas médias e a lentiddo regular do canto gigmr somada a exigéncia do tom
homogéneo das vozes, tanto na alternancia dos qoe#o na alternancia entre solista e
coro, modelo que perdurou por toda a Idade Médbid.(lid.).

As necessidades pedagogicas e de memorizacdontto ltargico promoveram a
racionalizacdo da conceituacdo do sinal grave-agddm 0s primeiros ensaios empiricos
sobre a polifonia, no século IX, tornou-se impoaslsimemorizar todos os cantos. Duchez
atribui a essas condi¢cdes concretas de producaovata;des grave-agudo as primeiras
descricbes pré-tedricas da musica. Entretanto,corse pedagodgico da quironomia, que
Duchez chama de manifestacdo verbo-gestual, oy sejaegéncia” por gestos que
acompanhava o movimento e as inflexdes melodicagjtilizada como metafora espacial
para exprimir o movimento da voz e viria a se cetizar graficamente nos neumas.

Por outro lado, as analogias oriundas da gramagicesentaram no discurso descritivo

da musica inidmeros elementos essenciais a constiacteoria da altura. Essas analogias, da
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terminologia greco-latina do acento verbal, forgolicadas sem hesitacdo as variacfes de
altura grave-agudo, ainda que sem explicitacacadater espacial (Ibid., id.).

Leo Treitler®™ aborda o mesmo objeto de estudo por outro viés fpca a natureza, a
origem e a evolucado da pratica inicial da escritesioal, com a preocupacédo de identificar o
processo histérico da concepcdao inicial da esddtaalturas em musica. Nao se trata de uma
abordagem epistemoldgica, como nos estudos de Budhenpouco uma abordagem
paleografica, que classificaria 0s sinais e ostifiesria nos seus periodos e lugares de uso.
Todavia, € uma abordagem semiologica, que estudalag®es funcionais entre os sistemas
de sinais e sua significacdo, levando em contaepggio. Segue 0s principios da semiotica do
filbsofo americano Charles Peirce, que proporcionou aparato conceitual e funcional a
analise das fun¢des do signo e seus modos de eéataedo. Inicialmente, Treitler aborda o
modo simbdlico, representacional, que analisa asc&s;0es habituais do signo e seu
referente, ou seja, como uma simples nota ideatificposicdo no espectro de alturas. O
segundo modo, o iconico, implica o envolvimento dbservador no processo da
representacdo, um isomorfisthentre o sinal e o referente. Essa representaséobélizada
pelo movimento melddico — o qual, muito além de wuweessao de alturas, também é a
representacdo grafica da imagem dos contornos thalismeimagem essa que, para 0S N0OSSOS
olhos ou ouvidos, estabelece a conexédo dos pddtterceiro modo, o indicador, é disposto
hierarquicamente de forma a atuar sobre todosstensas de sinais, cuja arrumacao exata
dependera da forma como o sistema € usado, deepatdio campo de referéncia e da
competéncia do leitor, ou seja, 0 modo indicadarstitui a transmissao direta da tradugéo

dos sinais para os movimentos dos dedos do musigtstrumento.

% The early history of music writing in the Wedaurnal of the American Musicological Societyniversity of
California Press e American Musicological Society,35, n. 2, 1982, p. 237-79. Treitler observa aasd
vertentes da semiologia americana e a francesmgiiidta suico Ferdinand Saussure. Comenta na mestaa
que, apesar do titul8émiologie grégorienneda autoria de Eugéne Cardine, o que poderia seicio dos
estudos em semiologia restringe-se a selecdo dagmas melddicas de fontes escolhidas, ndo candttu
portanto, o inicio da investigacdo semioldgicanc®, p. 238.

5 Como exemplo, Treitler cita um sinal de transitavencionado com a figura de um animal que reptasen
aviso de precaucédo e da possibilidade de aquetehoiuzar a pista.
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Entretanto, historicamente, outro olhar foi praget sobre a partitura ou a notacao
como objeto visual, olhar esse que extrapola a iofpeessa, ou manuscrita, apenas como um
objeto musical. E um recurso ltdico. Esse recueso & ser a utilizagéo de artes pictoricas ou
do jogo enigmatico, em forma de charada (canonigsn@ticos), que deveria ser interpretada
antes da execucao, por meio do uso das notasddagdo de compasso, da distribuicdo de
barras de compasso ou de acidentes, ou ainda dangaudesses, entre outros elementos.
Para desvendar as charadas, era utilizado um texiolinguagem simbdlica, baseada em
valores culturais, geograficos, metafisicos, fifess, teoldgicos, entre outros, atribuidos aos
sinais musicais, aos seus nomes (silabas ou léiga®yma criptografada. Usavam-se, ainda,
sinais musicais com fins decorativos ou pictoga#jcainda que mantida a significacao
musical’. Algumas dessas praticas foram cultivadas entrgéoslos XV e XVII, outras se
estenderam desse periodo até o século XX.

Exemplificando ainda a partitura e a notacdo coineto visual, James Haar (1992)
cita Leonardo da Vinci quando este disse que "aigalsd se torna eterna quando esta

"9 A apresentacdo de Haar aborda as edicdes dasmbsicais que tinhamlayout

escrita
baseado nas artes pictoricas, 0 que permitia a reemgdo da estrutura da composicdo e
proporcionava a execucao de diversas formas, camgogo. Entre outras maneiras de se
escrever a musica, Haar destadaymut que possibilitava que uma voz pudesse ser cantada
no curso normal da melodia ou de forma retrégrada;partituras escritas em diversos
formatos geométricos (circulares, retangularesdiqains, entre outros); a arte da caligrafia

musical como elemento artistico paralelo ao dedeinvento da notagdo como linguagem, e,

ainda, a escrita das ligaduras com o efeito vidoadignificado da ligadura naquele periodo.

" DART, Thurston.Grove Music on lingarticle 09152, verbete: Eye music.; CARTER, T@®move Music on
line, article 30568, verbete: Word-painting. SAMS, Eri@rove Music on line,article 06915, verbete:
Cryptography, musical.

% HAAR, James. Music as visual objed¢tEdizione critica tra testo musicale e testo leit®, atti del
Convegno Internazionald.ibreria Musicale Italiana. Cremona, Italia, dutoi/ 1992, p. 98-128, apud Emanuel
Winternitz, Leonardo da Vinci as a MusiciamNew Haven, Yale University, 1982, p. 214-5. "b@eoeternal
when it is written down".
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Haar faz observacdes quanto as edicdes mais receatemusica antiga, ou seja, as
modernizacdes que as distanciam da aparéncia ariginas dificuldades conceituais que
decorrem dessa atitude.

Outros parametros, como os apresentados por Johada (1981) no artig®s usos
do espaco na notacdo musicdfio maior clareza no que concerne a questaoiaksgaautor
estuda a notacdo sob o prisma da organizacao yvigsiablogica, e a compreensao dos
diversoslayoutsde partituras de musica vocal e instrumental,tareaa dos simbolos e suas
caracteristicas espaciais, bem como as exigénaibstdr como fator preponderante, visando
a uma melhor legibilidade. Segundo Sloboda, osrsib#ge niveis de organizacdo de uma
partitura variam de acordo com aspectos espabigi®ricos e psicologicos, pois 0s aspectos
centrais da notacdo sao abstratos, com notacaoispeara articulacdo da execucdo nos
instrumentos ou voz&s

Nos levantamentos, Sloboda consultou musicos daestra e professores, tendo
obtido como resposta a unanimidade de que o oknae dompreender imediatamente o que
vé na partitura. A evolucdo histérica da organimagas sinais musicais, manifestada na
evolucéo das edicdes e publicacoes, teve comawabfecilitar a leitura do executante. Para
dar maior clareza as suas explicacdes, Slobodaautl conceito de notacdo ortocrbnica,
introduzida por Gardner Read (19%8) ou seja, a organizacao, alinhamento e ordenagéo d
notacdo que predominou sobre varios outros sistelmamtacdo desde o século XVII e que
ainda nos dias de hoje compete com as novas nsta@deocabulo ortocronico, derivado do
grego orto (correto, certo) echrénos (tempo), define a correspondéncia que facilita a

compreensao de altura e duracdo, com proporcaamatita definida, concomitantemente,

% Sloboda observa que as excecbes mais claragjdsta universalidade, séo a tablatura, para inetitos de
cordas dedilhadas, e a notatdavarscribopara teclado (escrita na vertical), que nédo tevdimuidade.

190 Geoffrey Chew, op. cit. (cf. Nota 40), refere-secapitulo introdutério desta obrBrief History of Music
Notation [Breve historia da notacdo musical] como uma mnepeticdo do livro publicado por Lussy e David,
em 1882, que conceberam a notacdo moderna comtaamese estabilizou do século XVII até o sécuka X
Entretanto, o conceito utilizado por Read ndo edtmle a notagdo simplesmente, mas as decorrérasas d
tentativas dos editores para uma melhor distrilouécérganizacdo da notagéo no espago da partitura.
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com a clareza individual e a concisao caracteaigtgra cada simbolo, no espaco da partitura,
facilitando a execucdo e a memorizacgao.

Do ponto de vista psicolégico e econémico, a patt século XIX os editores
passaram a utilizar convencdes para a edicdo dieupes. A organizacdo espacial passou a
fazer parte de uma lista de exigéncias dos muspus,levaram os editores a encontrar
melhores solucdes digyoute utilizacdo racional do espaco, experimentandasdistancias,
com medidas padronizadas, na disposicdo dos elemenusicais. Entretanto, fatores
extramusicais, como as técnicas de impréS§adoram motivo de retardamento no
atendimento dessas exigéncias. As varias dispasi#@® partituras surgiram da necessidade
de sincronicidade e legibilidade, trazendo cons@&a qualquer leitura musical. Sloboda
lista as exigéncias que levaram a uma melhor bisgdo dos elementos musicais que se
tornaram fatores de preocupacao na organizacageaagao dos espacos dentro da partitura,
tais como: a propor¢cao dos espacos calculadosutusiomente a partir da duracdo da figura
ritmica de unidade de tempo e a distribuicdo egtadie das quantidades equivalentes no
espaco horizontal, os agrupamentos com elemengisitds e claros; as espessuras da
distancia entre as linhas do pentagrama, mantatabé&m nas linhas individuais das notas
suplementares superiores ou inferiores; tamanhdisténcias das cabecas das notas, dos
pontos e dos sinais de articulacdo, acima e alosmotas; a posicao das hastes e ordenacdes
de duracao, altura, intensidade, dando prioridadeexentos principais e diferenciando-os
dos secundérios. Ainda neste ambito, Sloboda faereacdes sobre o uso da barra vertical
no pentagrama como elemento facilitador para ursaalizacédo rdpida na localizacdo dos
compassos.

Na visdo de Charles Seeger (1958), esses conegisiram lentamente, baseados no

desenvolvimento dos recursos da impressdo. O ab&erva que, a principio, a impressao

101v/er 1.1.2, p. 58, sobre o contexto dos manuscriis&o e publicacdo.
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musical tinha somente a preocupacdo com a notaswitiva, passando a elaboracdes mais
complexas a medida que o conjunto da teoria tandégia maior cuidado na compreensao
da publicacdo do registro musical. Seeger deseavo$s conceitos dos dois métodos da
escrita musical: um prescritivo e subjetivo e or@utescritivo e objetivo. Nao se opdem,

complementam-se.

A representacao visual da melodia pode ser vistaocoma cadeia de simbolos ou
como um fluxo curvilineo. A simbolizacdo inevitavente resulta em uma distincdo bem
definida entre o espaco musical (tom) e o tempoigaugritmo) como fatores separados,
independentes. No inicio a escrita musical conweratifoi predominantemente simbdlica ou
linear, depois um misto de notacédo simbolico-linédars poucos a notacéo foi tornando-se
prescritiva com a adicdo de linhas na pauta, hastbarras verticais, a padronizacdo da
cabeca da nota e os colchetes métricos, reverteledea forma, ao simbolismo. Hugo Cole
(1974) acrescenta que todas as notacdes, tante arigmta (diretiva/descritiva) como a que
prescreve (prescritiva), também s&o tedricas naidaedm que expressam a estrutura
gramatical da musica que se ouve ou toca, guiangm anodo particular de entendimento.
Cole acredita que para um ouvinte iniciado em nadis&cuma tensao entre os valores tedricos

e 0s valores reais das notas que se ouvem.

2.2.1 Aspectos gerais da histéria da notacéo

Passamos a apresentar uma visao geral da evolags@&nais musicais, desde a Idade

Média até o século XVII, e o sistema da nota¢assata, ditdradicional em nossos dias, que

permaneceu até o século XX.
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Notacdo neumatica gregoriana.
Baseava-se nos acentos das palavras greco-lafirmsformou-se em notacdo com

elementos geométricos e, posteriormente, na notaeasurada, que se utilizou dos neumas

(Figura 1).
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Figura 1 — Quadro de neumas da notacdo sem pauggi¢a ao século XI)
a notagdo mensural (século XV)
Fonte:The story of notatiomAbdy Williams, p. 55
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Sistema da gama (sucesséao de sons) grega

Baseava-se na divisdo da corda do monocordio,stensa pitagorico, e do hexacorde
(seis notas) ou gama de Guido d'Arezzo — séculoOXhexacorde iniciado em G € o
hexacorde duro; o iniciado em C, o natural, e ciadio em F & também chamado de
hexacorde mole. A solmizacdo de d'Arezzo (Figurap@via, na leitura das notas, a
manutencdo do semitom mi-fa, conservado no hexacoatural. No hexacorde mole, o
semitom mi-fa caia sobre as notad, necessitando do uso domole (dai, bemol) e, no
hexacorde duro, o semitom mi-fa necessitavabdguadrado (dai, bequadro). Quando a
melodia ultrapassava a extensédo do hexacorde, anpaighara outro se chamava mutacéo, ou
mutanca, que voltava a por novamente as silabafa regbre o semitom. O sistema
hexacordal cai em desuso em meados do século 3Hstituido pelo solfejo moderno com a
adocdo da sétima silaba completando a oitava,guitea as mutancas. E o sistema diaténico
maior natural, ou gama temperada, que compreenide n&¢as com cinco tons e dois
semitons, dando inicio ao sistema tonal. Das at@adod), F (f4) e G (sol) surgiram as

claves.

Monochord TA B CD E F G a b ¢ d e f g aabbccddee
Guido tremy fa @b fa: i 0 0 gn & e 000 0 4 i o ff
Ut ve ni faosol il vy & 0 0 8 0 o 6

Ut re mi fa solla 1 1 1 1 1 1 1 |

Ui ve me fasol lw + 1 1 1 1 1 1

Ut ve mé fa sol la v 1 1 |

Ut ve mi fa sol la |

Ut re mi fa sol la

The hexachords beginning on G were called Hexachordum duriomn.
Those beginning on C were Hexachordum nalurale. Those beginning on
F were Hexachordum molle. In course of time these letters became the

so-called ** clefs.”

SPJOIIDEXQH JO 9JqET,

Figura 2. Quadro das gamas gregas e 0s hexacardiesmignos, duro, natural e mole.
Fonte:The story of notatiomAbdy Williams, p. 79
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Notacdo mensural polifénica (século XIlII)

Entre 1260 e 1500 o desenvolvimento da notacaguase exclusivamente voltado
para o ritmo. Baseados na métrica grega, em guedadms longas e breves se sucedem ou
alternam criando a metrificacdo dos versos na festforam criados os modos ritmicos
(Figura 3). Para os gregos, a metrificacdo ideawfa o ritmo naturalmente. De inicio, a
notacdo utilizada era a conhecida como a notacédmdteca gregoriana (Figura 4), a qual

foram atribuidos valores de duracdo de acordo coréteca estabelecida no texto.

Figure 14. The Rhythmic Modes

MODE RHYTHMIC PATTERN MODERN NOTATION
and NOTE - VALUES

(= long
v short)
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Figura 3. Modos ritmicos baseados nos pés métgiamos
Fonte:The notation of Western MusRichard Rastall. p.38

Figure 16. Examples of the Modes
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Figura 4. Quadro de modos ritmicos utilizando nidageumatica e a equivaléncia
na notagdo proporcional.
Fonte:The notation of Western MusiRichard Rastall. p.40
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Notacao franconiana (século XIII)

Franco de Cologne escreve o seu tratAdo Cantus Mensurabiljsaprimorando o
sistema mensural e defendendo a ideia de que dasstigaduras era possivel (Figura 5). A
figura ritmica que surge é p@lica, ascendente ou descendente (Figura 5a), usadaacom
presenca ou auséncia da haste definindo a progaed®or exemplo, a primeira nota da

ligadura com propriedade era a breve, a ultima datéggadura com perfeicdo era a longa.

Plica, Ligatures, and Rests

El1G. 7
Plica.
Ascending d Beinig i j Long
W Short MRy 25?10%‘
Descending Ligatures. Figure 32. Franconian Plicae
With Propriety - Without Propriery With Opposed Propriety . o
= — s o = 1 plica: (&) sseending J or u = 'ﬂJ {perfect L)
2y "—N}-l— 7= N g/-\ ﬁh—d J _: (imperfuel L)
s s S .
Ascending Ligatures. (b descending ! = ”\j (pesteet L
e m E '\__’: (impertagt L)
, o Fjptica; (o) aseending T (pre-Eranea)

Rests. J JA ,
i . " 5 LY (Franco and'|ater |
Yerfeck Lavig: Tmperfect. Breve. Major Semib. Miriot: EndofSong. =
e =t I
! L I - (@) deseending. I = \’J (pre-Franca )

Semiminima.  Groma: _Semicroma.. Endor Feriod
I

rr ¥ 7 |
5 3 - 3

S

(Francoand later)

¢

Figura 5. Quadro de notacdo apresentanduicae Figura 5 a. Notagdo franconiana apresentando a plic
franconianacom ligaduras e as respectivas pausas. ascendente ou descendente, perfeita (ternaria) e
Fonte:The story of notatiorAbdy Williams, p. 105 imperfeita (binaria) e equivaléncias na notagdo

proporcional moderna.

Fonte:The notation of Western Musiichard Rastall.

p. 53
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Sinais da notacdo mensurahrs Nova(século XIV)
As prolacdes definem varios aspectos da métricacalu@-igura 6). Johannes de
Grocheio traca um paralelo entre essas medidacamig astronomia, revolucionando todo o

tempo (apudBERGER 2002).

(@) tempus perfectum secundunt divisioniem duodenariam = t
[ I 1
4 4 i =
/\
3 3 I3 i 3 3 =§

VANV
bk bk ok kbbb =B

(b) tempus imperfectusn secundum ytalicos = %

1
3 Ly =1
NS - s
NN NN
AR T T T N =4
(©) tempus perfectum secundum divisionem nonariam = }
i i i =3
§ & 3 4 4 8 b 4 4 =3
(d) tempus imperfectum secundum gallicos = %
1 3 =
e N N
LI T T T B = 4§

Fic. 1. Italian notational system

Figura 6. A divisdo da breve em tempos perfeitesiétrios) e imperfeitos (binarios),
segundo italianos/falicog e francesegy@llicos). Fonte:Mensuration and proportional signdnna Maria
Busse Berger, p. 35

A notacdo mensural transforma-se em notacao prigpad (Figura 7), pouco a pouco,
a partir do século XV. Os teéricos discutem exaastente sobre a divisdo das figuras

ritmicas no tempo perfeito e imperfeito.

Ex. 3.11. Anselmi's note-shapes

Maxima ™ = 9 breves Brevis media s = | breve
Maxima maior ™ = 8 breves  Brevis minor b = §breve
Maxima media p® = 7 breves Semibrevis maior 4 = } breve
Maxima minor = = 6 breves Semibrevis media + = } breve

Longa maior M = s breves  Semibrevis minor F = 1breve
Longa media & = 4 breves  Minima maior ¢ = § breve
Longa minor d = 3 breves Minima media ¢ = } breve
Brevis maior p = 2 breves = Minima minor § =} breve

Figura 7. Quadro de formatos de notas na discuds@ivisdo da breve, segundo Anselmi (1434).
Fonte:Mensuration and notation sign&nna Maria Busse Berger, p. 59
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Como seus predecessores desde o século XV, Gio%gpataro, no século XVI,
considera a breve como a unidade central da mégigara 8), que é dividida em duas e trés

partes BERGER 2002), criando um diagrama de sinais mensuramspgoporcoes.

- —— i

9 = -\_,, |
A U,::?'

FiG. 8. Spataro’s diagram of mensuration signs as proportions

Figura 8. Proporcao da sesquialtera e dos sinaistdgdo mensural como propor¢des, segundo Spataro,
1531 (diagrama desenhado e escrito em duas dijecdes
Fonte:Mensuration and proportion signénna Maria Busse Berger, p. 62
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Marchetto de Padua, no s@uactatus (1412), discute o metro e sua organizacao

ritmica definindo os tempos imperfeito e perfekg(ras 9 e 10).

Figure 37, Imperfect Metres

Quni{;x)mrm Octntl;‘:&)rla Senar o
g 4 8
» 9 Cpre STy o
" Jo | wamenaa | ) Figure 38. Perfect Metres
i D g il Lasaismons }‘ J Semr.ll(;lrfentz Ducdam(:l {porfect)
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....'.’ _ ﬁ ﬂj Woli's (HdN . 288).
Wi~ | = W |
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W | AR | W (8 T
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Figura 9. Figuras ritmicas da métrica imperfeiféigura 10. Quadro de figuras ritmicas da meétrica

(duodenariaquaternarig octonariae senarig. perfeita (ternaria)
Fonte: The notation of Western MusicRichard Fonte:The notation of Western MusRichard Rastall,
Rastall, p. 64 p. 65

Prolagcbes — a combinacao dos tempos perfeitoperieitos (Figura 11).

Figure 43. The Quatre Prolacions i ®—0 T
i e —0 _l_ Perfect time with = “_ _.— _. - perfeet prolation:
4+ 4 0 imperfect prolation: I banseriberd ns )
. A0 A & 45
l l‘ * l transeribed as g ‘ l L l l ‘ [} l
|
- 3 G B Imperfect time with
i € —C — Tmperfect tlme with 4 ) .
‘._ ‘_0_- {miperfect sroldtion: o perfect profation:
l l L L transcribed as § (3§ ) L ‘ ‘ l ‘ transeribed as §

Figura 11. As quatro prolacdes de Philippe de \(g8culo XIV)
Fonte:The notation of Western Musiichard Rastall, p. 70-1
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A tabula compositorigFigura 12) — peca de ardosia onde o compositmpooha -
favoreceu a escrita musical dioiplum triplum, tenor com independéncia ritmica entre as
vozes e favorecendo o sincronismo na leitura. Sbg@osseur (2005), essa pratica perdurou
entre os séculos Xl e XV. Esta tabua influenoidayout, e outras formas foram elaboradas

conforme as estruturas composicionais evollfiam

1 11 I
1 ) | g
1 2 7 2
C I |
| B | i | e

1 : triplum; 2 : duplum (motetus) ; 3 : tenor

Figura 12 Tabula compositoria
Fonte:Du son au signe — histoire de la notation musicaéan-Yves Bosseur, p. 42

A evolucgéo das figuras ritmicas até a notacdo poiqaeal (Figura 13)

gjgligcéLongé] 19 "™

Larga -
Longa B g
Brevis m r o B ol

Semibrevis & » )

Semibrevis Minor l+ % } ! P

Minima

Semimina ¥ II}’LFJ' "
Fusa e
Chroma fgjtqu
Quaver

Semichroma E g f B g

Semiguaver *

Diesis BHH P HHRKRIKH #
Double Sharp + X X #E XK

Figura 13. Quadro de evolugao das figuras ritmités notacdo proporcional moderna
e do sustenido e dobrado-sustenido. Fortte: story of notationAbdy Williams, p. 118

192ver1.1.2., p. 58.
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A evolucéo das claves

The Claves or Clefs. ;
: g

Use of Clefs in Ars Discantus by De Muris

T w i
by

B
Y1 R
1

r
¥

e |ch|
~ MR 24

3
k) ]

~ B i

L 1
I

=
&
T

i
From a MS.0rgan Book Naples, about 1600,
0n +

i} .
¥ P . | I | ! T I |
] e’ Id.la.-(l ll.._[#q
W T i - S 8 9 § 9
L b =
¥

T
[ &

Figura 14. A evolugéo das claves de sol, d6 esf&xeplicacdo das alturas em pautas
de onze linhas (Jean de Muris) e de oito linha&§00), sem o doé central.
Fonte:The story of notatiorAbdy Williams, p. 170

A evolucéo da fermata (Figura 15). A prolongacamatas pelo intérprete, da nota ou

do acorde associado a ela, ja é descrita por Tiacto século XV.
~ A~ M

Figura 15. A evolucdo da fermata. Foride: son au signe — histoire de la notation musicale
Jean-Yves Bosseur, p. 61
Notacgdo proporcional branca e negra — século Xyu(féi 16).
Figure 59. Void Notation

o g=g e emo kg

(b}
M Sm ¥ ST Colored M Sm =

s R

¢} § — o J)—f"a‘ L—-J ?‘—.:

Figura 16. Quadro da divisdo proporcional utilizamdtacdo branca e negra. M = Minima,
sm = seminima com colchete, abaixo a evolucao mithseve, minima, seminima e colcheia.
Fonte:The notation of Western Musiichard Rastall, p. 94
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Segundo Rastall (1982, p. 103), a predominanciieipo binario (Figura 17) sobre o
tempo ternario € percebida no periodo de 1450 8.XBQso da barra de compasso no final
do século XVI ainda ndo era comum a todas as [iaasit

Fuga contraria in Diatefferon. PSALMVS VL

1 |m queates oblerua- ueris Dcn-uu:, Domi-

fee—e

ne quis fultinebie? \5

E@E@W

Trio, Via :pud tc propii- atio propitia-
tio  eft,&pro-  prerle-

%%@Wﬁgﬁmﬁ%

am fulli-® oui  tc Do~

Figura 17. Exemplo da predominancia do tempo hin&salmi Davidis poenitentiale4584,
Orlando di Lassus. FontBu son au signe: histoire de la notation musicdkan-Yves Bosseur, p. 49

A estabilizacéo do sistema notacional inicia-seséculo XVII, apesar de variagdes
ainda persistirem quanto ao numero de linhas ermwato das linhas simples ou duplas sobre
grupos de semicolcheias, incluindo as linhas sughtanes, como na Figura 18. Nao havia
ainda a preocupacao com a sincronicidade dos tediptrduidos dentro de um compasso.
Segundo Bosseur (2005), pouco a pouco as notasaomniarma arredondada (Figura 18), em
funcado da tipografia e da dificuldade de sobregéela forma losangular ou quadrangular na

posicao vertical dos acordes.

¥
gy =
P € BPY (LY 4 ML .
J i A O
- - | % T
1= @ " L £
s A LUK A A A |
L v 14} st | %4 V | 2 = |
{i ’ (i )

Figura 18 Parthenig para 6rgdo, escrita em seis linhas, inicio daleéVIl, primeira obra impressa com a
técnica do talhe-doce na Inglaterra.
Fonte:Du son au signe — histoire de la notation musicaéan-Yves Bosseur, p. 63
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Ainda de acordo com Bosseur (lbid., id.), a épdoaRenascimento, coexistiram

diversos tipos de notacdo. As barras de compasgaréFL9) j4 eram usadas nas tablaturas no

século XVI e, com a necessidade da padronizac@iotdgdo na musica impressa, aos poucos

0 uso foi generalizado tanto para as vozes quarigs instrumentos.

Zeyead :i:?::.e__:: —

e e

i&' e ===k
Hﬁugm‘ ....... ﬁtgm s =

Figura 19.Primo Libro de diversi capricci per songr&603, Ascanio Mayone, Napoles.
Fonte:Du son au signe: histoire de la notation musicdkan-Yves Bosseur, p. 62

A adocédo gradual das barras de compasso paraisgdaigroporcional ortocrénica
provocou duvidas iniciais quanto ao uso de ligaslaaséculo XVI (Figura 20).

Principe di Venosa. ; |

(@) 2 — —
i v i =t —
ST SR - R I = 1
Modern method ;—
(8) b ™ - ~— == T T }
Ty & =
<! -
= i =
" e S—
ry)j
equivalent to
G = i 1 | )
C———pr i
[ I

Figura 20. Duas maneiras antigas do uso de ligadwas sincopes e suas respectivas transcricfestagiio
moderna. O exempla pertence & obra de Carlo Gesualdo, Principe des#en
Fonte:The story of notatiomAbdy Williams, p. 175

A rhytmopeia metros quantitativos — métrica grega e indicagescompasso na

notacdo proporcional (Figura 21), com a preocupat@icexpressdo musical através dos

afetos. Com a discusséo dos teoricos desde o s¥€¥li@as possibilidades da relacdo dos pés

métricos do texto com 0s a notacdo proporcionalegana se normatizar a partir do século
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XVII. Com essas discussoes, veio a evolucdo daondgdempo forte. Ha também quadros
elaborados por Mattheson e Printz, abordando o mésma.

Mersenne gives a number of examples of metrical feet and their musical
equivalents (Ex. 3.1).2

Exe S
Pyrriche Iembe Trochée Spondée Tribrache Dactyle  Anapeste Scolien Cretique
= = R R S 4 T 1 =k S | :
1 1 e ¥ T [ 3 T {“—’—T’j_l
ﬁ_""—““‘, et} = e m——

Baccheam Palimbacheam Molosse Proceleumatique 1. Paecon 2.Paecon 3.Paeon 4. Paeon

> B~ T
g2y = =
r J' I T | = 1 1 1 1 3
T * T T t
e i Ioai - e : : = Tautopodie <
onigue majeur : onique mineur  Choriambic Antispastic lambique ‘Trochanque
T - T T S
By T e ) A 3 T L~ B T H_’J—r 2O >
St =t : ===

1. Epitrite 2. Epitrite 3 Epigitg 4. Epitrite 4. Epitrite dissous. ou diminué
3 R &> T T
.=t o

Figura 21. Exemplo dos pés métricos gregos e spugadentes na notacdo proporcional, na concepeéo d
Mersenne, século XVII. Font&eter in music, 1600-180George Houle, p. 62.

Rameau criou os exemplos das indicacdes de antlanusmscartando a necessidade

do uso das palavras italianas — século XVIII.

Examples 3 quatre temps
H

: T . R
trés lentement lentement un peu vif ou gai

a deux temps
A P

m_“ l & O - .
. E . u-l—-_.‘l-/-
& S L T S ———1 e {5, i &

lentement gayement Vlte trés vite

Examples a trois temps : 4 deux temps
: A g L

fol
4 &
L> . O EZmis
=) - " m
% === i
t +

trés lentement

lentement gay
a quatre temps

» 3 :
vite (sic) lent say

Examples & deux temps inégaux n Aé quatre temps inégaux
L i -

a)
= 2.
31—
e T % T Ta i g WP Pyt r® Sy 1
., [ —n ‘v-—u.—-—u-
W SRR A S ——---n- ‘:' mm T o

mouvement d= loure gracieusement say

Figura 22. Exemplos de Rameau a dois, trés, qeatais tempos sobre os andamentos que ndo necassita
das palavras italianas, transcrito para notacdandaiatual. Fontévleter in music, 1600-1800. 51-2
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2.3 Exemplificacbes no repertério de muasica portugsa

Com vistas a selecdo dos manuscritos ou da musiggessa para 0 universo de
amostragem, tivemos a preocupacdo de escolherras, atentro do estilo antigo e dos
géneros citados, que exemplificassem o que denaommaotacio antiga, ou seja, aquela que
permaneceu até o século XIX no Brasil. As evidénhgae apontamos poderdo ser mais
facilmente constatadas ao exame das figuras d2 p.6186, e 3.6.2.1, p. 202, referentes aos
tratados portugueses. Os critérios para obsen@ggananuscritos constam no Anexo 1, p.
262.

Seguem-se as obras, numeradas em ordem cronofjgimamada, seguidas de ficha
descritiva em que se aponta a correlacdo com ogo&ngue contextualizam o emprego da

notacao antiga.

1. Proémio das PaixdesTurbas® da Paixdo segundo Sdo Mateus
Autor: Antonio Carrera (?-1599)

Trata-se de dois manuscritos. Acervo da Bibliotedalica Municipal da cidade do
Porto. FonteO canto da Paixao nos séculos XVI e XVII: a singdé&de portuguesade José
Maria Pedrosa Cardoso. Imprensa da Universidadgodebra, Portugal, 2006, p. 449 e 451,
exemplos 45 e 48, respectivamente.

a) Proémid®* das Paixdes

Apresenta uma férmula preestabelecida, provavebngara todas as vozes que

iniciam as Paixdes do autor, pois ndo ha indicalghevangelho em que se baseia. Contém,

193 Tyurbas sdo as partes em que ha a manifestacamdmp Paixdo de Cristo, neste caso, represenpatias
coro.
194 Na liturgia da palavra, parte inicial da miss@roémio é o texto que inicia a leitura do evangelho
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na mesma pagina, as partes de contralto e, passine®, de meio-soprano, diferencadas

pela letra capitular. Ver Anexo I, p. 263.

b) Turbas da Paixado segundo Sédo Mateus

Abrange as partes de meio-soprano, provavelmeni@ix®. As partes apresentam
notacdo proporcional quadrada, com ligaduras pedates ou aproximacdo, a maneira da
notacdo mensural; fermatas usadas como fim deduerguido; claves de meio-soprano e
contralto; clave de baixo; predominancia de notasandas, mas com notas pretas,
provavelmente indicando hemioliyout de duas vozes por pagina, notadas pela diferenca

da letra capitular (Ver Anexo Il A, p. 264).

2. Turbas da Paixao segundo Sao Mateus
Autor: Estévao Lopes Morago (1575-¢.1630)

Manuscrito. Acervo do Arquivo Distrital da cidade &izeu. Fonte:O canto da
Paixao nos séculos XVI e XVII: a singularidade pgttesade José Maria Pedrosa Cardoso.
Imprensa da Universidade de Coimbra, Portugal, 2B8§ina 453, exemplo 52.

Contém as primeiras frases das quatro vozes coagudas na parte superior e as
graves escritas na parte inferior das duas pagiaso livro aberto. Apresenta uayout°
comum a época, com as quatro vozes escritas emspsgparadas por letras capitulares,
porém distribuidas em duas paginas para faciliteitara sincronizada das vozes. Na parte
superior das duas paginas, aparecem as vozes rd@c@pmeio-soprano; na parte inferior, as
vozes de tenor e baixo. A notacdo é proporcionadpda e arredondada, sem barras de

compasso; notas brancas e pretas (prolacdes owlte)icom haste central; ligaduras no

195 josé Maria Pedrosa Cardoso indica apenas vozedasgel vozes graves, respectivamente, nos dois
documentos.
1%y/er 1.1.2, p. 58, sobre manuscritos e musica isgar@o que tange & evolugddalmutde partituras.
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estilo da notacdo mensural; clave de do6 para \sI@sino, meio-soprano, tenor; e clave de fa

da terceira linha para o baixo (Ver Anexo llIl, p52

3. Turbas da Paix&o segundo Séo Mar¢dsrca-Feira Santa)
Autor: Jodo Lourenco Rebelo (1610-1665)

Manuscrito. Acervo do Paco Ducal de Vila VigosanteoO canto da Paixdo nos
séculos XVI e XVII: a singularidade portugugda José Maria Pedrosa Cardoso. Imprensa da
Universidade de Coimbra, Portugal, 2006. Pagina dé&&mplo 51.

Vozes de soprano e tenor nas primeiras frases.s@pi@ duas vozes na mesma
pagina, marcando o mesmo tipoldgoutdas obras de Estévdo Lopes Morago, com notagao
proporcional arredondada, hastes centralizadagagluras ao estilo da notagdo mensural,
somente com barras verticais marcaad®s e thesis como na notacao gregoriana. Observa-
se a prética da notacdo branca e negra para bresmibreve, como na transi¢cdo do século

XV (Ver Anexo IV, p. 266).

4. Paixao segundo Sao Mateus
Autor: Francisco Luis (?— 1693)

Manuscrito, com as partes de tenor e tiple. A paat@da do tenor pertence ao Acervo
da Biblioteca Nacional de Lisboa, e a parte cavhdaple, a Fabrica da Sé Patriarcal, Lisboa.
Fonte:O canto da Paixao nos séculos XVI e XVII: a singdéde portuguesade José Maria
Pedrosa Cardoso. Imprensa da Universidade de CajrRbrtugal, 2006. Paginas 447 e 443,
exemplos 40 e 35, respectivamente.

Na parte cavada do tenor, aparece notagcdo propataiedonda, com ligaduras da

notacdo mensural (plica). A parte do cantochdosepta clave de fa na terceira linha, com
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aparéncia moderna. Na parte cavada do tiple (sopraatacéo proporcional redonda, branca
e negra, com ligaduras dispostas como na notacasurs. Cantochdo em notacéo redonda
preta. Letras capitulares ornamentadas nas dutes gacopias com boa legibilidade indicam
0 objetivo de presentear ou atender a uma encontEn8é de Lisbd¥ (Ver Anexos V e V

A, p.267-68, respectivamente).

5. Preces, / que se devem cantar/ nos dias da Novéstaedo Glorioso/ Patriarcha/
S. Joseph,/ dignissimo esposo/ de/ Maria Santigsthemhora nossa,/ e pay putativo de
Christa

Autor: andénimo

Obra impressa. Lisboa Occidental, Officina da Maisic/24.

Partes cavadas impressas de Tiple, contralto,,tbaoto, com 53 paginas cada parte.
Vérias paginas. Provavelmente, fora bastante cadnesta obra, pois ha muitos exemplares
de cada parte cavada na Divisdo de Musica e ArgBeonoro da Fundacdo Biblioteca
Nacional (Brasil). Apresenta a notacao proporciapuedrada tanto com barras de compasso
quanto sem elas. Percebe-se claramente cada tipposto com a figura musical e o
pentagrama. As ligaduras ndo ligam claramente agcea de nota. Ha mudancas de
compasso binario para ternario. Nao séo proporsaera relacdo aos tamanhos das notas os
sinais de sustenido ou bequadro. Importante sublish que, embora esta obra tenha sido
impressa no inicio do século XVIII, mantém uma ipeatque ja constituia objeto de
discussodes frequentes no século XVI: o uso da lyewpando tanto dois tempos quanto trés.
Semibreves aparecem substituindo duas minimas igaaiuka, ao mesmo tempo em que se
veem duas minimas com ligadura de prolongamengird®pe entre dois compassos, como

concebidas na notacao classica, chanadicional. A voz do tiple (soprano) apresenta clave

197 ver 1.1.2, p. 58, sobre manuscritos e a diferemee manuscritos para o uso comum (formato oblpoago
manuscritos feitos sob encomenda (formato vertical)
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de d6 na primeira linha e clave de sol na segumal@arte do contralto, a clave de d6 aparece
na terceira e na segunda linha. A parte do ten@aseapta clave de do na quarta e na terceira
linha; ja a parte do baixo, clave de fa na quama ¢erceira linha. Essas mudancas de clave
ocorrem, respectivamente, nas partes com notaggmnaional com barras de compasso e

sem barras, marcando compassos, porém indicansite thesis(Ver Anexos VI, VI A, VI

B, VI C, VI D, VI E, p. 269-74, respectivamente).

6. Novena de Sdo Rogueara voz e 6rgao
Autor da partitura: Fr. José de Santa Rita Margussva (1780-1837).
Autor do texto: Fr. Mateus da Assuncdo Brandao §i1837), que escreveu a

Novena do Glorioso S. Roque por occasido da epaldmiCholera-Morbus no anno de 1832

Parte vocal impressa, sem indicacéo de editoravAaa Irmandade de S&o Roque e
Misericordia. Fonte: Fundo Musical — século XVI ¥tX. Santa Casa da Misericordia de
Lisboa, 1995. Musicologo responsavel: José Maridrd¥da Cardoso. Paginas 27 e 28,
respectivamente.

Apresenta notacao proporcional quadrada, combinafefoentos da notacdo antiga,
com resquicios do cantochdo, com elementos da adsiséculo XIX, como indicacdo de
andamento e dinamica, por exemplo. A indicacacodgpasso binario € feita com o numero 2

em vez do C cortad@’er Anexos VIl e VII A, p. 275-76, respectivamente
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2.4 Exemplificacbes no repertério de musica brasila

A amostragem da notacdo antiga na musica brastiinbém € organizada em ordem
cronolégica aproximada, indicando elementos jéosista musica portuguesa e seguindo 0s
mesmos procedimentos. No vasto repertorio que api@sa pratica da notacdo antiga no
Brasil, selecionamos os documentos que mostrantragpéncia dessa pratica até o séeculo
XIX, por vezes convivendo com a nota¢éadicional, observada em outros géneros.

Para melhor organizar a sequéncia dos anexosnogtpor continuar a numeracgao

iniciada no repertorio portugués exemplificado.

7. Regina Coeli laetar¢Circa século XVII)

Autor: anbnimo

Manuscrito. Documento pertinente ao conjunto coileecomoManuscritos de Mogi
das Cruzes Apresenta notacao proporcional redonda, branceegea, com indicacdo do
proportio tripla, tempo perfeito com prolacdo perfeita. Clave densosegunda linha para

tiple (soprano) e sinal de repeticdo do texto. Meexo VI, p. 277.

8. MotetosBajulanse Popule meus
Autor: Manoel Dias de Oliveira (c.1735-1813), Séaaldel Rei.

Fonte: Arquivo da Lira Sanjoanense. Sao Joao dgl Rmas Gerais (MG).

Partes de soprano, altus, tenor e bassus e cor{iobcamento do baixo). As partes
cavadas apresentam notacédo proporcional redonda,bceves losangulares ligadas pelas
hastes, como na notacdo mensural, abreviando ceogpafambém apresenta pontos de

aumento apos a barra de compasso seguinte, coattulay e semibreves sobre a barra de
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compasso, como ligadura em sincope, no lugar derdi@mas (Ver Anexos IX, IX A, IX B,

p. 278-80, respectivamente).

9. Oficio de Ramos com Introito e Bradados / Miss&.8¢om
Autor: Manoel Dias de Oliveira (c.1735-1813), Saéaaldel Rei, MG

Manuscritos. Fonte: Acervo da Mdusica Brasileira estauracdo e Difusdo de
partituras. Acessado a partir de http: //www.mmaraaicom.br/cd2_paginas/missa.htm.

Observam-se trés tipos de notacao: a proporciondema, na se¢ao do Introito; na
secdo ddKyrie da Missa, sdo intercaladas a notacdo modernatag&wodo cantochdo em
pentagrama e a notacédo antiga, com valores largas( brancas predominando); a notacao
antiga predomina na sec¢éo dos Bradados, proénoidastda Paixdo. Nota-se no outro titulo
da Missa a referéncia ao 8.° tom dos modos gregimja&omo prescrito pelas resolugdes pos-

tridentinas®® (Ver Anexos X, X A, X B, p. 281-83, respectivamsnt

10. Dominica in Palmis(Paixdo segundo Sao Mateus), para 0 Domingo deoRam
Feria Sexta(Paixado segundo S&o Jodo), para a Sexta-Feiraix&oP
Autor: Manuel da Silva Rosa (? — 1793), Rio de itane

Manuscritos encadernados. Copia provavelmente dds&I1X, tendo em vista a
identificacdo do fabricante na marca d'agua, éanal Gior Magnani, e a letra capitulgr
impressa e colada em todas as primeiras paginasdie parte cavada. Fonte: Arquivo da
Cdaria Arquidiocesana de Sao Salvador, Bahia.

A boa legibilidade e formato dos manuscritos enceats parecem indicar que a
copia tenha sido feita para presentear alguma idatte eclesiastica, apesar de ndo haver

nenhum registro nesse sentido. Porém, o fato de dessumento pertencer ao Arquivo da

198 \er oestilo antigoe a notagdo antiga em 2.1, p. 77, e tratadosqueses em 3.6.2. p. 186, e 3.6.2.1, p. 202.
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Cdria de Salvador, Bahia, Arcebispado Primaz dcsiBrlevanta essa suposicdo. A outra
copia existente conhecida, em formato oblongogepe# a Biblioteca Alberto Nepomuceno,

da Escola de Musica da Universidade Federal dadRidaneiro. Os manuscritos apresentam
elementos da notacdo proporcional redonda antigamy walores largos (notas brancas)

convivendo com elementos da notacdo moderna, cayaduras sobre cabecas de notas,
mesmo esporadicas, indicacdo de dinamica e andarf\éet Anexos Xl, XI A, XI B, XI C,

XI D, p. 284-88, respectivamente).

11. Hino para Laudes de Sao Sebast{@a). Antifona de N. Senhora para o tempo
quaresmals.d.)
Autor: José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830)

Os exemplos da primeira obra sdo: partitura emegiaala quatro vozes, partes
cavadas de soprano e tenor. Da segunda obra o kexémpetirado da parte cavada do
soprano. Fonte: Cabido Metropolitano do Rio de iJaneAcessado através de
http://www.acmerj.com.br/.

As obras selecionadas apresentam poucos elementostatao antiga, como figuras
sobre barra de compasso e ponto de aumento no ssmpaguinte, ambos usados como
ligadura, concomitantemente ao uso da notacéo mader mesmo manuscrito (Ver Anexos

XIl, XII' A, XII B, XII C, p. 289-92, respectivamen).

12. Missa de defunto$1819). Paixdo para o Domingo de Ramos, para o uso da
Cathedral do Maranh&g1844)
Autor: Vicente Ferrer de Lyra (1796-1865)

Manuscritos daMissade 1819 com partes cavadas do altus e do basalaikq o
exemplo é retirado da parte cavada manuscrita pi@iso. Fonte: acervo fotografico de Joéo

Berchmans e Arquivo da Curia Arquidiocesana de&#weador, Bahia.
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Em dois momentos na obra deste compositor portugués chegou ao Brasil em
1826, segundo informac¢des de Ernesto Vieira (1900pbdo Berchmans Carvalho (2008),
verifica-se oestilo antigo em 1819, com a notacdo antiga, e em 1844, semtagdo antiga,
porém, mantendo a predominancia de notas bran@ablidéa de Defuntgsde 1819, além
dos sinais antigos de ligadura e sincope vistos exesnplos anteriores, oS manuscritos
apresentam dois sinais descritos por FrancisconS8aaluis Alvares Pint8® na segunda
metade do século XVIII, com dois tipos de barralaup de final de secéo, seguida de dois
pontos, e a de final da obra, seguida de uma éspitaorizontal ou um rabisco ondulado.

As duas obras apresentam quantidade de compascada no Gltimo compasso de
cada secéo, facilitando a sincronia na execuc8mags de dinamica e muitas indicacfes de
andamento em italiano, proprias da notacao vigemt@culo XIX (Ver Anexos XlliI, XIII A,
XIII B, Xl C, p. 293-94, respectivamente).

Observando o uso da notacdo antiga em manuspotbsgueses e brasileiros, bem
como na musica impressa portuguesa, pudemos Gnspa¢ essa pratica mantém uma
ligacdo com as concepcoes tedricas do passado. pantitaira do século XVII, por exemplo,
convivem a notacao vigente a época, em menor graugue se utilizava nos séculos XV e
XVI. Ou ainda: uma partitura do século XVIII podenter, além das notacbes da época, as
notacbes caracteristicas dos séculos XVI e XVllo Séncronias distintas construindo
entrelacos de tal ordem que, no século XIX, no émBrasil-Portugal, em algumas obras,
ainda ndo se podia determinar qual das praticasothcdo predominava restilo antigo
Com o tempo, elementos da notagcdo mensural foramiep#o espaco para a notagao
proporcional, que, por sua vez, foi sendo subdttpiouco a pouco pela nota¢ao proporcional
ortocronica, moderna, acompanhando as mudanc¢aoda musical, como abordaremos no

capitulo 3.

199ver 3.6.2.1, p. 202.



CAPITULO3-0 SABER TEORICO-MUSICAL: OS ANTECEDENT ES DA
PRATICA DA NOTACAO MUSICAL ANTIGA

Para melhor compreensao deste capitulo, convéamipear os dados principais que
auxiliam o entendimento da pratica da notacdo ralisiotiga no Brasil, apresentados nos
capitulos anteriores: a notacdo musical como olgjeestudos musicoldgicos; a evolugao
das mentalidadesem torno da conceituacdo da notagdo musical rmgndrios, ainda que
compreendidos modernametifeas influéncias das resolucées eclesiasticas iquegveram
um recuo no tempo no que tange aos estilos e mogetecomposicionais; a notacdo musical
antiga no Brasil e em Portugal como produto visiles teorias da musica, e as fontes
primarias onde sdo comprovadas. A esses dadosnitsgautras evidéncias, quais sejam, as
referéncias a teoria da musica no medievo ocidentad tracos de sua presencga nas obras
tedrico-musicais luso-brasileiras, como mais umphkiamares dos saberes. Além disso, mais
uma evidéncia da tese que defendemos: a perpeiuagio século XIX, da episteme da
similitude e a convivéncia desta com a epistemssidd (da representacdo) e a episteme da
atualidade, segundo a classificacdo de Michel Rdtith

Por que partirmos dessa génese para a compre@lasimbras teoricas ibero-
brasileiras? Como apresentaremos mais a frentefJuricia do pensamento medieval, em
maior ou menor grau, permeia essas obras tedrisieais, haja vista o fato de que a coroa

portuguesa e o restante da Peninsula Ibérica zal@in as questdes politico-religiosas

110 Os dicionarios incluem-se na classificacdo de édatbderna e contemporanea, ou estdo classificados
segundo as epistemes da representacdo e da atealslEgundo a epistemologia arqueoldgica de Michel
Foucault.

1ver Introducdo, p. 10-2, e 4.3, p. 240
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catélicas e suas tradicd&s perpetuando-as. Essas tradicdes mesclavam, pdadm a
pratica musical, e, por outro, a teoria da musiaas espectos teoldgicos, filoséficos e/ou
metafisicos™, tanto na forma de pensar a musica quanto na raadei ensina-la. Em
seguida, abordaremos os pensamentos humanisianabsia e iluminista como oposicao e

substituicdo gradual dos aspectos religiosos éansst’.

3.1 Os paradigmas do pensamento medieval em torna dhusica

Os principios que regiam os tratados e 0 ensinmdlsica nos levam a abordar as
herancas do universo da teoria musical grega, adaptno inicio da Idade Média para as
necessidades doutrinarias e teoldgicas da igregtga.cDois tedricos da musica e fildsofos,
cujas obras foram paradigmas do século IV ao Xlyenciaram o pensamento medieval:
Santo Agostinho (354- 430), bispo de Hipona, e Boér480-c.524), consul do imperador
romano Teodorico, o Ostrogodo. Ambos escreveraracdedo com a tradicdo neoplatdnica
(JAPIASSU MARCONDES 2006} e neopitagdrica, e se utilizaram de outros autdees
Antiguidade classica para complementar as reflexdmse a musica e sua estrutura,
atribuindo a ambas valores metafisicos, filoséfiedsoldgicos. Segundo Gonzales (2005), os
tedricos e fildsofos em que Santo Agostinho e Boggralmente se baseavam foram: a)
Pitagoras (séc. VI a.C.), o primeiro a conceber (sica como uma ciéncia, cuja teoria

abordava os fenbmenos sonoros compreendidos enorpd®s matematicas, em conexao

12v/er 4.1, p. 225 — Aspectos histérico-politicos.

113 Relembramos o conceito dedem em Foucault, no qual nos baseamos para entendevig&ncias da
presenca da episteme da similitude no século XB¢.Iwtroducao, p. 10.

114 ver capitulo 1, alusdo que fizemos anteriormeokeesa histéria da liberdade das coercdes.

15 Neoplatonismp"Corrente filoséfica do século Ill da era cristdndada por Aménio Sacas e divulgada por
Plotino e seus seguidores Porfirio, lamblico e Brdséc. V). O neoplatonismo se caracteriza por uma
interpretacdo espiritualizada e mistica das daadrote Platdo, com influéncia do estoicismo e dagpiismo.
Segundo o neoplatonismo, o real é constituidondsrhipéstases — o0 Uno, a Inteligéncia (Nous) éneaAsendo
que as duas Ultimas procederiam da primeiragmanacdo E considerado um sistema um tanto obscuro,
embora tenha tido grande influéncia no inicio demf;do do pensamento cristdo, sobretudo devido ao
espiritualismo". (JAPIASSU; MARCONDES, 2006, p.200.
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com uma visao total do universo; b) Platdo (c.428-8u 347 a.C.) e c) Aristoteles (384-322
a.C.), que fizeram reflexdes filosoficas e metafisisobre a musica, a ética (daethosdos
modos gregorianos), os modos, 0s instrumentos dueagado; d) Aristobxeno de Tarento
(c.375 a.C.-?), que refutava as ideias pitagOrecasiticava a muasica abstrata, puramente
racional, alijada da musica sonora; e) NicomacGeerasa (séc. Il AD), matematico e tedrico
musical); f) Aristides Quintiliano (séc. Il ou IXD), que aprofundou as ideias de Aristdxeno
de Tarento. Segundo Claude PaliscaGmove music on lineart.44944), Ptolomeu (138-180
AD), que refletiu sobre as formas e a atuacéo tistanas escolhas dos elementos que levam
ao belo, estabeleceu os géneros musicais em amasggirtudes, e os tetracordes, as oOrbitas
dos planetas, completando o quadro de pensadotig®saritados nos tratados da Idade
Média™*

O pensamento de Santo Agostinho foi também fornpeucsua experiéncia negativa
com a seita maniqueista, pelo estudo da filosafmay em sua formacao académica, pela
literatura latina, pelas traducdes de textos gregm€ontato com o cristianismo, ao qual veio
a se converter pelo conhecimento da teologia atigsdPais da Igreja, os primeiros bispos e
tedlogos do cristianismo da era pos-apostolicaycgralmente por meio das pregacdes de
Santo Ambrésitt’, bispo de Mildo. Segundo Gonzalez (2665 teologia patristica, i.é, dos
Pais da Igreja, utilizava a cultura classica dagmdade e os métodos intelectuais do mundo
pagao para defender e difundir a fé cristd. Segandusicéloga citada (2005), Agostinho
encarnava a figura mais representativa daquele momerincipalmente tendo como

contexto historico, politico e religioso o cristismo, religido majoritaria no ocidente.

16yver 3.2.2.2, p. 129 - Musica das esferas ou haiarias esferas — a misica celestial.

7 Santo Ambrésio também criou melodias "a maneiental”, utilizadas em comunidades monasticas deran
o medievo e introduzidas no século XlI na liturgimana, segundGANDE (2001, p. 187). De acordo com
WAITE, W., New Grove Dictionary of Music and Musicidnondres, MacMillan, 1980, v.1, p. 695-6, verbete:
Augustine of Hippo, o canto ambrosiano teria deixadfluéncias filoséficas e teol6gicas em Agostinho
presentes no livro VI, onde o sistema ritmico eipag funda sobre duas unidades de valor: a ditaiga e a
breve, sistema em que se encontra a base dosais mitmicos da Escola de Notre-Dame, no séculgaylud
GONZALEZ, 2005, p. 25)

118 paloma Otaola Gonzéalez é doutora em filosofia sicoiogia, professora titular de lingua e civilidag
espanhola na Universidade Jean Moulin Lyon 3.
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Segundo Gonzalez (2005), a musica na concepcéastirigna abria passagem do
corporal ao incorporal, do temporal ao eterno, selgua ordem da doutrina neoplaténica do
retorno da alma ao inteligivel, ou seja, a filospftravés das diferentes disciplinas, que
proporcionavam o treinamento para o alcance dadsabeda verdade divina. Agostinho, em
sua obraSoliloquia (apud GONZALEZ, 2005), inferiu as formas de se chegar a Deus pela
razdo, em que olho da almaseria a razéo; o sol, Deus, a imutavel verdads, @jetos que
refletem a luz eterna seriam as ciéncias racion@s. estudos das disciplinas, que
comentaremos adiante, constituem a preparacéormcehtendimento da filosofia, que, por
sua vez, levard a uma compreensao mais clara ldgigedOu seja: a filosofia era considerada
como serva da teologi#ljilosophia ancilla Theologigeexpressédo que se tornaria uma das
maximas da Escolastica, segundo Hirschberger (1959)

De acordo com os estudos de Gonzéalez (2005) sobbea de Agostinho, a teologia,
ponto culminante de todo esse processo, tem p@aduatrair para si todas as verdades.
Partindo dessa premissa, 0 universo ndo € maismadmagem que, em certa medida, deve
permitir a descoberta da natureza do seu autors.d@ypensamento agostiniano afirma que
podemos encontrar na natureza os rastros ou \asstigixados por Deus para atrair-nos a Ele
e fazer-nos participantes de Sua felicidade. Ewstassim, uma relacdo analdgica entre
Deus, o criador de todas as coisas, e 0 artisteelague produz as harmonias sensiveis a
partir dos ritmos sensiveis e se utiliza das apliea provenientes de Deus, que &, por Si, a
fonte de toda a beleza sensivel na natureza eeaague criou todas as coisas numa ordem
admiravel. Na natureza todas as coisas séo pratupit semelhanca e engendram a beleza
divina, perfeita, pois Deus € a fonte de toda anbara, agradavel ao ouvido pelo som

medido e muito mais agradavel & alma pela verdaded contetdd’.

19 Essas analogias e semelhancas, frutos das reflexiiee o saber que Agostinho registrou, seraclasas
posteriormente na episteme da similitude da argg@odo saber de Michel Foucault, em 4.3, p. 240.
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3.1.1 Os tratados de Santo Agostinho e Boécio quluenciaram os tedricos medievais

Segundo Solange Corbin (ap@ONZALES, 2005}*° a separacdo entre musica
tedrica e masica pratica, entrenmisicuse ocantor, tem origem agostiniana. Esses conceitos,
herdados das doutrinas pitagoricas, iniciaram uongd tradicdo que distingue a musica
tedrica da musica pratica, algumas vezes até opem@oa outra. @nusicusera identificado
como filosofo, que compreendia a harmonia univedszd numeros, subentendidos nos
intervalos da musica sonora.ca@ntor e o instrumentista sem conhecimento dos numems na
passavam de artesaos, que sO possuiam habilidatc@num instrumento e apenas agiam
por instinto, como os passaroSQNZALES, 2005§*%. Agostinho teve a intencdo de
aproximar o musico tedrico do musico pratico encéindo canto litirgico. Essa concepcao
se repetiu em varios tratados ao longo da IdadeaM@adavia, a aproximacao somente se
efetivou no século XVI, no Renascimento, época em ltavia um interesse expressivo pela
teoria ritmica de Santo Agostinho.

As concepcdes sobre muisica em Agostinho e Boéoi@ssinaladas por Dehrféft
gue ressalta a separacdo que fariam os tedricagwaedentre teoria e pratica musical, entre
a razdo e os sentidos. Para a filosofia agostin@arsgnsivel e o inteligivel se encontravam
unidos na percepcao da beleza, da harmonia dosrosingeie conduziria o homem a Deus,
principio da filosofia neoplaténica de Plotino (2DB)), impregnada de sentido cristdo por
Santo Agostinho. Para Boécio, por outro lado, aicalseria uma arte liberal porque estaria

liberta do mundo material.

120 Musica spéculative et cantus pratique. Le rdlsalet Augustin dans la transmission des sciencescaias.
Cahiers de Civilisation Médiévale(1962), p. 1-12, apudONZALEZ, 2005.

21 Dai, mais tardiamente, a diferenca dos menestéisediantes e misicos populares e os musicos com
formacao académica.

12 DEHNERT, E. J. Music as liberal art in Augustimel@BoethiusArts Libéraux et Philosophie au Moyen Age
Actes du quatriéme Congrés International de PHiliesplédiévale, Montreal, Institut d'Etudes Médi@gl
Paris, 1969, p. 987-991 (apud GONZALEZ, 2005).
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Gonzalez (2005) observa que a primeira partBeld/lusica de Agostinho, € bastante
semelhante ao primeiro livro do trataDe Institutione Musicade Boécio, justificando que
ambos pertenciam a mesma tradicdo de pensamentoainyise se estendeu pelo medievo,
contendo sempre as pergunt@sque € musicaQuem pode ser chamado de musi€aiais
sao os beneficios que a musica nos tr@phzalez (Ibid., id.) descreve o tratdde Musica
como uma obra escrita em seis livros, no context® disciplinas liberais de inspiracédo
neoplaténica, dos quais o sexto livro foi o Unice ghegou até nossos dias. Originalmente,
fazia parte de um projeto em que Agostinho esci@ven tratado sobre cada uma das artes
liberais. Entretanto, alegou falta de tempo pamapietar a obra, dada a ocupacdo com 0s
trabalhos eclesiasticos. Citando os estudos dedeaif8>, Gonzalez (Ibid., id.) comenta que
os seis livros que compdenDe Musicasdo divididos em duas abordagens: o livro | e o VI
tém carater filosoéfico, enquanto os livros Il aod¥ ocupam da métrica, em maior grau, e do
ritmo, em menor grau. A aritmética foi introduzicamo a base das propor¢cdes matematicas
que constituem o fundamento das explicacbes metmcaitmicas. Gonzalez (Ibid., id.)
comenta ainda que o tratado se espalhou pelastbitdis dos principais mosteiros do sul da
Italia que estudavam as artes liberais, passantls gmises germanicos, pela Franca,
chegando até a Irlanda. Segundo a autora (Ibigl,,ade Musicanao raro aparecia ao lado
do De Institutione Musicade Boécio.

De Institutione Musicasegundo Calvin Bower (I&rove Music Onlingart. 03386),
estuda as disciplinas d@uadriviumpara o conhecimento dassénciasi.€, sobre o que nao é
afetado por substancia material. Conjuntamente @@w Institutione Arithmeticao tratado
sobre a musica sobreviveu, embora fontes contemg@asdcomprovem as evidéncias de que

Boécio tivesse escrito um tratado para cada umagdaso disciplinas d®uadrivium O

123| E BOEUF, P.La Tradition manuscrite du De Musica de Saint Atigust son influence sur la pensée et
l'esthétique médiévale&cole de Chartres, Paris, 1986, p. 107-115 (apDNZALEZ, 2005, p. 85). Gonzélez
informa que as obras completas de Santo Agostioheecaram a ser impressas no século XVI, onde o
Musicaé inserido. Versdes resumidas também foram eramagrem manuscritos medievais a partir do século
VI, escritos sob o titul®raecepta artis muicicaeonforme informagédo de Le Boeuf.
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mesmo Bower observa que essas obras compunhamjuntoopara o estudo da filosofia
dentro da tradicdo neoplatbnica e neopitagorica.pbssegue afirmando que, assim como o
De Institutione Arithmeticaugere uma traducéo do tratado do matematicoriededusical
Nicomaco de Gerasa (século Il AD) sobre a introdugaritmética, os quatro primeiros livros
do De Institutione Musicaugerem ser uma traducéo livre da obra perdiddicienaco sobre

a musica, enquanto o quinto livro, incompleto, éela@o no primeiro livroHarmonia de

Ptolomeu.

3.2 O ensino da musica na Idade Média

Marrout®* observa que entre a Antiguidade classica e dzzigéio do século IV ndo ha
oposicdo nem mudanca brusca, pelo contrario, sé&eoeadas todas as formas antigas numa
cultura em que havia mais comentarios que criacé@inal. Marrou prossegue observando
que se trata de uma cultura essencialmente lgetdaiseada na gramatica e na retdrica, cujo
objetivo € a formacdo do orador ideal. O homemocelteducado da Antiguidade, tanto
quanto o do século 1V, era formado nas discipliifzerais, apaideia grega, traduzida por
Cicero (106-43 a.C.) na época romana cdmmanitas e que aparece como a preparacao
necessaria para uma cultura superior literariatifiea e filoséfica. Ainda segundo Marrou,
esse conjunto de disciplinas é identificado, ndgoler do platonismo médio, por Nicbmaco de
Gerasa como oguatro caminhos Marrou sustenta, ainda, que as sete artes lberai
perduraram na ldade Média, no periodo neoplatéréob, a denominacgdo traduzida por
Boécio no século IV comQuadrivium(quatro vias), mais tard@uadriviume Trivium (trés
vias), correspondentes, no programa de disciplmaposto por Santo Agostinho, a cultura

literaria e dialética, por um lado, e as ciénciastamaticas, por outro. @Quadrivium

124 MARROU, 1. H. Les Arts Libéraux dans l'antiquitéassique, Arts Libéraux et Philosophie au Moyen Age
Actes du quatrieme Congres International de Phibse Médiévale Montréal-Paris, Vrin, 1969, 12 (apud
GONZALEZ, 2005, p. 32-3).
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constituia-se de aritmética, musica, geometridrera@mia, enquanto drivium compunha-se
de gramatica, retdrica e dialética.

Houve grandes discussdes no medievo sobre a atdgrimazia entre as disciplinas
do Quadrivium que tinham o nimero como elemento em comum. Ceraitanto aparecia
como realidade matematica, em relacdo a medidat@ueam a significacdo do movimento
dos sons das palavras e dos sons musicais, e e@milaa significacdo do numero ideal,
infinito, que é Deus. Gonzalez (2005) prosseguminéndo que o ciclo das quatro disciplinas
ja havia sido descrito por Platdo Rapublica— no programa de estudos para a formacgao do
cidaddao —, com a finalidade de preparar o esppdm a reflexdo filosofica. Segundo
Hadot?® a doutrina de Nicémaco atribui valor ontolégicorgimero, elemento essencial para
a filosofia neoplatdnica. E oportuno observar quis primeiros séculos da Idade Média, o
neoplatonismo e o0 neopitagorismo se fundem naateursical. Ja as trés disciplinas do
Trivium sdo associadas a matematica somente no séculaol\De Ordine de Santo
Agostinho.

Segundo Gonzalez (2005), no programa descritcegarglo livro doDe Ording as
disciplinas aparecem divididas em ciclos, segungoogressao da razdo, do mais elementar
(ligado ao corpo e aos sentidos) até ao que perterardem superior do espirito. A autora
comenta que a razdo comeca sua ascensao a parsioroque formam as silabas, as palavras
e sua significacdo, a pronuncia e a medida, tusto egsdenado pela razdo no nivel ocupado
pela gramatica. Desta a raz&o progride para atidmléque consiste na ordenacdo das
disciplinas com o objetivo de ensinar a pensarpdasando a retérica. A autora expde ainda
0 pensamento agostiniano de que, a partir degtaglisciplinas literarias que compunham o
trivium — gramatica, retorica e dialética—, a razdo padelgvar-se a suprema contemplacao

das coisas divinas, porém gradualmente, seguindo amem: em primeiro grau a musica,

125 HADOT, . Arts libéraux et philosophie dans la pensée antidReis, Etudes Augustiniennes, 1984, p.52
(apud GONZALEZ, 2005, p. 35).
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associada a gramatica; em segundo, 0s sons quanoas palavras, e em terceiro as medidas
desses sons em pés, metros, versos e ritmoyumerus No quarto grau, com as disciplinas
do quadrivium a razdo compreende que 0s numeros governamnessrié a modulacéo.
Gonzalez pondera que essa ciéncia que integrai®pldoos — o dos sentidos e o do intelecto
— € a musica. Da musica, a razdo passa a beleZardws e das figuras que dependem dos
nameros, que neste caso sao estudados pela geon@&nzalez conclui a exposicdo do
pensamento agostiniano afirmando que o patamainsegd 0 movimento dos céus e dos
astros, que também aparece governado pela meditanpmero, cujo estudo constitui a
astronomia ou a astrologia.

Prosseguindo no desvelamento para a compreensapemigamento agostiniano
segundo Gonzélez (2005), dessas ciéncias matemaggaassa ao principio unico, simples e
imutavel, que é a fonte de toda a ordem e medidamnéemplacdo das realidades divinas.
Conforme as observacOes da autora, a filosofiargreese no apice do programa de formacgéo
intelectual, baseado nas sete disciplinas que epa alma para elevar-se ao conhecimento

do nimero infinito — Deus.

3.2.1 Divisoes e subdivisdes no conhecimento da mas

De acordo com Claude Palisca (@Brove music on lineart. 44944), Aristides
Quintiliano €.330 AD) construiu um plano para o conhecimento daica, em que a dividia
nas categorias teérica (com elementos pré-compasiis) e pratica (teoria composicional e

praticas interpretativas), e a subdividia comoguse
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| Teorica (heoretikor)

A. Natural physikon
1. aritmética &rithmetikor)
2. natural physikon)

B. Artificial (technikor)
1. harmdénical{armonikon
2. ritmica (hytmikon
3. métrica (etrikon

Il Pratica praktikon
A. Criativa (restikon
1. melopoéticarfielopoiig — relativa a criacdo melddica
2. temporal hytmopoiig
3. poéticafoiesi3 — relativa a composi¢do de musica e poesia
B. Executiva éxangeltiko (i.e. interpretativa)
1. instrumentaldrganikon
2. vocal pdikon
3. dramaticalfypokritikon

Ainda segundo Palisca, no tratdde Institutione musica

Na parte mais original do livro, os capitulos dertdra, Boécio divide a misica em trés
géneros: anusica mundand'musica césmica’), as relacdes numéricas fixaseolaveis no
movimento dos planetas, na sucessao das estagimEs elementos, ou seja, a harmonia no
macrocosmos; ausica humanaa que determina a unido do corpo e das parte®ifias e
irracionaisf?®® da alma, o microcosmos, e rausica instrumentalisou musica audivel
produzida por instrumentos, incluindo a voz humangual ilustra os mesmo principios de
ordem, especialmente nos quocientes numeéricos mesvalos musicais. A imagem dos
cosmos que Boécio e os outros escritores antiglisedeam nas suas disserta¢des sobre a
musica mundana amusica humanaeio a refletir-se na arte e na literatura da éditédia
mais tardia [...] Vestigios da doutrina dausica humangpersistiram ao longo de todo o
Renascimento e mesmo até aos nossos dias sobaderastrologia. [...] Ao colocar a musica
instrumental [...] subdividida em cordas, sopro ercpssaty’ [..] — em terceiro lugar,
tomando-a, presumivelmente, como a categoria memoartante, Boécio mostrava bem que,
a exemplo dos mentores, concebia a misica comobjgoade conhecimento do que como
uma arte criadora ou uma forma de expressao diensgibs. A musica, diz ele, é a disciplina
que se ocupa a examinar minuciosamente a divessidiasl sons agudos e graves por meio da
razao e dos sentidos. (PALISCA, 1997, p. 46-7)

Com outra concepc¢do da musica como ciéncia te@egundo Gonzalez (2005), em
Santo Agostinho a divisdo da musica é compreenthidaconceitos dars, imitatio e scientia
O conceito dars (arte) contrapde-se ao datura(natureza), como, por exemplo, o canto dos
passaros ou a musica dos instrumentistas sao iimpadkos ndo pela inteligéncia, mas pela

natureza, pelo instinto natural, o0 que é considefal Agostinho como algo inferior, pois

126 Grove music on lineverbete: Boethius, artigo 03386, acessado eni2mS.
127 Grove music on lineverbete: Boethius, artigo 03386, acessado eni28, idem.
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somente se utiliza dos sentidos. O conceito de sign@anto em Platad&épublicd como em
Aristoteles Poéticg, identifica aars com os objetos artisticos, observaveis pelos dsesnti
Gonzalez prossegue interpretandDeMusica em que Agostinho, por sua vez, define a arte
em dois sentidos: a atividade técnica, que prodalzra ou objeto artistico, e o conjunto de
conhecimentos tedricos que dirigem a composicéigtiad. Na concepc¢ado agostiniana, a
ciéncia somente se apoia na razdo, enquamis aupde, também, a razdo. Assim, 0s que
produzem ars usam a imitacao (instintiva) e a razdo. Por cam@egja, a presenca da razao
na arte conduzira a exclusédo da imitacéo. Aindacdedo com Gonzalez (2005), a musica €
considerada por Agostinho como ciéncia e ndo caoit@) jpois € obra da razdo, ainda que a
imitacdo seja produto da sensibilidade e da mem@Guoazalez conclui: como a arte ndo é so
imitacdo, pois agrega razao, implica também contemio intelectual.

Os autores medievais introduzem mais tarde aedifar entrears e disciplina no
contexto das disciplinas liberais. A gramaticaet@nica e a dialética sdo consideraddss
engquanto a aritmética, a geometria, a astrononaangisica sao consideraddisciplinae
Como observa Hadot (ap@DONZALEZ, 2005), Santo Isidoro e Casiodoro entendiam que a
ars se identificava com o conhecimento das coisas vaigaenquanto disciplina seria a
ciéncia do universal e necessario. Ainda segundaoesmo autor (Ibid., id.), o dualismo
platbnico entre corpo e espirito, entre conhecimennhsivel (pelos sentidos) e conhecimento
racional influenciou na divisdo da musica, concalmdmo realizacdo prética (instrumentistas
e cantores), e como ciéncia, respectivamente. digsdio da masica em teodrica (racional) e
pratica (sonora), de tradi¢do pitagorica, també&madntrada, conforme Gonzélez (2005), em
Boécio e nos tedricos da Idade Média.

Solange Corbin (apudONZALEZ, 2005) observa nos teéricos do medievo o emprego
das palavramusica para designar a ciéncia teérica da harmonia olos, ®€cantus aplicada

a musica pratica. Apesar da distancia que as sepatgumas melodias @antusé atribuido
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um valor ético €thog na formacdo do carater humano e na educacaaiganplaténico
conservado pela igreja cristd. Agostinho tencionse@arar a musica de tudo o que fosse
vulgar ou degradant®, pois a ordem e a medida, que introduzem os n&néaaem da
masica uma ciéncia na arte de equilibrar os moviosesonoros, cujo fim é a beleza e o

prazer estético.

3.2.2 As disciplinas da musica e seus conteudos

Leo Treitler (1984¥° chama a atencéo para a heranca proporcionada artwsC
Magno (747-814) — a criacdo da educacéo religiaséormacdo de padres e monges, que
trazia o conhecimento das artes faladas, da astiareda musica. Nesse solo fértil, puderam
ser desenvolvidos todos os principios entre osssia linguagem (acentos, pontuacao, por
exemplo) e criada a associacdo com os sinais nmgicate da musica era estudada nas duas
disciplinas:Musica Enchiriadis(exposi¢cdo do sistema e suas explicacfes teoedds)sica
Disciplina (descricdo da préatica do canto eclesiastico e dimsencas dos modos no
repertorio tradicional). No trataddusica EnchiriadisAureliano de Rédme (apudREITLER,
19849 explicita que a funcdo da notacdo é mostrar @agltidentificando os sinais como
sonorum signa sonus como sindénimos deox (voz ou 0 som equivalente a cada corda da
lira grega). Além disso, apresenta as vantagerssstiema, prevendo que a pratica tornaria tdo
facil cantar os sons como escrever ou ler cartasa Bssociacdo, no entender de Treitler,

evidencia a convicgéo da escrita musical como &aparte da linguagem escrita, tendo esta

128 Daf a critica aos menestréis e comediantes quéni@on outra intencéo que n&o o dinheiro e a fammefim

que ndo esta dentro da propria masibamusical, 13, 28 - apud GONZALEZ, p. 82.

129 segundo TREITLER, a musica como linguagem voltariser tema de discussdes, pelo menos no século
XVIII, com os enciclopedistas, e no século XX, cosnestudos sobre semiologia da musica.
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ultima sido o modelo para a escrita da musica,etgua criado na literatura teérica medieval
o conceito de musica como linguagem, principio &mental da estrutura musital

Sobre as propor¢ées matematicas, PizZafdz uma analogia entre a introducdo da
aritmética, favorecendo o encontro entre ritmo &iggnoDe Musica de Santo Agostinho, e
o tratamento das propor¢cdes em relacdo as consasanc De Institutione musicade
Boécio, inspirado nas obras do matematico e tedmigsical Nicobmaco de Gerasa.

Segundo Gonzalez (2005), a teoria da musica naasaétiga era composta por duas
disciplinas: a harmonia, que se ocupava das propsrgiatematicas entre os intervalos, e a
ritmica, que estudava o movimento ordenado dos gongisica se encontrava unida a poesia
de tal maneira que o ritmo métrico dos versos doimsta base do ritmo musical. A
musicologa (Ibid., id.) observa que, para Platdmedodia oumelosse compunha tanto da
harmonia ou conjunto de sons como das palavragjas corresponde um ritmo métrico, de
tal maneira que ndo se podia conceber a separag@&oriémo da musica e metro dos versos.
Segundo o testemunho do escritor grego Plutar&®-c125) (apudsONZALEZ, 2005), 0s
tedricos introduziram a separagcao entre meétricéingica, consequentemente, separando a
musica da poesia.

Para Agostinho, que formulou seus conceitos dedacoom a visdao mais antiga, a
métrica tanto pertenceria a gramatica como a muSimguanto a musica se ocuparia tanto das
palavras quanto dos sons, a gramatica se intei@gselps sons porque estes formam as
palavras. A palavra, 0 metro e 0 verso constituiamgéo, auténticos elementos ritmicos dos
sons que se movem no espaco. Agostinho tambémndgortdncia aos siléncios, i.€, as

pausas, com o significado de repouS®KZALEZ, 2005) no movimento. Gonzalez (Ibid.,

130ver 2.2, p. 85 — Aspectos gerais da notacdo miusiode expusemos os conceitosRipresentacéo espaco-
vertical na indicacao do grave-agudeegundo Marie-Elizabeth Duchez.

131 p|zZANI, U.; MILANESE, G.Agostino d'Ippona: De Music&alermo: Edizioni Augustinus, 1990, p. 71
(apud GONZALEZ, 2005, p. 88).
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id.) conclui, sobre os conceitos agostinianos, guestudo do ritmo se apoia nas ciéncias
matematicas, pois o0 humero constitui o fundameatordem e da harmonia no movimento.
Quanto as propor¢des pitagoricas, somente a telogia difere entre Agostinho e
Boécio. Este divide as proporcdes praltipli (2/1=8.2; 3/1=12%superparticulareq3/2=5.2;
4/3=4.2) esuperpartieng7/4), enquanto Agostinho utiliza os nonmsmplicati sesquatie
dinumeratj respectivamente. Segundo Gonzalez (Ibid., idtgseproporcdes tanto serviam a
harmonia quanto a ritmica. A formulagcdo numérica digtancias entre os sons constitui a
base da teoria matematica como fundamento da aidéraimonica, ou seja, cada intervalo
esta representado por uma proporcdo numérica quesponde a longitude da corda ou do
tubo sonoro. Prosseguindo sobre a ritmica, GonZ#det, id.) afirma que essas proporcdes
sdo empregadas na relacdo entre dois movimentdsrdedo diversa dos pés métricos. Os
nameros representam os tempos, que, por sua vezjet@rminados pelas silabas. Isto posto,
uma silaba breve corresponde a um tempo, e unia $dlaga a dois tempos, o0 que torna uma
silaba longa equivalente a duas silabas brevesgjauduracao e velocidade sao expressas por
meio de numeros, que, para além do valor estétmuferem a musica statusde ciéncia,

pois, para Agostinho, o encanto dos sons é a medslaumeros (Ibid., id.).

3.2.2.1 A simbologia dos nimeros

Atribuir uma funcdo simbdlica aos nimeros, comseota Géroltf?, provém de uma
tradicdo antiga a que os pitagoricos tentaram ohex liase cientifica, principalmente no que
concerne a musica. A importancia dos nimeros mesge\presente com o passar dos séculos
e chegou aos tedlogos da patristica, que, comdirf@amos, sofreram a influéncia do
pensamento grego, o que os levou a unir as fodssicas exemplos retirados da Biblia

(Ibid., id.). Além de Agostinho, Boécio e Santodtsio de Sevilha também estabeleceram

132 GEROLD, Th.Les Péres de I'Eglise et la musigaris, Alcan, 1931, p. 79 - apud GONZALEZ, op., @.
94. Ver também 3.3.2, p. 148, para a complementdeadilton José de Almeida sobre o simbolismo dos
nameros.
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analogias numeéricas. Na exposicdo de Gonzalez (Z¥lFe o assunto, o0 hiumenm € o
mais importante porque se encontra presente nanalep@ centena e no milhar, sendo,
entretanto, somente um ponto de partidaof® originado daum, é o nimero do meio, entre
a unidade e a perfeicdo. O namero perfeitotéés porque forma um todo com principio,
meio e fim, além de ser a soma dos dois primeBegundo a mesma autora (Ibid., id.), o
quatro, ndDe Musica também tem grande importancia, pois inclui os prémeiros nimeros.

A esse respeito 0s pitagoéricos ja haviam estaliglegma relacdo estreita entre a
progressao até o numegoatro na musica, pois a lira primitiva tinha quatro @gdalém do
fato de que o tetracorde era a estrutura fundamndataistema musical, baseado sobre o
intervalo de quarta, segundo Kuchat¥kiGonzalez afirma também que Santo Ambroésio ja
havia considerado guatrocom um simbolismo particular, baseado em reladoBitllia. Esse
namero, segundo Agostinho, tinha valor organizgdoa a composicédo dos pés, dos metros e
dos versos. O pé menor tem duracdo de dois temgpes multiplicados por quatro, somam
oito tempos: a duracdo do pé mais longo. Os péspnd@mm superar as quatro silabas. O
metro menor se compunha de dois pés, com duracgoade tempos; de modo analogo, o
maior néo teria mais de oito pés. Portanto, o ve&opoderia superar 0s oito pés. Dentro da
simbologia dos numeros, segundo Gonzéalez (lbid)., &ddezena também tem uma grande
importancia porque inclui os quatro primeiros numsedl+2+3+4=10, 0 que seridedractys
pitagodrica, considerada sagrada porque, contendminoero perfeito, dez, constituiria o

fundamento racional para a base da conta decimal.

133 KUCHARSKI, P..Etude sur la doctrine pythagoricienne de la TétraBaris, 1952 (apud GONZALEZ,
2005).
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3.2.2.2 A musica ou harmonia das esferas — a musialestial

Complementando as doutrinas e teorias que permearg&eoria musical na Idade
Média, acrescentamos esta concepcédo metafisicastecanfue causou muitas discussoes,
embora aceita como inequivoca pelos pensadores istlEncia neoplatbnica ou
neopitagorica.

James HaaiGrove music on lineart. 19447) expde, no verbdikisica das esfera®
que define como uma doutrina pitagorica postulaolares as relacdes entre os planetas
governados por suas velocidades proporcionais syas distancias fixadas a partir da Terra.
Segundo o mesmo autor (lbid., id.), os gregos dmereen conceitos sobre um universo
harmonioso concebido, anteriormente, por caldeuml@lonios, concepcdo essa da qual
partiihavam os judeus, por acreditarem num cosmadsnado, que cantava louvores ao seu
criador. Haar (lbid., id.) afirma também que Pit@goe seus seguidores desenvolveram uma
série de analogias entre as consonancias musiagsvadas das proporcdes dos tamanhos
das cordas tensionadas da lira — e os fen6menosisatAcrescenta ainda que dimey de
Platdo, o mundo da alma, um modelo para o univiésgm, € aperfeicoado por similitude
através do uso de proporcdes pitagoricas. Sérmmajecas duplas e triplas sdo cheias de
significados aritméticos e harménicos, resultandwisdo de todo o céu como uma escala e
um numero, concepcao de Aristoteles na sualdetafisica

Na descri¢cdo de Platdo, o universo é formado pw@ série de anéis concéntricos, ou
seja, as Orbitas planetarias. Sobre a superficieada uma delas uma sereia estaria sentada
cantando e tocando sons harmoniosos inaudiveiss patrtais. A influéncia dos mitos
platénicos, segundo Haar (lbid., id.), foi bastaa®eensa e duradoura, apesar de rejeitada por
Aristoteles, que defendia a ideia de um univergensioso. A esse quadro mistico outros
elementos seriam acrescentados, no inicio da &ta,goelos neoplatbnicos, como Aristides

Quintiliano, que somaria aos sons celestes os atessublunares: fogo, ar, agua e terra, as
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quatro estacdes, o fluxo das marés, o crescimeat plantas e, como um espelho
microcosmico do universo, o0 crescimento e o conapaento humanos. Segundo Palisca (In
Grove music on lineart. 44944), o astronomo Claudio Ptolomeu, naulsédll a.C.,
reconheceu que havia paralelos entre a ordem daislaseplanetarias e as razdes aritméticas
em torno da masica. A cosmologia, a harmonia humanmdial e a estética eram todas
manifestacdes da organizacdo musical. Haar (1998%e@enta que Ptolomeu fazia a distincéo
entre a harmonia cosmica e a harmonia psiquicandermais tarde, na visdo de Boécio, as

respectivas equivalénciasmaisica mundana amusica humana

Figura 23. O esquema ptolomaico da musica dasassferm o planeta terra ao centro, as Orbitasldastas,
as constelacdes zodiacais e, no extremo exterrescao, o céu empireo, a habitacdo de Deus elds ts
eleitos. Fonte: http://creativethinkersintl.ningrcoAcesso em: 08/07/2009.

De acordo com Haar (lbid., id.), a soma de todse® fatores colocaria a masica no
lugar central do Quadrivium medieval, resultado do pensamento neopitagérico e
neoplatbnico. Segundo Gonzalez (2005), a distamai@me o0s planetas era considerada
proporcional a distancia entre as cordas da lirmue levou ao estabelecimento de um
paralelismo entre os sete planetas e as sete cdadir®. Ainda segundo Gonzalez (2005),
essa analogia cristianizada considerou o univessaocuma grande lira celeste tocada por

Deus, afinada por leis eternas e imutaveis, cujsicalé uma harmonia perfeita. A muasica
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sonora imita e reflete as leis imutaveis da harmalois astros, que o ouvido capta. Porém,
somente a razao pode interpretar e compreendestudura matematica.

Haar (1992) prossegue afirmando que os judeuséamntioncebiam a musica celestial
e que 0s gnésticos criaram a hierarquia dos adingidos pela crenca nausica celestisA
musica angelical vista em indmeras pinturas, dalddMédia até o Renascimento, e
combinada com anusica mundanaesta presente na visao fulgurante da luz e dorsmm
Paraisq de Dante Alighieri (1265-1321). Na representaig@mografica do pintor italiano
Raffaello Sanzio (1483-1520), ou Rafael, (Figura &dbre a imagem de Santa Cecilia, a
padroeira da musica e dos musicos, encontramo®sicdgp S. Paulo a esquerda, logo atras
Séao Joao Evangelista, Santo Agostinho e Santa NWeadalena. O simbolismo do abandono
da mdusica terrena e profana é representado pestsurimentos renascentistas ao chao,

enquanto o olhar devoto da martir esta voltado paradsica celestial e a esperanca na

bondade divina.

Figura 240 éxtase de Santa CeC|I|a{, com Séao Péu]lb, SéoElIista, Santo Agostinho e Santa Maria
Madalena(1513), 6leo sobre tela, de Rafael, ou Raffaedinz® (1483-1520), pertencente a Pinacoteca
Nacional de Bolonha. Fonte: Web Gallery of Art. Asado em 01/07/2009.
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Ainda segundo James Haar (Ibid., id.), essas sdpitagéricas continuaram a ser
elaboradas pelos neoplatonicos até o final do Renasto, influenciando astrénomos,
fisicos, arquitetos, humanistas, artistas plastegoetas, assim como os filosofos Leibniz
(1646-1716) e Schopenhauer (1788-1860), além dosds musicais Mersenne (1588-1648)
e Athanasius Kircher (1602-1680).

Com as atencdes voltadas para os principios télisttzs, que prevaleceram a partir do
século XI e no século Xlll, com o surgimento da di&stica, a concepcado da musica ou
harmonia das esferas comeca a ser refutada, daam@sma que Aristételes a havia
rejeitado. Entretanto, as discussbes ndo eramivdgee definitivas, pois a dialética e a
retérica tomavam o0s espacos nas discussdes, torntmtth e qualquer compreensao
intrincada, mesmo porque as ideias de Platdo smhmaisica celestial erawerdadesja
estabilizadas pelas tradicdes dentro da proprgaigprovocando antinomias.

Na Biblioteca Apostélica Vaticana foi encontradw sabriela IInitchi (2002), junto a
uma miscelanea de manuscritos do século XllI, ucuch@nto cujo autor € um bispo nao
identificado, oriundo provavelmente de um convdraaciscano em Siena. Esse documento,
como atesta lInitchi (Ibid., id.), expde novas &egue convergem entre si e coexistem nas
discussbes no periodo aureo da Escolastica a tespaimusica das esferasDesse
documento constam as argumentacfes do bispo an@seas opositores. Estes, alinhados
com o pensamento aristotélico de S&o Tomas de Agafirmavam n&o haver musica
celestial porque néo seria possivel ouvi-la.

Este foi entdo o principal argumento dos esca@dstcontra a existéncia dausica
mundana ou musica das esferagla ndo poderia ser comprovada pela experiénoga d
sentidos. Aceita-la significaria contrariar a rgzéastentar um despropdsito, 0 que tornaria
qualquer investigacao futil, j& que as implicacdessoriais seriam imateriais e as sutilezas da

musica mundanaconceituais e de natureza divina, portanto, nécsgoutaveis. Esses
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argumentos evidenciam o declinio da concepcédo agopta a respeito da musica das
esferas. Entretanto, segundo lInitchi (Ibid., i&h%, conceitos foram mantidos nos ambitos
filosofico e teoldgico. Os escolasticos baseavamasgaducdo para o latim da Unica obra de
Aristoteles sobre cosmologiBe Caelo,cuja forte influéncia se estendeu até o séculolXVI
Na traducao de lInitchi de um trecho De Caelg Aristételes afirma ser absurdo acreditar
numa musica que ndo se ouve, partindo do princi@ique barulhos excessivos despedacam
corpos solidos e até mesmo seres inanimados. Hucope, se esse som coésmico fosse tao
grandioso, deveria proporcionar aos humanos coafieitsua grandiosidade, como um trovao,
gue tem uma intensidade imensa. Como tal ndo ammmniéo ha, portanto, som cosmico.
lInitchi (Ibid., id.) prossegue apresentando asigé&ncia do bispo andénimo em
defender a ideia de que as esferas celestiais zgpdBONS em seus movimentos e esses
efeitos sonoros produziriam a harmonia musicallizdtido-se da teoria de Macrébio (séc.
V), no tratadoSomnium Scipiont&’, o bispo argumenta que os planetas produzem s n
seus rapidos movimentos orbitais, como se podeapragitando-se uma varinha no ar:
quanto mais rapido € agitada, mais agudo o somm&sana forma, o voo dos passaros, as
flechas e pedras em sua passagem pelo ar geram lsotchi (Ibid., id.) descreve as
estratégias intelectuais do bispo anénimo, queappsts principios boecianos dausica
instrumentalis transita entre os conceitos neoplatdnicos e a8esaaristotélicas, avalia
diversos metais e conclui que, quanto mais dureseros maleaveis, maior sonoridade
produzem, assim como o vidro, que é sélido, nace@vel, e produz sonoridade suave e
agradavel. O autor do documento ainda argumentaogusuvidos humanos ndo captam a
musica do cosmos porque, em primeiro lugar, armiséentre os planetas e a terra € imensa

e, em segundo, é tdo grandiosa que ensurdecariavim®s humanos.

3% Thomas J. Mathiesen, no seu verbete 'Macrobiusrdsiis Theodosius', nGrove on line artigo 17380,
informa que este tratado aborda imagens da harndasizsferas e observacdes sobre a natureza sascken
alma, que proporcionaram ao autor a classificag&osdnhos; o movimento orbital dos planetas cora sens
harmoniosos e a superioridade da visdo platdniogesovisdo aristotélica da musica das esferas.
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[Initchi (lbid., id.) continua sua abordagem afamndo que o bispo anénimo alude ao
mais "alto dos céus”, onde habitam as almas dascabdos, o lugar dos anjos, onde todos
cantam. Esse céu empit&aé o lugar aonde todos devem ascender por meiardéddade da
fé e ndo pelo prazer da razao.

Sobre os sons produzidos pelos planetas, lIniiobérva que, em geral, os autores do
medievo ndo falam em alturas, mas em intervalbsptao: “partindo da lua [sic], como esta
mais proxima produz um som mais grave, da mesnmaafgque Saturno esta mais longe, por
isso produz o som mais agudo” (lbid., id., p.56%sd entendimento é inverso ao que
Nicomaco de Gerasa sustentava: quanto maior o tplangais forte 0 som produzido.
Entretanto, o bispo argumenta que se deveria Evaconsideracdo também a variacdo dos
movimentos dos astros e sua distancia da Terraspagacontrar a harmonia. Para comprovar
sua tese, apresentou célculos e esquemas da dimbigb e do movimento epicici®. Roger
Bragard (1929), no estudd harmonia das esferas segundo Boge@orescenta que este
adotou o mesmo esquema de Nicomaco de Gerasa, emamgprecem, numa gama
descendente, a lua, o som mais agudo, seguida d=ifide Vé€nus, o sol, Marte, Jupiter e
Saturno. Entretanto, ha diferencas entre Nicoma&bécio sobre a localizacdo exata de
Mercurio e Vénus na gama, que parecem alternamntse @ segundo e o terceiro graus (D64 e
Sib3), dependendo da fonte que contém a coépia d@onuento original de Nicédmaco,

conforme a exemplificagdo que se segue na Figura 25

Nicomaque: Lune Mercure Vénus Soleil Mars Jupiter  Saturne
— 0
EZ- = = b = |
HCs iazza Z = |
| 2 = = = 1
e/ =
Boéce: Lune Vénus Mercure  Soleil Mars Jupiter Saturne

Figura 25. Diferenca entre as correspondénciasaldginas em NicOmaco de Gerasa e Boécio.
Fonte: Roger Bragard'Harmonie des Spheres selon Bqgre209

135 ver Figura 23, p. 130 — esquema ptolomaico aalesid céu empireo.
136 Teoria ptolomaica sobre a 6rbita dos planetasie sieculos imaginarios.
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lInitchi (2002) infere que toda a argumentacdobikpo é calcada sobre a crenca
medieval de que 0s aspectos zodiacais e as coms@mamusicais eram extremamente
idiossincraticos, e que davam provisao a baseerttel para a nocao de que a substancia da
incorruptibilidade celestial deveria influenciar @apos corruptiveis do reino sublunar, onde
humanos, plantas, animais, ventos e mares conviv@omcluindo, linitchi (Ibid., id.)
apresenta os raios solares como a forma de essesrgbs chegarem até o ambito terrestre e
o influenciarem. O raio solar, como uma influénciéestial, teria um componente musical,
pois, aléem de ser invisivel, contém movimento,duse reflete sobre a superficie dos corpos
sélidos e opacos, onde a luz ndo consegue fazé-lo.

A distancia no tempo que nos separa desses cmscedtfutados pela astronomia
moderna e nao incluidos na teoria da musica raciomaedida que foram substituidos por
outros conceitos, leva-nos a associar a musiceesfesas ao periodo historico anterior ao
racionalismo do século XVII. Entretanto, ao contrélo que se possa supor, esses conceitos
neoplaténicos, cristianizados, estiveram presentegpensamento ocidental até o século
XVIII, pelo menos. Nao eram somente conceitos pedstes ao ambito da musica, mas ao da
teologia em geral. Relembramos que a filosofiacersiderada serva da teologia, e a musica,
julgada por Santo Agostinho como uma forma de sgaha filosofia, a razdo e a Deus, por
consequéncia. O que a nés pode parecer confusbsmleto ndo o era ao homem culto do
século XVIII, para o qual ainda significava demoasiio de erudi¢éo falar sobre a muasica das
esferas. Um exemplo desta assertiva é 0 Sermade2,/29, do Frei Pedro do Espirito
Santd®’, dedicado ao Santissimo Sacramento, no qual cagoegao iniciar o serméao
laudatério, afirma que o coro de humanos consagraddeus louva o augusto e veneravel
sacramento. Segue o pregador narrando que o sardavi, com os olhos voltados para o

céu, com a harpa nas méos, o coracdo em Deusucamioum voo profético, o Salmo 8:

137 Sermones / Panegyricos / Morales./ Predicados /afios assumtos / Y misterios / En differentes /
Solemnidades./ Por El R. P. Fr. Pedro del Espirittbanto, Carmelita Descalzo, lector de Theologiasi /
Colegio / de San Cyrillo de la Universidad de /a\c
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"Quéo admiravel é, Senhor nosso, o teu nome per aoérra!". Da mesma forma que o rei
Davi via a lua e as estrelas, corpos que nao falaas, os via presentes e 0s que haviam de
vir, corporeos e visiveis, e como a lua falavasieekas, ele, o frei pregador, falava aos seus
ouvintes. Os céus representavam o lugar onde kiabitas almas do sagrado coro. Como Séo
Jodo Criséstomd® menciona, através da lua diafana se revelava poceolar, que se
comunicaria com os seres da terra. O que era viat@ustodig® ndo seria o corpo
sacrossanto daquedel de justicao corpo de Cristo transubstanciado na héstiaagpada) a
difundir sua luz por entre os cristais daquelarksplandecente? Os resplendores (os raios
solares da custddia) que iluminam as almas a pariworpo de Cristo, 0 maior firmamento da
igreja cristd, eram entdo comparados ao sol. Pergqumpregador: e os céus, o que sdo? E
responde que sdo os coros dos anjos e das virgensagtam perpétuos louvores, a quem
somou Platdo umas dulcissimas sereias em melodrdada e que dao asol sacramentado
(Cristo) musica concertada. O pregador se elevaea® prodigio da graca divina. Como
pode ser observado, mesmo na transcricdo resumgiEmao construido de forma poética e
permeado de conceitos teoldgicos insere a teorsaedéeras, tacitamente a principio e
explicitamente ao final, seguindo o modelo neoplatd

Acrescentamos que 0s sermfes panegiricos forancaded a uma Dugquesa de
Aveiro, Portugal, o que nos leva a crer que nariReid Ibérica era corrente essa forma de
pensar. O fato de a Universidade de Alcala seraapm expoente na formagdo académica
permite-nos supor que o pregador tivesse influémgitorma de pensar dos seus alunos e dos
fiéis que ouviam suas prédicas no inicio do seximbl.

Craig A. Monson (2002), nos seus levantamentosesobConcilio de Trento, cita

como uma das reformas pdés-tridentingSamstitutiones almae domugara a Santa Casa de

138 530 Jodo Cris6stomo é considerado um dos Paiseja,|portanto, seguidor do pensamento neoplatdnic

139 Haste com base, encimada no centro por recipiemteforma de circulo, onde fica guardada a héstia
consagrada, ornada em torno com esplendor em fdentaios solares, que fica exposta a adoragaoiéles f
simbolizando o corpo transubstanciado de Cristo.
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Loreto, promulgada pelo cardeal Giulio della Royem 1576, recomendando ao mestre de
capela que deveria lembrar a propria presencareg@,jgnde angélicas harmonias dao eco
aos louvores a Cristo, o Senhor, e a sua Virgem Maemesmo artigo, Monson (2002) faz
mencdo ao Canon 8, no qual ha referéncia ao vaataeledo ouvido, que deveria ser
transcendido pelo desejo despertado no coracdowaostes pelas harmonias celestiais e a
contemplacéo das alegrias dos abeng¢oados (bemieacos).

Seria essa musica simples, menos elaborada, otgedo descritiva, escrita em graus
conjuntos, com o texto prevalecendo sobre a midgonto de vista agostiniano atingindo
a razdo, que leva a Deus), considerada similar &icalque teria correspondentes
cosmoldgicos do ponto de vista neoplatonico? O eitmcla musica celestial faria parte das
preocupacoOes tacitamente aparentes nas discussd@asndilio de Trento? Esses elementos,
que fazem parte dstile antico(canto de 6rgdo) que acompanha a notacdo antigaasd e
em Portugal, seriam uma perpetuacao subjacentgedeypacdo com muasica celestial na

memoria coletiva dos muasicos? Ficam aqui as duvigesdicas levantadas.

3.3 A Escolastica e as universidades

Segundo Johannes Hirschberger (1959), entenderdespolastica (do latirecholg a
especulacao filosofico-teoldgica que se cultivaseedesenvolveu nas escolas medievais, de
Carlos Magno (747-814) até o Renascimento. Inicake, essas escolas eram anexas as
catedrais ou a um convento, de onde, mais tardgiram as universidades. Hirschberger
acrescenta que, num sentido mais amplo, a Esaaésti um movimento doutrinal desse
periodo histérico, em que se empregou um métodmagscacional-conceitual, transitando no
ambito metafisico e religioso. O autor esclareocdaique as formas fundamentais de ensino

eram dectio — a aula expositiva — edisputatiq dialogo livre entre mestres e discipulos, com
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a criacdo de argumentos pré e contra uma determites®. A literatura produzida nesse
periodo teve origem nessas formas de ensinoled# procederam o0soenentarios(a
Aristoteles e Boécio, por exemplo), e dmsnentariosprovieram asumas obras essas que
desenvolviam o fundo doutrinal de um modo maiselivnas organizado e sistematico. Da
disputatiose originaram aguaestionessubdivididas enguaestiones disputatasobre temas
doutrinais, e agjuaestiones quodlibetalesu quodlibetos sobre tema livre, tendo como
objetivo a exibicdo académica. As obras curtas,agidiicas, levavam o nome dpusculos

Hirschberger (1959) prossegue afirmando que @add&a Escolastica baseavam-se na
Auctoritas et ratig autoridade e razdo, em que a tradicdo e o sabienal se interpenetram.
A autoridade era dada, no ambito da teologia, gsafas Escrituras, a teologia patristica, as
resolucdes de concilios, e, no ambito da filosafiAristoteles, ou a seu comentador islamico,
Averroes, defensor do aristotelismo radical. Asoadades eram reunidas nulmro de
sentencasEntretanto, nem sempre as autoridades concordax& si, COmo 0 pensamento
de Santo Agostinho, por exemplo, que discordavpeth@amento aristotélico. Nesses casos, 0
meétodo escolastico tentava, por meio do esforgomal; com estrita objetividade e exatidao
l6gica, desentranhar com analises conceituais tidsetias doutrinas e precisar o seu valor,
conciliando-as. Somente prevalecia o esfor¢co loga@ se chegar a verdade objetiva, sem
sentimento, nem poesia. Hirschberber (1959) obsgreacom o passar dos anos, a dialética
prevalece, como uma pintura sobreposta num quaanbora Sdo Bernardo de Claraval
(1091-1153) tenha chegado a afirmar que a fé @¢ragensubmissa sdo mais importantes que
a dialética.

Ja no inicio do século X, uma das universidadessgudestacaram foi a de Chartres,
onde havia um pensamento neoplaténico de fundtuiio a discussédo sobre o simbolismo
dos numeros), que atingiu seu esplendor no sédlj@poca em que, segundo Hirschberger

(1959), surgiu uma nova légica humanista medieAaltambém se estudaram os principios
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fisicos de Aristoteles ao lado dos escritos dect@@nnaturais e de medicina de Hipdcrates e
Galeno. Observa Hirschberger (Ibid., id.) que, @essbiente, tendia-se a conciliar Platdo e
Aristoteles. Assim, as sete artes liberais inclugawida literaria da primeira metade do século
XIl. Havia ainda as ideias sobre a politica, de adoh de Salisbury (?-1180), que
influenciaram grandemente os pensadores escolastiaoposteridade, sobretudo no que
concernia a atitude do povo frente ao governand@itio, cuja eliminacdo violenta se cria
justa“®.

As novas motivacOes da alta Escolastica apresanténés fatores principais, segundo
Hirschberger (1959): a recepcado de Aristételes comubor de logica, o auge das
universidades e a atividade cientifica das novdsr religiosas. O conhecimento da obra de
Aristoteles veio também através da filosofia araloiica, das traducdes diretas do grego, e
de um aristotelismo peneirado por comentéarios édpicos, pelos textos de Porfirio e 0s
tratados de Boécio. Entretanto, Hirschberger (Jbit) afirma que toda e qualquer leitura ou
comentéario dos textos sobre filosofia natural destAteles foram proibidos pelo Concilio
Provincial de Paris, em 1210. Henry Osborn Tayl®1(Q) apresenta uma classificacdo da
filosofia no século Xl, de acordo com Vitorino edd®, dividida em pratica e teorica, para
gue sejam entendidas as coisas divinas e humanas:

— pratica:dispensativadistributiva e civilis;
— tedrica:phisica naturalismathematica intelligibilise theologia intellectibillis

Na primeira metade do século Xlll, a partir de mn@nuscrito aragonés, Hirschberger
(1959) apresenta um quadro da vida cientifica raulBade de Artes da Universidade de
Paris. A philosophia rationalis era dividida em:philosophia naturalis (metafisica), a
matematica Quadriviun) e aphilosophia rationalisem sentido estritoT¢ivium), além da

moral e ética baseadas em NicOmaco de Gerasavr@s discolares basicos eraniimeq de

140 Essas ideias se perpetuardo até o século XVlihocee vera em 4.1.1, p. 230, na abordagem geral das
reformas pombalinas.
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Platdo, e dDe consolatione philosophiaele Boécio. O foco central eram as divisdes do
Trivium: a l6gica, a dialética e a gramatica, a filosdhdinguagem.

Paralelamente ao periodo aureo da Escolasticgiramr as novas ordens religiosas
dos franciscanos e dominicanos. Seus principaisazede estudo em Oxford, Roma, Napoles
e Colbnia criaram um grande plantel de eruditos.p@sas Ihes conferiram céatedras nas
universidades, como S&do Boaventura e Sdo Tomasgjuied que se tornaram professores da
Universidade de Paris. Entretanto, entre as ordeligiosas e o clero secular, diocesano,
houve grandes contendas filosoficas, com os freaets assumindo uma posicéo platdnico-
agostiniana e os dominicanos aderindo aos camidbopensamento aristotélico. Como
exemplo, a Universidade de Oxford, fundada por Rolerosseteste (1175-1253),
franciscano, impulsionou a matematica e a fisice opae em Paris, mantendo uma fidelidade
ao platonismo de Agostinho. Grosseteste trabalh&todos para medir e descrever a natureza
da luz, a otica, com enfoque na metafisica dadozque utiliza, com frequéncia, a palavra
emanacao, ou seja, a substancia da luz como cridgddbeus. De acordo com Paloma
Gonzalez (2005), no século XlIlI os monges cistes®#e e franciscanos contribuiram
sobremaneira para a difusdo do tratémo Musica de Santo Agostinho, principalmente o

livro VI, de carater filoséfico, de interesse pasauniversidades que surgiam.

3.3.1 A compreenséo da musica no periodo 4ureo dadelastica

Segundo Edward Booth e Sean GallagheGlave music on lineartigo 01134), S&o
Tomés de Aquino (1226-1274), o pensador maximo detotelismo cristdo, padre
dominicano e te6logo, denominado Doutor Angéliecidnou e escreveu em Colbnia, Paris e
Napoles. Sua obra forma o mais profundo do pensamestolastico sobre as sagradas

escrituras, 0 ensino e a filosofia patristica. 8bea filoséfica consiste, segundo Booth e
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Gallagher (lbid., id.), numa criteriosa interprétage Aristoteles e seus comentadores arabes
e gregos, integrada frequentemente com uma abordagspretensiosa do pensamento
platbnico ou neoplaténico de Agostinho. Apesar @@ ter escrito nenhum trabalho especifico
sobre musica, ha trechos colhidos em algumas gu@dransmitem uma preocupacao com
questbes ligadas a estética musical. Um exemplta dafirmativa aparece n&umma
Theologicaem que Tomas de Aquino deixou claro que concebésica como parte do culto
divino, ndo para o mero prazer, mas para aflorafet®s interiores e elevar louvores a Deus.
Booth e Gallagher (Ibid., id.) expdem que, para dsme Aquino, ausica intelligibilisn&o

se distinguia da musica audivel, conceito neopieddte Boécio, porque deveria ser estudada
com base nos principios aritméticos, como parteQd@adrivium (In libros posteriorum
analyticorum i, licdo 41). Segundo os autores, o terdnamonig para Tomas de Aquino,
estava ligado a auséncia de contrariedade, com@ed®as e nos metais, que sao mais
duraveis porque lhes falta harmonia Qmaestio disputata de anifanquanto a harmonia
do corpo humano pode sofrer distarbios provocadws egstimulos violentos (IIlSumma
contra gentiley tornando-o menos duravel. Nesse contexto, segliwbth e Gaallagher
(Ibid., id.), deveria ser compreendido o concegontlisica das esferas (libros de coelo et
mundgq i, licdo 14), segundo o qual a musica se movenetas distintas e com harmonia,
formando a consonancia do som, em que ambos emvalhEies numéricas, pois Deus da a
estes a sua consonancia, quando pde em ordema®edassas. Assim, a divindade e toda a
criacdo sao vistas juntas sob uma analogia musnalgue todas as variedades s&o postas
juntas na perfeita unidade do som. Booth e Gallaginid., id.) expdem que Tomas de
Aquino rejeita a teoria pitagérico-platdnica dasgmca de numeros na alma Uibros de
anima i, licdo 9) dada a ligagdo imediata e simples m@®eros com 0 cosmos ou com as
harmonias intelectuais e matematicas. Os autdoés,(id.) prosseguem afirmando que, para

Tomés de Aquino, a educacdo musical ndo era o daspe conhecimento e da capacidade
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adormecidos, como em Aristoteles, mas a transmigkfioconhecimento de alguém
competente na musica, que ele julgava mais comohabididade do que uma arte refinada,
embora o bom gosto fosse necessario para se esconfirazer na musica (MK libros
ethicorum x, licao 4).

Os tedricos musicais sob influéncia escolastiocasea maioria franceses ou atuantes
no meio académico parisiense, influenciados pefsgmento tomista, portanto, aristotélico,
foram os protagonistas da evolucdo da teoria gpécéa a notacdo musical mensural nos
séculos XIII, XIV e XV. Passamos a citar algunssgsseoricos.

Segundo os estudos de Rebecca A. BalirerGrove music on lineart. 14358),
Johannes de Garlandia (c.1270-1320) foi um tedraotcés a quem se atribuem dois tratados:
a) De plana musicasobre os modos gregorianos, no qual € inseridvisdo da musica
(mundanahumanae instrumentali¥, dentro dos principios neoplatdnicos e neopitagérde
Boécio, e as propor¢cdes numeéricas que abordans@sdias entre os intervalos, medidas no
monocérdio, com base nos hexacordes da gama de Gidezzd*’; b) De mensurabili
musica escrito em estilo escolastico. Este tratado migtiea a pratica musical e, de modo
metodico e inteiramente racional, apresenta unw@usfio sobre a notacdo mensural, na qual
o organunt*? do periodo da escola de Notre Dame é tomado conexemplo mais
expressivo. Segundo Baltzer (lbid., id.), a clasagdo das consonancias e dissonancias em

perfeitas e imperfeitd®, no De mensurabili musicasegue o mesmo tratamento das

1Lyer 2.2.1- Aspectos gerais da histéria da notdigira 2, p. 94.

192 Estilo em que a voz principal expde a melodia griepa na regido grave e wx organale voz
acompanhante cantada uma quinta acima, nota cootsa No periodo aureo da escola de Notre Dame, no
século XllI, j& havia o desdobramento de vozesdeas (uplun), trés {riplum) e, posteriormente, quatro vozes
(quadruplum, com a principal cantando o gregoriano em ndegadas, ou seja, com valores longos, enquanto
as outras vozes vocalizavam sobre as silabas eantzl voz principal. Fontd:arousse de la musique
Organizado por Norbert Dufourcq, Librairie LaroysBaris, 1957, v. 2, p.137-8.

143 No capitulo XVII (Aspecto estético do universo)atraMediaeval PhilosophyMaurice de Wulf discute as
questdes estéticas que envolviam os conceitos rfieigi® e imperfeicdo, que tinham um aspecto algegm

que a beleza era compreendida pelos escolastioos em pertencimento a coisas externas. A belezedé o
florescimento da realidade, da verdade, i. é, &jgdo natural. Consequentemente, a unidade quelezab
expressa é finalizada na forma. A beleza unifickasoas coisas que toca, proporcionando tranqudidaatém,
nem todas as coisas ordenadas produzem belezas paiem s6 se torna estética quando é dita caezela
inteligéncia humana através dos sentidos, que fpaz, sua vez, a mente o prazer da contemplacao
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propor¢cdes numéricas dado ao ritmo e sua notagdquas se tornaram 0S conceitos mais
disseminados entre 1260 e 1280.

Outro tratadista importante desse periodo é JacoélLiége (c.1260-c.1330), téorico
franco-flamengo, cuja obra principal foi o tratéjmeculum musi¢c® maior tratado medieval
que sobreviveu até a atualidade, segundo Fredétachmond e Oliver B. Ellsworth (In
Grove music on lineart. 14079), contendo quinhentos e vinte e unitwag distribuidos em
sete livros. De acordo com esses autores, 0s @noaeiros livros abordam a musica
especulativa; o sexto, o canto eclesiastico, dimadrata do descanto em refutacéo ao ensino
do ritmo e a notacdo do estilo musicalAta Nova firmando-se como um polo de resisténcia
daArs Antiqua*%. Jacobus, ou Jacques de Liége, professor da Witaede de Paris em 1313,
seguiu 0s principios neopitagoéricos e neoplatoni@B8oécio, embora deixasse transparecer
conceitos agostinianos. No livrd*, trata das relagées do tempo na musica medidauem
discute os valores basicoslat@vis rectadividida em duas ou trés partes iguais.

Um outro tratadista identificado com a tradicAaodsstica foi Hieronymus de
Moravia (?- ¢.1271), dominicano atuante em Paris,canvento de sua ordem religiosa.
Segundo Frederick Hammond e Edward H. RoesnefG(bve music on lineart. 14275),
Moravia escrevelrs musicaem que abordou os principios de Boécio e de GDideezzo.
Nesse tratado classificou a masica como ciénciamatica, expds o canto eclesiastico e a
polifonia mensuralrusica mensurabiljsda escola de Notre Dani& Essa escola cultivava

géneros musicais como o descantoprganum purumorganum duplexo conductus o

desinteressada. Somente a inteligéncia € habiligmmetrar através da forma e discernir os elernenateriais
nos quais a beleza se manifesta. O brilhantismimrlea € um principio de unidade livremente escallpélo
artista e transposto na obra de arte (WULF, 192236-8).

144 Ars Antiquaesté para o periodo primitivo das escolas polifisiem torno do século XlII &rs Novaesta
para o segundo periodo das escolas de polifonia estséculo XIV e XV, vindo, em seguida, a culmiia na
escrita polifénica renascentisthatousse de la musiqu&957, v. 1, p.49)

1951dem, p. 3. Ver sobre a divisdo da breve em 2-A$pectos gerais da histéria da notacao, figum 87.

146 £ importante lembrar que, nesse periodo, a mms® género musical, @antus magnyga estava em pleno
desenvolvimento, como exercicio da composi¢éo ralsic
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moteto e o hoquetd’. Este Ultimo género utilizava as pausas com a mesetida das notas
cantadas.

Johannes de Grocheio (?-c.1330), teorico franédistalvez o tratadista mais
aristotélico de sua época, como revelou nos sewur#toss segundo Christopher Page (In
Grove music on lineart. 14359). Da mesma forma que Aristételes dmaces desafios da
musica, Grocheio os tomou para si e, pela oGticpatitica, abordou a ética na formacéao do
carater do cidadao, ehos como forma de correcédo e desenvolvimento do bendter. Por
outro lado, existia o desafio intelectual da corapséio da musica ligada as manifestacdes
diversificadas e sua correlagdo com os diferentggog humanos e com as formas musicais
cultivadas. Ainda conforme Page (lbid., id.), Greich adotando o aristotelismo de sua época,
concebe a musica também como forma de entreteromaigin das trés praticas descritas no
De Musica como acognitio universalis(definicdo ou descricdo das caracteristicas), a
cognitio magis perfect@reconhecimento das partes de algum objeto), cmmadequacdo do
texto a musica, por exemplo, ecagnitio compositionifo estudo de como as partes séo
postas conjuntamente). Segundo aquele pesquissgtaryltima pratica € alcancada quando,
por exemplo, as palavras sdo compostas primeir@megpresentando anateria a
continuidade que persiste de um estado de mudamgaoptro; entdo a musica € adicionada
para introduzir &orma, que permite a distincdo em géneros ou classegu@adnclui a
notacao, o ritmo. Page (lbid., id.) observa quendaica monofbnica do cantochdo Grocheio
ignora aformae amateria

Page (Ibid., id.) também ressalta que ndo haglarahtre os tratados de Grocheio e os

da época, até o século XVI, sobre a monodia enudingernacula, a narrativa épica e a

147 Esses géneros musicais s&o caracterizados poantesu diafonia, voz escrita sobreantus firmusi.é, o
cantochdo, articulando em movimento contrario & %.2, nota contra nota, ou, posteriormente, mutas de
passagem; organum purumcantochdo como base, M&x principalis com quartas, quintas e oitavas paralelas,
vox organalis escrito nota contra notarganum duplexcom uma segunda voz, sem texto, vocalizando sobre
voz principal; oconductus obra inteiramente original, sem cantochao, eé) cantus firmuscom duas, trés e
até quatro vozes, articulando com o mesmo textonesmo ritmo; o moteto, canto melismatico, comagri
notas sobre o cantochdo em valores largosardus firmus e o hoqueto, escrita com pausas suspensivas,
sincopes, alternando entre duas vozes (KIEFER,, J2Y-58).
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musica instrumental. O mesmo pesquisador (Ibid), agresenta ainda a classificacdo da
musica por Grocheio, no respectivo tratadausica civilis musica canonicae musica
ecclesiastica As varias formas damusica civilis destinadas aos leigos, tém carater
monofonico ¢antuse cantileng, e os textos das cancdes encontram-se em liregnaoula,
como as formas francesas antigaslansone chansonetteA musica civilisabrange ainda o
canto épico da arte dos troveiros e trovadoreganius gestualise o canto composto por e
para 0s reis e principes, @antus coronatysou canto coroado. Jarausica canonicaé
essencialmente a musica dos clérigoditewati, como concebe Grocheio na sua discusséo
sobre o moteto polifonico. O moteto distingue-secdnto monofénico por ser escrito com
notacdo medida. Vale aqui registrar que o motetitegtual (com texto diferenciado para
cada voz) era admirado pelo tratadista. Nessa adegGrocheio incluiu as partes
intercaladas da musica polifénica com a musica ri@mica. Na terceira categoria encontra-
se ocantus ecclesiasticusio qual Grocheio inclui o cantochdo, ou cantomidssa e das
oracdes das horas canonicamtinas laudes prima, terca, sextajoa vésperas e completas),
em que oKyrie e o Gloria devem ser cantados com longas perfeitas, conmanbus
coronatus para que possa elevar os coracdes em atitudevdeab.

Johannes de Muris (c.1290-c.1344), ou Jean desMau ainda, Jehan Des Murs,
tedrico musical, matematico e astronomo francésiotese, conforme atestam Lawrence
Gushee e C. Matthew Balensuela @Gnove music on lineart. 14237), o mais conhecido
tratadista de 1200 até 1509 tendo sido citado constantemente por outros tesesi
Segundo Gushee e Balensuela (lbid., id.), Murisdest na Faculdade de Artes e se tornou
professor do Colégio de Sorbonne, em Paris, oridddfeado ao grau académico Magister

em 1321. Nesse periodo, Muris escreveu dois tratddiatitia artis musicagem 1319 ou

198 Fazemos a observacdo de que, indo bem mais aléquelms autores do verbete biogréfico afirmam,
pudemos ler as referéncias a este tratadista mbetes dos dicionarios dos séculos XVIII e XIX atsatos em
1.1.1, p. 24. Entretanto, ndo o citam como um ¢edidentificado com os principios escolasticos, @0
aquele que estabeleceu as bases principais dazrgdep e da misica mensurada.
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1321, eMusica speculativa secundum Boetjlem 1323 — a maior obra tedrica de musica do
seu tempo. Ainda segundo Gushee e Balensuela, Bitase em Avignon, a convite do papa
Clemente VI, participando de uma conferéncia paref@ma do calendario civil. Na época
escreveu 0 extenso tratado sobre aritmética, ge@metastronomia, dQuadripartitum
numerorum completado em 1343, no qual citou o conhecidacnldaArs Nova Philippe de
Vitry, como bispo de Mead¥’.

Segundo Gushee e Balensuela (Ibid., id.), no pief#o tratadd\otitia artis musicag
Muris parafraseia detafisica de Aristételes, afirmando que somente os tednoasicais
tém sabedoria suficiente para ensinar. No livrdid,uma transcricdo da lenda grega do
descobridor da proporcédo na musica, Pitagoras,aqueyisita a oficina de um ferreiro, onde
observou os metais que estavam sendo trabalhadds, iptuir e explicar a afinacédo e a
proporcéao do tom e dos dois semitons. No livro BriMtrata da pulsacéo e suas medidas, o
sistema de modos ritmicos, a prolacdo e a not&dwforme os biografos citados, Muris,
num longo debate analogo aos de fildsofos e maiemsate sua épotd manteve a visdo
franconiana de que a perfeicdo consiste nos vaterearios; o binario, por ser imperfeito,
nao tinha lugar na arte, contudo, participava déefie.

Enquanto os dois tratados de Muris, ja citadosgcinavam-se aos alunos da
universidade, outro tratado atribuido a eld,ileellus cantus mensurabili®ra dirigido aos
musicos praticos, com uma exposi¢cdo condensadasindolvimento da pratica da notacao
mensural de meados do século XIV. O tratado cihbra tedrica de Philippe de Vitry, 0 uso
da notacdo vermelha e a indicagao do tempo pamodss eempusperfeitos e imperfeitos.

Segundo Gushee e Balensuela (Ibid., idDibellus foi traduzido para o francés e o italiano,

149 Philippe de Vitry (1291-1361), lider intelectuad século XIV, em Avignon e Paris, autor do tratats
Novg identificado com as inovac¢des nas suas compasigiesicais, introduziu as hastes na notacdo musical
usou a cor vermelha na linha tnor, como também valores menores para a semibreva, gdécriacdo das
quatro prolacdes, combinando esses elementos nangaude combina¢cdes d®duse tempusdo perfeito para

o imperfeito e vice-versa. Introduziu também assetermelhas como recurso para a transposicao dentoms
firmus para a 8.2 superior. Fonte: BENT, Margaret e WAYHENndrew. Grove music on lineartigo 29535,
verbete: Vitry, Philippe de, p. 1, 5-7.

%0 seguindo a tradigéo escoldstica, o tratado é ma@dm em forma de catecismo, com perguntas e respos
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com marcante influéncia sobre Prosdocimus de Bedddis, tedrico musical e matematico
de Padua, que escreveu, pelo menos, cinco tratados 1408 e 1413, e sobre Franchino
Gaffurio (1451-1522), no seu trataBoactica musicade 1496. Outra influéncia deixada por
Muris foi a forma e o tipo de linguagem, que rédlet as normas do discurso da academia
escolastica e as preocupacdes dos filosofos e raatesy mais que as dos musicos praticos.
Entretanto, influenciou a teoria moderna do nuna¢€co Renascimento. Gushee e Balensuela
(Ibid., id.) concluem que a obra de Johannes deisMaorcoloca ao lado das maiores
autoridades da teoria da musica medieval: BoéGaido D'Arezzo.

Ugolino de Orvieto (c.1380-1452), tedrico italianmom pensamento aristotélico,
comecou como cantor da capela papal e chegou eovig@iscopal de Roma, tendo atuado
principalmente em Ferrara como vigario do cardestt®Barbo, onde incentivou a expanséo
do coro da escola. Segundo o autor de sua biografiarove on line Bonnie J. Blackburn
(art. 40462), Ugolino também manteve grande trac@airespondéncia com os humanistas
Girolamo Guarini, Ambrogio Traversari e Flavio Bt#m Deixou principalmente
composicdes, mas a sua obra tedieglaratio musicae disciplina@borda a musica como
disciplina, tanto especulativa quanto pratica, selju 0 modelo de Boécio. No referido
tratado, a musica é percebida pela razdo e pelusde® mas € a razdo, baseada na
matematica, que transforma a musica em ciénciairfdiegBlackburn (Ibid., id.), a orientacao
aristotélica se torna evidente nesse tratado, gudivide em cinco livros: a) elementos da
musica e discussdo do canto e suas diferencamisica melodiatadirecionada para o
contrapontomusica rectae musica ficta +-b) discusséo sobre consonancias e dissonantgias; ¢
discussdo dethosde cada modo e uma extensa coépia dos termos stioodadoLibellus
cantus mensurabiljsde Johannes de Muris; d) aspectos especulativbe 0 intervalo

melddico — trata as proporcdes do ponto de vistdusiwamente matematico; e) plano
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filosofico da natureza do som e sua relagédo comugica instrumentaljfiyumanae mundana
parafraseando Boécio.

Entretanto, os pensamentos neoplatbnicos e ngoégitas continuaram presentes na
memoria coletiva dos musicos, como é o caso deglBidknselmi (c.1386-c.1443), tedrico
musical e académico italiano, que também exercBuéircia sobre Gaffurio, no tratado
Theorica musicaede 1492. Segundo Bonnie J. Blackburn e Cecil AglKin Grove on line
art. 00980), Anselmi escreveu muitas obras soltreresnia, astrologia e medicina, incluindo
um tratadoDe musicano qual apresenta em forma de diadlogo os toplarsnonia celestis
harmonia instrumentali®€ harmonia cantabilis Ainda que aparentemente boeciano, o autor
discorda de ideias de Boécio como, por exemplaviadsd do tom. Também rejeita 0 modelo
aristotélico e expbe uma teoria dos numeros qukeliipcoporcdes e proporcionalidades,
culminando na afirmacé&o da harmonia celestial, idampelos planetas e corpos celestes em
trés géneros, em que substitui as nove ordens jde pelas sereias de Platdo. De forma
original, Anselmi prop6e nova nomenclatura e fomegtara os dezoito possiveis valores da

maxima até a seminima, diminuindo assim a compdeladio sistema da notacdo mensural.

3.3.2 A Escolastica do ponto de vista educacionahsstorico-politico

Ao elaborar uma espécie de sintese da Escoladlitan José de Almeida (2005)
descreve, em seu artigotriunfo da Escolastica, a gléria da educag@ocafrescd triunfo de
S. Tomas de Aquin(l368), de Andrea Bonaiuti (1343-1377), pintadoigr@ja de Santa
Maria Novella (Figura 26), na casa do capitulo docaino, em Florenca. Almeida o
interpreta como uma "celebracao da aprendizagemadm para uma audiéncia especializada"
(ALMEIDA, 2005, p. 18), com o objetivo de educagdo visaaingmaria, pois o afresco se

encontra no local dos oficios religiosos daquetawnidade dominicana.
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Figura 26.0 triunfo de S. Tomas de AquiiB68), afresco de Andrea Bonaiuti (1343-137 gjade
S. Maria Novella, Florenca.

Almeida interpreta essa alegoria, que apresemaa$ale Aquino em posigao central,
sentado no trono, com as imagens e seus signicatgidamente ordenados, seriados e

classificados" (Ibid., id.). E prossegue na suarpretacao:

Abaixo do circulo intermediario, dos planetas, nov@rso aquiniano, aristotélico, a Terra
ocupa a posicdo mais inferior, a esfera sublur@respondente a sua inferioridade, pois é o
lugar da geracdo e da corrupcdo, da impermanédaianstabilidade. O lugar onde se faz
necessaria a acao do homem juntamente com a giamaa correcao da obra de Deus.

Assim, vemos em movimento visual a atuacdo de Agoomo educador e condutor de
almas através dos trés circulos. Santo e patranesdmlas catdlicas e da educagéo, a partir de
1567, foi elevado a categoria de doutor da Igesjghamado de ‘doutor angélico’, em aluséo a
sua sabedoria e aos anjos que habitam o primeguolai o mais elevado, o mais proximo de
Deus, o circulo das inteligéncias angélicas, dente. (ALMEIDA, 2005, p. 19)

Segundo Almeida (lbid., id.), a figura de mulheo, circulo acima da cabeca de S.
Tomas, representa a sabedoria; 0os sete anjosteagirsedes, com as trés virtudes teologais
(fé, esperanca e a caridade) representadas pédssnaais acima. Ja as virtudes intelectuais e

morais, herdadas dos romanos e dos principiosb$bh a prudéncia, a justica, a fortaleza e a
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temperanca —, estdo figuradas nos anjos mais abAxdado do trono encontram-se 0s
profetas do Velho Testamento com S&o Paulo e asogewangelistas, com livros abertos,
onde se leem textos, diferentemente do rei Davifqueestratado com a harpa. Aos pés de
Aquino, os escritores que foram rejeitados ou cmmados hereges, ou dos quais Aquino
discordou nos seus escritos: Ario (c. 260-330), rloes (1126-98) e Sabelio (séc. llI).

Abaixo, num friso,

[...] @ esquerda estéo escritos os sete dons dot&spanto, e a direita, o conjunto das sete
disciplinas fundamentais, Quadriviume o Trivium. Abaixo destes, os sete planetas, como
vistos na época: Sol, Marte, Saturno, Jupiter, Kt@ocVénus e a Lua. (lbid., id., p. 19)

Na metade inferior do afresco, nos bancos erddes, estdo quatorze figuras

femininas que representam as virtudes.

Abaixo delas, estdo as figuras masculinas que septam os diferentes ramos do
conhecimento: o primeiro setenario das ciéncidsgeds: Justiniano, o direito civil; Clemente
V ou Inocéncio 1V, o direito candnico; Platdo, altgia antiga, e Sdo Jerbnimo, S&o Dionisio,
0 Areopagita, S8o0 Jodo Damasceno, Santo Agostiaboguatro ciéncias teologais. No
segundo setenario, o das artes liberais, vemasgd?ds, a aritmética; Euclides, a geometria;
Ptolomeu, a astronomia; Tubalcain, a musica; Ae#s, a dialética; Cicero, retorica; e
Donato, gramatica. (lbid., id., p. 21)

E importante ressaltar que, nessa alegoria, netidPtem Pitagoras estdio associados
a musica. Segundo James W. McKinnon, no verbetbatJudo Grove music onlineo
representante da musica nessa alegoria € Tubalcaisiderado o primeiro ferreiro,
observado por seu meio-irmao Jubal, que teria lzalouas proporcdes e as consonancias sob
inspiracdo divina, como afirmam Aureliano de Rédme,século IX, e Egidio Zamora, no
século Xlll. Segundo os dois tedricos medievais,gosgos atribuiram falsamente essa
descoberta a Pitdgoras. De acordo com McKinnongdatepcdo permaneceu até o seculo

XVIIl, quando desapareceu com a atmosfera raci@mal torno da musica. Entretanto,
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observamos que ela ainda permaneceu na obra de Gambatista Martifi’, Storia della
musica dedicado a Maria Barbara, infanta de Portugaimha da Espanha. A mencionada
obra, que tem por principio a abordagem escolastizaa a historia da musica por Adao e
Eva, passa pelos musicos relatados no Velho Testana¢ée chegar a Antiguidade greco-
romana e a ldade Média.

Retornando a interpretacédo de Milton José de Almeiomas de Aquino, ao abordar
a arte da memoridDe memoria et reminiscentiale Aristoteles, faz observacbes sobre a
"precedéncia absoluta da imagem com relacdo a éalspbre a esséncia imagética do
intelecto, e por isso [Aristoteles seria] o Unicee gpoderia entender uma gramatica imaginal”

(Ibid., id., p. 24). Prosseguindo sobre a simbaladips nimerds? no afresco de Bonaiuti,

Almeida comenta:

O setenario das artes liberais, por exemplo, talccas sete virtudes, expde-se como uma
licdo visual sobre o significado e a mistica domertps. Compde-se, por exemplo, de uma
triade relativa as esferas espirituais e mentgisrgares do intelecto — a gramatica, a dialética,
e a retorica, que compdem o Trivium — e, por meiopdrfeicdo do ndimero trés, nimero
celeste, da Trindade, relaciona-se as trés virttel@egais. Assim o Trivium, conjunto de
disciplinas que se ocupam do discurso e da palaimapniza-se com as virtudes mais
préximas da inteligéncia divina.

Em contraposicdo e complemento ao trio das virtueigsrituais, soma-se o quatro,
ndamero terrestre, corpéreo — terra, ar, fogo, &gualacionado ao quadrado, a cruz: o
Quadrivium, e suas disciplinas dedicadas aos estddonatureza — aritmética, geometria,
musica e astronomia — e ao conhecimento simbobsandmeros e seus suportes corporeos — a
fisica, os sons, os planetas.” (Ibid., id., p. 24)

Almeida avalia o raciocinio escolastico como uoranfa de "poder politico, cientifico
e retorico, que parte da demonstracdo légica, matiestabelece verdades, ou uma verdade
gue conduz e coage as opinides dissidentes, omensahistérico e complexo” (lbid., id., p.
27).

Resumindo Escolastica do ponto de vista historico-politico e avaliandcsab

influéncia do olhar dos nossos dias, Eduardo Sweiho afirma que esse conceito

51 MARTINI, GiambatistaStoria della musicaPer Lello dalla Volpe Imprezione dell' Institudelle Scienze, 3

v. 1757.
1%2y/er 3.2.2.1, p. 127, sobre o simbolismo dos nusero
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[...] consolidou-se no decurso do século XI, émedutas encarnicadas entre a Igreja Catdlica
e os imperadores germanicos desejosos de acabaascpnetensdes de dominio universal do
Papado e priva-lo de seu poder secular. A doupieacupou-se exclusivamente em explicar
os dogmas e o pensamento teologal, de que tent@irélacées e procedimentos destinados a
orientar a conduta humana. O termo, que originalenservia para designar os dignitarios da
Idade Média, adquiriu com o correr do tempo o vaiaonimico de raciocinio separado da
vida. Escolastico tornou-se o individuo de pensamestéril, prosa verbalistica e vazia
erudicdo. O termo adquiriu, pois, sentido pejomatigm virtude do excessivo formalismo
Iégic)?sga doutrina divorciado da observacdo e gee®éncia. (SUCUPIRA FILHO, 1991, p.
43-4

3.4 O pensamento racional — novos paradigmas parateoria da musica

Ainda que o pensamento escolastico e as herangdevais se tivessem estendido
para além dos séculos XV e XVI, uma nova forma eespr, de ver o homem, de ver a
musica e as artes ia-se impondo. Nao foram mudaadéasis imediatas, mas, com certeza,
significavam o embrido da histéria moderna. Imigdes, substituicdes graduais e novos
descobrimentos comecavam a criar uma nova ordem.

Esse novo momento foi decisivo para determinade®$ ocidentais. As mudancas
mais radicais ocorreram nos paises adeptos dostantismo iniciado por Lutero, enquanto
noutros, mais resistentes a mudancas, como osnilasBia Ibérica, verificou-se um apego ao
passado milenar e as tradi¢cdes da Igreja, tantotg@e ideias predominantes no pensamento
filosofico, teoldgico, metafisico e politico.

Essa nova ordem, portanto, n&o criaria paradigmesiatos em Portugal, na Espanha
nem nas colénias de ambos 0s reinos, pois estdsvaram lealdade e fidelidade as matrizes,
gue acatavam os designios da igreja catélica. Asgintardiamente essa nova ordem viria a
penetrar nesses dominios. Como esta tese pretendar a permanéncia desses valores

antigos, abordamos, abreviadamente, esses paradigma

133 podemos intuir que Raphael Coelho Machado, noDiecionario Musical (1842) (Ver 1.1.1.3, p. 36)
compartilhasse da mesma forma de visdo sobre apemgo escolastico, rejeitando este paradigmanassno
os demais dicionaristas abordados em 1.1.1, p. 24.
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3.4.1 O humanismo renascentista

Movimento intelectual surgido no século XV, o Remaento passou a situar o
homem no centro de suas reflexdes e se propoésrprazsi meios de sua realizacédo. Hilton
Japiassu, no seu dicionario de filosofia, ressati@, definicio de humanismo, que o

movimento se opde a

[...] filosofia escolastica e aproveitando-se de meihor conhecimento da civilizagédo greco-
latina, os humanistas se esforgaram por mostragréddde do espirito humano e inauguraram
um movimento de confianca na razéo e no espirtcar (JAPIASSU, 1977, p. 136)

O pensamento anterior, que girava em torno dasgdlivinas, desloca-se nessa época
para o préprio homem. Ernst Cassirer (1942), aavadis o pensamento filosofico nas obras
do italiano Giovanni Pico della Mirandola (1463-4)%9audacioso para a sua época, expde o
raciocinio em que o filésofo da voz a inUmeros eogoraneos seus e nao agrega o homem a
similaridade aos elementos césmicos, ou ao mundm ao Criador; pelo contrario,
diferencia-o de qualquer outra criatura, ao afirque o homem é o que ele faz de si mesmo.
Era o inicio da ruptura de uma linha de pensamebtmsequentemente, tanto o fildsofo
quanto sua obra&Conclusiones philosophicaél486) foram acusados de heréticos pela
Inquisi¢do, o que resultou na fuga de Mirandola exilio na Franca, de onde retornou a
Florenca, posteriormente, sob os auspicios de bhgarde Médici, governante local e protetor
das letras e das artes.

Antes disso, porém, conforme James HaaG{love on line art. 40601), em 1416, o
florentino Poggio Bracciolini revelou o texto coraf dolnstitutione oratoria de Aristides
Quintiliano, obra relevante tanto para muasicos cgpaoa retdéricos. Segundo Haar, 0s
participantes dos circulos humanistas seguiramassgs de Bracciolini e trouxeram a luz

obras de autores da Antiguidade classica grecomameomo as de Cicero, Ptolomeu,
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Pseudo-Plutarco, entre outros, suscitando discsigeflexivas nesses circulos. Na musica, a
teoria dos afetos- que comecou a ser discutida a partir dos piimeiga relacdo texto-
musica, da oratoria e da retdrica na musica, inflizglos pelas teorias da mensuracdo dos
pés, na métrica, e da proporcionalidade dos valoitesicos — dava continuidade ao
pensamento da musica como linguagem. Essas teiegzagpandiram-se sobre os modos e a
instrumentacdo, preocupando-se, de forma puranrastenal, com omover a almados
ouvintes. Claude Palisca (1997) ressalta que octspla teoria musical mais afetado pelo
humanismo foram os debates em torno dos efeitanldaca. Na passagem do século XV
para o XVI, predominava a opinido, baseada no<ipims platdnicos, de que somente a
musica moldava o carater do ser humano. Depois586, Jaqueles que seguiam as ideias
aristotélicas passaram a ampliar o panorama musitdduindo importancia a todos os tipos
de musica, particularmente aqueles que induziang@matipo de catarse das paixdes e
poderiam mover 0s ouvintes através dos afetos depo®@ma ou de uma caracteristica
dramatica da obra.

Contudo, segundo Haar (1992), o desenvolvimenterdendimento da musica como
arte poética, devido ao tratamento das composug@i®e obras de arte, foi mais lento do que
os estudos da ciéncia dos harmoénicos, em razaesgdo tradicional que a musica ocupava no
Quadrivium matéria em evolugcdo ha mais tempo. Haar (lbid), observa que os antigos
paralelos da muasica com a gramética foram revivielosxpandidos, principalmente pelo
veneziano Giovanni del Lago, que aprofundou o desumobraBreve Introdutione di musica
misuratg de 1540. Em meados do século XVI, a muasica conaeesar considerada nao
somente como mera aliada da gramatica e da ret@liszplinas dorrivium), mas como arte

poética em si mesma.
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Outro ponto relevante assinalado por Haar (lldd),é o do ensino da musica incluso
na educacdo humanista, desde o final do século iXiado na Italia e cultivado na
Alemanha, onde as escolas deram inicio a essgdmde organizacéo de curriculo.

Ainda segundo Haar (lbid., id.), o latim ecles@ste as linguas vernaculares puderam
ser tratados como objeto de estudo ligado a prasoseguindo o0s principios da
proporcionalidade na notacdo, usados em largaaeseamusica polifénica do século XVI.
Surgem novas terminologias para os géneros mushmssadas nos principios da prosoédia e
dos elementos composicionais, como a mésamnitationem missas e motetos renomeados
como carmina litatoria (poemas de sacrificio) e 0s poemas para serenadcenicom o
acompanhamento de alaude, chamadogaimina ad lembumNos circulos humanistas,
prevalece a énfase a palavra, e uma nova atengadaéa declamacao expressiva dos textos
cantados, ou cecitar cantando A popularidade da aria solo, como a francesae cour no
final do século XVI, é resultado da influéncia humiséa, que derivou no desenvolvimento
dos géneros operisticos.

No ambito da teoria musical, Palisca @nove music on lineart. 44944) observa que
adinastia de Boécige rompe no inicio do século XVI, no momento era gisistema tonal
grego é diferenciado do sistema de modos medi@valiestdo da entonacéo € discutida por
Gaffurius, Spataro, e, principalmente, por Gioseféwlino, em 1558, com be Institutioni
harmoniche Entretanto, € Vincenzo Galilei, nDialogo della musica antica et della
moderna de 1581, quem convence de que o temperamentbeégua Unica solucdo para a
musica instrumental, propondo a uniformidade do item Os modos crométicos e
enarmoénicos, reputados no medievo como dificeisesagtadaveis aos ouvidos, foram
resgatados apés a releitura Be Musica de Plutarco, e se modernizaram com Nicola
Vicentino, na obrd.'antica musica ridotta alla moderna pratticde 1555, em que o autor

apresenta a divisdo do tom em semitons e microf@ascompositores Luzzasco Luzzaschi
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(1545-1607) e Carlo Gesualdo (1560-1613) trouxeoangéneros considerados exoticos da

antiga teoria para a pratica composicional de poag

3.4.2 As rupturas do racionalismo

A medida que a musica instrumental evoluiu e seotoautdbnoma, também evoluiu a
compreensao tedrica, tendo em vista que o matmiaro distanciava-se da musica vocal,
ganhando linguagem propria. Concomitantemente,rpoctedrico também se transformava
em discussédo racional, ndo mais impregnada peltcanis pela metafisica da Escolastica
medieval. Na representacédo dos signos, dentro nizepoao da epistemologia arqueoldgica

(dos enunciados) de Foucault,

[...] no século XVI, considerava-se que os sigmusam sido depositados sobre as coisas para
que os homens pudessem desvendar seus segredoafgeaa ou suas virtudes. [...] A partir
do século XVII o dominio do signo se distribui entr certo e o provavel: isso quer dizer que
ndo seria mais possivel haver signo desconhecidoele s6 se constitui por um ato de
conhecimento. [..] E aqui que o saber rompe sdhov@arentesco com divinatio.
(FOUCAULT, 1999, p. 81-2)

Segundo Robert McRae (1957), os novos caminhosiétecia nos séculos XVII e
XVIII mostram muitos esquemas de organizagdo sétieendo conhecimento em dicionérios
e enciclopédias. E o periodo em que a unidade i@asias adquire significancia especial,
abrindo a possibilidade da universalidade de todordecimento. No inicio do século XVII,
os esforcos de Francis Bacon (1561-1626) e Renéaes (1596-1650) para realizar uma
mudanca radical nas ciéncias foram acompanhadosef@mhento essencial da insisténcia na
unidade. Ambos estudaram em escolas jesuiticad,omtires e em Paris, respectivamente,
onde os principios aristotélicos e da nova esdotasincaminhavam o pensamento para as
antigas especulacdes. Para Bacon, que desde gedlaveeas especulacdes escolasticas, as

ciéncias e as artes ndao podiam ser desincorpodadesnhecimento em geral. Entretanto, os
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limites fixados pela religido haviam separado désaias o conhecimento. As proposicdes de
Bacon constituem a ldgica e a ética que norteiashse@rvacdo da natureza, o acumulo dos
fatos, a classificacdo destes e a determinaca@uiacSegundo McRae (lbid., id.), o que
difere no pensamento de Bacon e Descartes é queppaimeiro, a base dessa unidade ¢é a
natureza, enquanto para o segundo é a mente, aciraoi fundado na logica. Descartes
também se opOs ao pensamento aristotélico e eScolé&egundo ele, o que se propunha era
a falsa analogia entre as artes, que dependenede®@a e disposicao do corpo, e as ciéncias,
que consistem inteiramente no exercicio cognitvonforme McRae (lbid., id.), Descartes
argumenta que o treinamento em uma arte ndo auxiliexercicio de outra. Por exemplo, a
mao adaptada a agricultura ndo esta necessariaamata tocar harpa; consequentemente, a
habilidade em todas as artes ndo pode ser adgpeidamesmo homem. McRae (lbid., id.)
observa ainda que, para estruturar o pensamente sabciéncias, tanto Bacon quanto
Descartes utilizam a metafora da arvore, da metaféo fisico, tendo a metafisica como raiz,
a fisica como tronco e as outras ciéncias comoati®g, 0 que significava uma relevante
reversdo dos pensamentos aristotélico e escolasfie viam aascensao do fisico para o
metafisico.

McRae (Ibid., id.) assinala que Descartes descaiemglem como o segredo principal
do método. A verdadeira logica, reputada como ac@éda ordem, € indiferentemente
aplicada a todos os temas, base da sabedoria salivéXs diferentes ciéncias como
aritmética, geometria, astronomia, masica, Oticacanica e muitas outras eram, segundo
Descartes, consideradas como partes da matemadiigaep envolviam investigacdes de
ordem e mensuracdo, por dedugcao ou inducdo, e ada Hiferenca se aquelas fossem
encontradas em numeros, figuras, estrelas, sorgualguer outro objeto. Ao descrever o
raciocinio cartesiano, McRae (lbid., id.) concluiegessa concepc¢éo da légica como ciéncia

geral seria a base, a fundacéo da unidade dasasénc
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Ao abordar a concepcao de Gottfried Wilhelm Leildi646-1716), McRae (lbid., id.)
aponta que a concepcao da sabedoria identificanta acainiversalidade do conhecimento
estaria no ideal da enciclopédia, que privilegiavaconhecimento, a erudicdo como
instrumento para entender as ciéncias, que, povesyaaperfeicoariam a razdo. O corpo das
ciéncias seria como um oceano sem divisdes, ond®mens conceberiam as partes e as
nomeariam de acordo com suas conveniéncias. Sumtelth, Descartes concebeu sua légica
como uma ciéncia universal da ordem. A l6gica dérie é similar a de Descartes,
entretanto, é transformada pela caracteristicaetsal, ou seja, uma ciéncia da conexdo e da
ordem dos caracteres ou simbolos.

Segundo o estudo de Arthur W. Locke (1935), Déssagxpressou com clareza o0s
pensamentos e 0 sentimentos europeus, os fundawentra do racionalismo e formulou a
sintese dos pensamentos de seus contemporaneoab&i@onou o pensamento do passado
de Platdo e Aristoteles, na filosofia, e de GiaseHarlino (1517-1590), na musica.
Antecipando Roussefl o fildsofo francés sustentou a tese de que acalsio podia
inspirar um dnico sentimento, mas apresentariaetolot emocional, abrindo caminho para
gue Rousseau e os romanticos enfatizassem tardiui@za indefinida da masica quanto seu
carater emocional. Segundo Locke (Ibid., id.), emfo Descartes insistia na comparacao
entre masica e literatura, afirmando que ambasen@icessavam idéias definidas, Rousseau
sustentou, mais tarde, que a musica podia expresstas sugestées melhor do que a
literatura, como a calma da noite, e mesmo o sdénc

De acordo com Locke (lbid., id.), Descartes estantre o medievalismo e 0
modernismo, na busca de uma conexao entre suas iel@ musica do século XVII, relacdo
presente nos principios estéticos de seus contémgms. NdDes passions de 'an(@649),

ele analisa os efeitos sensorios de estimulos emaisinas acdes e sentimentos do homem e

4ver1.1.1e1.1.1.1, p. 27-34.
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a expressao artistico-musical. No tratédwége de la musiqu@ 618), aborda a natureza do
som e a teoria da mausica, discutindo consonancidssmnancias, bem como o método
correto de composicao, entre outros assuntos. @onarsigo Mersenne discute, mais tarde,
por cartas, as ideias formuladasAtrégé como veremos mais a frente.

Locke (Ibid., id.) continua descrevendo a obrddscartes, ®@iscours de la méthode
(1637), em que o0 bom senso e a razdo sédo aborddese sentido, o homem € colocado em
uma posicdo elevada, e aqueles que se utilizammtédgéncia, acima da pura resposta
emocional dos brutos, ficam distintos dos demaiscofnpreensdo da matematica e da
geometria exerceu uma atracao sobre o filosofoysorglas encontrou a perfeita expressao
da verdade, e, na sua concepcao, a verdade éEBtaia ai a prova da sua crenca em que a
beleza poderia ser explicada cientificamente; eenagurazdes aritméticas das frequéncias do
som, concebidas por inimeros tedricos desde Paageras proporcdes, a simetria e a clareza
da geometria seriam expressdes da verdade e dab@erincipio filosofico cartesiano no
campo da estética o levou a acreditar que o simplasusica facilmente entendida, era
melhor que a musica complicada, ou seja: a musica guas ou trés vozes ou partes era
melhor que a musica para quatro, cinco ou seiggafinda segundo Locke (lbid., id.), nos
estudos sobre as bases psicolégicas da emocaosiaan®@l a Unica das influéncias que
trabalham sobre os sentimentos e a percepcdo. Bwssa, 0 ouvinte se agrada mais da
simplicidade, que pode ser compreendida facilmexitela de acordo com Locke (lbid., id.),
doze anos depois de ter escritd\lirégé(1618), em cartas a Mersenne, Descartes admitiria
gue a dissonancia poderia trazer maior prazer goenaonancia, de acordo com o gosto
individual do ouvinte.

Locke (Ibid., id.) prossegue, descrevendo quetratadoAbrégé Descartes também
apresenta um diagrama com circulos concéntricgs,ofrculo central representa a tonica, o

primeiro grau da escala. Era a racionalizacdo dadraa. Para Descartes, a definicdo clara
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dos simbolos definia o pensamento. Outro ponto topEa clareza e simplicidade era a
supremacia dos acordes de tbnica e dominante. Tegk®Es pontos trouxeram reflexos ao
espirito comum desse periodo da historia da musica.

Albert Cohen (InGrove music on lineart. 18468), em seu artigo sobre Marin
Mersenne (1588-1648), assinala que o matematiéspfo e tedrico musical francés foi um
dos lideres do pensamento do século XVII, e sua,olmitada para a ciéncia, a teoria e a
pratica da musica, foi o ponto central para os mewtos académicos e cientificos na
primeira metade daquele século. Para Cohen (idigl.,Mersenne representou a confluéncia
entre o renascimento e as novas atitudes em diaegdmrroco. Havendo este estudado no
colégio jesuita em La Fléche e seguido carreires@dtica, a visdo neoplatonica refletida em
sua obra tem, num primeiro momento, a ciéncia cdefesa da religido. Seu pensamento
mais tardio é dominado pelo conceito da univeradid do conhecimento e pelo
desenvolvimento da metodologia cientifica com besexperimentacdo e nos principios da
mecanica.

Segundo Cohen (lbid., id.), a musica para Mersesmaecapaz de ser analisada e
racionalmente explanada. Suas questdes principeasagn em torno da acustica, com
enfoque humanista e énfase especial na naturezaferga da musica antiga. A partir de
1630, seus escritos sobre musica, principalmeratadoHarmonie Universelletomam um
carater progressivo, em que discerne idéias tebaqgaraticas, baseado em parte em Zarlino,
discute a natureza da consonancia e da dissondrmwiamente a luz das leis dos corpos
vibratérios, e a natureza das partes do som. Enteta abordagem tem uma preocupacéo
com o fator psicolégico na compreensdo de um evensical e a recepcdo pelo ouvinte.
Ainda segundo Cohen (lbid., id.), para Mersenneoas@nancia prové a base de uma

composicao, e a dissonancia deve ser usada com@ofennamental.
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Como observa Cohen (lbid., id.), no desenvolvimet@ melodia Mersenne insiste na
relacdo da muasica com a retérica. Na teoria ritndiesenvolveu estudos sobre a métrica
gregd® e seus conteldos emocionais, bem como as qualiddaeoratéria no ritmo.
Mersenne recomendou a diminuicdo do uso dos moassados nas espécies de oitava, na
solmizacdo com sete silabas, adaptada para qudagduuosse evitada, implementando o
caminho para a estabilizacdo do sistema tonal. évlass também desenvolveu técnicas
pedagogicas para 0 ensino da musica a criancascianies, recomendando métodos
alternativos de notacdo com o objetivo de simglifio aprendizado e a performance da

musica.

3.4.3 O século das luzes

O lluminismo surgiu no século XVIII, em continudaao pensamento iniciado com o
racionalismo francés de Descartes e a influéncsaestperimentos na fisica de Isaac Newton
(1642-1727) sobre o empirismo indi®de John Locke (1632-1704) e David Hume (1711-
1776). Esse movimento foi precedido pela preocupégatre o século XVII e o XVIII) em
elevar o nivel da educacédo, combatendo superste@esconceitos, enfatizando o humano
em vez do sobrenatural.

Jean e Brigitte Massin (1997), descrevendo o amédigociomusical de que o cidadéo
francés do século XVIII participou, enumeram: o amagnto da critica musical, com
polémicas criadas em torno de elementos musicasioca melodia e a harmonia; as
preferéncias e apologias do estilo francés e diantg o surgimento de uma compreensao

estética da musica, a épera como item da vidaralilto surgimento dos concertos publicos

1%5yer 2.2.1 — Aspectos gerais da histéria da notdigiora 21, p. 104.

% Doutrina ou teoria do conhecimento segundo a dodb conhecimento humano deriva, direta ou
indiretamente, da experiéncia sensivel externanterria, que leva ao encadeamento da razdo. (JARIASS
MARCONDES, 2006, p. 84)
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acessiveis a classe média, ao encontro das editesirguesia e da nobreza nos concertos e
Operas; 0 desaparecimento do mecenato aristocrtiaoconsciéncia da historicidade da
musica. Resumindo, assinalam que "[...] com ossdilds das Luzes, no entanto, ela [a
musica] passou a ser concebida cada vez mais comaatte distinta, em sua autonomia e
especificidade"NIASSIN, 1997, p. 414).

Nesse ambiente de busca pela definicdo do conbetintientifico desvinculado do
conhecimento artistico, inUmeras enciclopédiasmésicais e dicionarios de musica foram
publicados em diversos paises da Europa e Estadm®g) Entretanto, como foco deste
estudo, destacamos a monumental obra francesad&dgor Diderot e D'Alembert, a
Encyclopédie, ou Dictionaire raisonné des sciendes, arts et des métie(3751-65), com
artigos sobre musica escritos por Jean-Jacquess&musA esse respeito, Jean e Brigitte
Massin observam que "Embora nenhum dos encicldpsdigsse musico profissional — com
excecao, até certo ponto, do autodidata Rouss@amngsica mereceu um espaco importante
naEncyclopédie (MASSIN, 1997, p. 415).

Embora néo estivesse ligado diretamente aos epeitistas, pois declinou do convite
para escrever 0s verbetes sobre musica, segundmdRde Candé (2001), Jean-Philippe
Rameau (1683-1764), um defensor do estilo musiealcés e da harmonia como elemento
primordial da musica, da qual era concebida a nela® contrapds aos enciclopedistas,
direcionados esteticamente para os compositorédaniia, que primavam pela melodia,
afirmando: "O som musical € um composto que contéra espécie de canto interior". Candé
prossegue, afirmando que Rameau vé a melodia cmlo‘pura obra da natureza’, cujo
primado se fundamenta numa concepc¢do historica ce aentifica da natureza, uma
concepcao moral também que o faz preferir o sentorteatural’ ao conhecimento racional”

(CANDE, 2001, p. 569).
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Lydia Goehr (InGrove music onlineart. 52965) esclarece sobre este conceito que as
estruturas musicais foram assim moldadas na natwr@&o a natureza dos ceus, ou da alma,
ou dos objetos eternos da matematica, mas a natdoezom em si mesmo.

Joel Lester (1996), analisando a obra tedricaateddu, procurou reduzir a musica a
uma ciéncia e derivar 0s principios harmoénicosens&is de causas naturais. Para este, toda a
musica era fundada sobre a harmonia, que surgigprilosipios naturais derivados de bases
matematicas e fisicas dos corpos sonoros, ou cafpoantes. Utilizou-se dos principios
pitagoricos, inicialmente rejeitando Zarlino, magpdis o revisitando. Como produto da
razdo, utilizou a metodologia cartesiana na argtegéo entre teoria e pratica, buscando
comprovacaocientifica Como Lester (Ibid., id.) observa, Rameau tentdaptar esses
principios a servi¢o da pratica instrumental donggzanhamento ao teclado e a composicéao.
Antes do seurraité de I'harmoniede 1722, o estudo da harmonia ndo merecera nenhum
abordagem quanto a aplicacdo pedagogica. A tradogawmleta do titulo éTratado da
harmonia reduzido aos seus principios naturaispye tgflete a busca por principios basicos
e sua crenca de que a musica tem uma base naWiradlrmonia era a terceira tradicao
tedrica herdada desde o século XVI. O contrapoatbficava as interacdes entre as vozes
para instrucdo do compositor, tanto no estilo antjganto no estilo moderno, e o baixo
continuo ensinou os modelos das sucessdes de amidiide para 0s executantes,
necessarios a compreensdo do baixo figurado e igamdo e para 0os compositores que
reuniram esses modelos em suas novas composicoes.

Segundo Lester (lbid., id.), muitos dos princigiedricos que Rameau reuniu em suas
teorias, como a inversdo de acordes, regras das gta escala harmodnica, progressoes
harmonicas basicas (especialmente cadéncias)uc¢éssl de dissonancias e evasédo cadencial
ja eram conhecidas antes dele, entretanto, abardidfiorma empirica. Rameau trouxe esses

principios da informacéo periférica para o cents@dnhecimento musical. Utilizou o método
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cartesiano de que os fatos ndo sdo validos o enfieciporque deveriam resistir ao teste do
tempo, isto €, ndo deveriam ser aceitos simplesameotque existiam, mas deduzidos de
acordo com os principios primarios que deram a etaslugar no mundo das ideias, e

deveriam, convenientemente, passar pelo testezda.r@ trabalho de Rameau foi o de buscar
0s principios basicos que deveriam colocar o canfegto musical sobre uma base sonora e
reorganizar a grande massa disforme de fatos ebepiindividuais, além das inumeraveis

regras e excecdes do baixo continuo e do contrapadtindas da experiéncia nao refletida.

Segundo Graham Sadler Brove music on lineart. 22832), Rameau, como um dos
grandes organistas do século XVIII, teria afirmadpe somente por meio do
acompanhamento ao teclado pode-se adquirir a defeslle a harmonia para resolver as
discrepancias. Demonstrou, por meio dessa afiraatjwe o processo dedutivo, que exalta a
razao sobre a experiéncia, ndo denigre a pratimessariamente, porque € conhecimento vivo
produzido pela experiéncia.

Contudo, paralelamente aos principios tedricos denddu, a concepcao da
prevaléncia da melodia sobre a harmonia € obsep@dalfred Oliver (1947), ao analisar os
autores criticos dancyclopédigafirmando que foram mal compreendidos no queedigeito
a musica para os instrumentos. Assim como a musical pinta os estados emocionais, a
musica instrumental devenmntar os fendmenos naturais. O editor Jean Le Rond Dibdst
(1717-1783) firma sua posicdo em relacdo a musicaDiscours préliminaire da
Encyclopédie"A musica que ndo ‘pinta’ € somente ruido" (Ibid.). Segundo Oliver (1947),
essa opinido, impregnada da chamada teoria ouimkudos afetos pelos enciclopedistas,
fugia aos preceitos de outro enciclopedista, DBmierot (1713-1784), que modificou a tese
cldssica da imitacdo da natureza pela substituigé@nfase que foi estabelecida sobre a
natureza e a verdade para a representacao artést#im, a concepcao do artista se torna, no

gue concerne a beleza, fonte mais importante dos|fendmenos naturais.
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3.5 O ensino da musica em Portugal e no Brasil

Apresentamos neste subcapitulo uma visdo, ainéapgmoramica, da pratica do
ensino da mausica, bem como das instituicdes quesandolveram no ambito histoérico-
geografico luso-brasileiro. Mantendo-se as devpmtaporcdes entre matriz e colbnia, muitas
semelhancas podem ser percebidas no ensino daangmsicPortugal e no Brasil. Essas
semelhancas sédo tdo evidentes que nao detectamuecessidade de separacdo dos
levantamentos na matriz e na colonia, a ndo sas pestituicées: nas sés e irmandades, e nas

escolas jesuiticas.

3.5.1 O ensino da musica pelos mestres de capetaganistas

José Augusto Alegria (1985), em levantamento dsinenda musica nas sés de
Portugal a partir do século XI, quando houve a mqutsta dos territdrios portugueses
dominados pelos arabes, reuniu elementos impostajte criaram a tradicdo das capelas de
musica e dos colégios de meninos do coro. Expliea ag sés ou catedrais sdo a sede, 0
assento do bispo, e tém por caracteristica umaidate maior, servindo de modelo para
todas as outras igrejas da diocese. Para que gaatu®s bispos fosse mais eficiente, foi
decretado no Concilio de Coianga, em 1055, qudaspod deveriam compor um quadro de
assistentes, os conegos, aqueles que eram obrigaclowprir as regras candnicas. Alegria

comenta:

Esta imposicéo foi renovada nos concilios de Sgmtde Compostela, em 1060 e 1063,
ficando desde entdo como disciplina da Igreja. &lsidos eram, portanto, comunidades de
clérigos cuja funcéo primordial consistia em mardeculto solene na catedral através da
celebracéo da Missa e do canto das Horas do OffdiEGRIA, 1985, p. 15)
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Na lideranca dos cabidos atuava o dedajemanusresponsavel pela liturgia e pela
administracdo dos bens da catedral. O segundo @wstemportancia era ocupado pelo
chantre, do latintantor, quem comandava todo o canto, atuando como porfea®to ou
designando professores pagos, os subchantres.tB@esulos, esses cargos perduraram, ndo
s6 no que diz respeito as melodias liturgicas canoorrecdo do canto, que se queria sem
atropelos, correndo paralela ao lado da polifoniango esta foi introduzida na liturgia.
Segundo Alegria, "o chantre foi, em muitos casés, $0 0 mestre de ensinar a cantar como o
mestre de ensinar a ler, condigioe qua norpara preparar cantores que pudessem ser Uteis a
catedral" ALEGRIA, 1985, p. 16).

Os chantres tiveram grande importancia quando et®nguista dos territorios
portugueses e na alteracdo dos costumes litargieasubstituicdo do rito mocarabe, ou
visigotico, pelo rito romano implicou a mudancarddacdo musical, ou seja, a escrita dos
neumas no estilo francés, como refere José Augbkgria (lbid., id.), j& usados nos

mosteiros da Aquitania. O autor cita Antonio deddaeelos (1928), afirmando que

[...] foi no decurso do século XI que ‘grande niumde monges franceses emigraram para a
Espanha, e aqui se estabeleceram nos territérislitanos e leonés’ colocando em contacto
intimo a escrita francesa e a visigotica ‘por cpmmgada até entdo: as duas formas gréaficas
entraram em concorréncia vital, e por fim, com oaodos anos, veio a triunfar a francesa,

que tinha superiores condic8es de vitalidade(ALEGRIA, 1985, p. 27-8)

A notacao francesa, com técnica mais apurada eadacao presente nos cédices, ou
livros que traziam a celebracdo do culto em confdede com as regras estabelecidas por
Roma, atendendo as necessidades do altar e doEss®s livros eram: a)@radual com a
musica para o altar, que incluiairdroitus, o canto dogradual o tractus ou allelluia, o
ofertorio e ocommunig além das partes reservadas a assembleia, iKgrie Gloria, Credq

Sanctus Benedictuse Agnus Dei b) o Missal reservado ao celebrante. Segundo Alegria
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(1985), o concilio de Latrdo, em 1179, estabelegg® houvesse em cada catedral um

Magister Scolarunpara ensinar os clérigos e os escolares pobres.

E um facto manifesto em toda a legislacdo medidgabrigem eclesiastica que o ensino
distinguia, por via de regra, o ler e o cantar dargtica, andando os dois primeiros sempre
indissociaveis na pratica docente das catedraisma @der e cantar acrescidos das nocdes
essenciais do catecismo, podia-se entrar na cheeezoncorrer a qualquer beneficio de igreja
catedral ou colegiada. O estudo da graméatica areng@aespécie de rampa de lancamento para
os clérigos que se propunham entrar pela filosofiateologia, sobretudo quando havia
hipéteses de frequentar universidades. "(ALEGRBS85, p. 21)

Alegria prossegue, avaliando que, depois do amadd das letras, vinha a
aprendizagem da leitura, que era feita sobre o$ocencinquenta salmos, atingindo os
objetivos de ler, escrever, decorar e sensibilzara a pratica das virtudes cristas e
solenizagcédo dos atos comunitarios do culto, e "tueaira razao se podia dizer que ‘saber ler
equivalia a conhecer o saltérioAEGRIA, 1985, p. 22).

Da mesma forma que os chantres ensinavam o caatoehpartir do século Xl
passou a ser ensinado o canto de 6rgao, musidarpcdi caracterizada pela notacdo medida,
a semelhanca da gramatica, com uma silaba brewgra longa para fazer harmonia nos
versos, como afirmava Frei Jodo Bermudo, Declaracion de Instrumentos Musicales
(1555), citado por Alegria (lbid., id.).

José Augusto Alegria pesquisou 0s arquivos soleesmo e a pratica da musica nas
sés portuguesas que mantinham escola de musicasgasaclérigos e meninos do coro,
localizadas em: Braga, Coimbra, Porto, Lisboa, lgon&/iseu, Evora, Guarda, Portalegre e
Elvas.

Na sé de Braga, no sinodo realizado por D. Frig, Ben 1281, "ficam determinados
gue nenhum clérigo secular fosse promovido a Ordangas sem saber falar pelos verbos
latinos ou, ao menos, cantar e ler corretament®t.(lid.). No sinodo de 1477, na sé da
cidade do Porto, convocado por D. Luis Pires, foeatabelecidos principios de execucao dos

cantos liturgicos, como: nao "estirando a voz emdbo verso", mas fazendo o "fim curto",
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nem pronunciar de forma "sincopada" nem "embrulhadas dizendo as palavras com toda a
clareza. Sobre 0 uso do 6rgéo, o instrumento npodaria substituir as vozes Gdoria e no

Credq os quais

[...] devem seer cantados pellas bocas dos homeosger outros stromentos [...] E aynda o
seu sancto paago hé mais acompanhado e o pobgovoeado e convidado pera com mayor
devacom e vontade viirem aas egrejas e ouvirenoossde onestos cantos e melodias pellos
quaes noOs todos ainda postos em terra nesta Egnéfante jA somos semelhados aos
supernaaes daquella Egreja triunfante que hé ma glo paraiso, onde os que la stom nunca
jamais cessem de dia e de nocte cantar a Deus warvba dizend@anctusSanctusSanctus
(Ibid., id., p. 38-40%’
Inferindo sobre a expressdo "onestos cantos edmslp Alegria acredita que o
arcebispo D. Luis Pires, numa clara referénciaissuslsdoes em voga, se referia a leitura

notacional dos coédices e que

A arte, neste sentido, ndo seriaeata ratio factibiliumde Aristételes e da Filosofia
Escolastica, mas o conjunto de preceitos condue@uteseu entendimento pratico. Por isso se
distinguia a arte do cantoch&o da arte do cantgabo (Ibid., id., p. 42)

Alegria também ressalta a presenca de monocosdictavicordios em todos os
claustros das catedrais e dos mosteiros como imetrios utilizados no ensino da mausica.
Observe-se que, na Universidade de Coimbra, em, J82istia uma cadeira de musica.
Alegria comenta que o mesmo se pode dizer a respeitque se passaria nos grandes
mosteiros de Alcobaca, de S. Vicente de Fora, eshoa ou de Santa Cruz de Coimbra,
"lugares privilegiados de promocéao cultural ondeeoMusicade S. Isidoro [de Sevilha], o
De Institutione Musica€ele Boécio e alguma copia ticrologus[de Guido d'Arezzo] seriam
comentados a preceito” (Ibid., id., p. 32-3).

Na continuacéo dos relatos de Alegria, as catedirdiam uma capela de musica com

um coro de meninos de quatro até seis componentesrganista e um chantre ou mestre de

137 Observamos aqui a analogia do canto na igrejarmma musica cantada no céu empireo, a habitacBeus
e dos eleitos, como concebida na figura 23, p. 180a relagdo com a musica das esferas, ou &ancesiestial.
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capela. No caso da Sé de Braga, em 1563 aproxinesdieno mestre era Lourenco Ribeiro, e
contava com seis mo¢os do coro "aos quais minstoagnsino da musica de canto d'érgéo,
visto que para o cantochdo havia uma aula diari@eminario fazendo parte do curriculum
geral dos estudos” (Ibid., id., p. 47).

Na Sé de Coimbra, esteve atuando como mestre midacale 1481 a 1509, Vasco
Pires, autor de obras escritas em contrapontogrEtes ao acervo da Biblioteca Geral da
Universidade de Coimbra. Também atuou na mesma Srigo-cantor Ferndo Gomes
Correia, de 1505 a 1532. Segundo Alegria (Ibid)*3% foram encontrados pelo musicélogo
Manuel Joaquim [sic] um inventario de 1635 quealiatlivros de canto de 6rgdo, somando
aproximadamente quarenta e um livros. Alegria miorainda que "a Sé de Coimbra teve
uma organizacdo musical perfeitamente articuladanéorme a exigéncia do seu ambiente
cultural, sobretudo a partir de 1537, quando a &hsidade se reinstalou definitivamente
naquela cidade" (Ibid., id., p. 52). Nessa mesma@ista que, em 1591, os candidatos a
recepcdo das Ordens Sacras passavam pelo examestie ula capela de musica. Sobre a

musica no Mosteiro de Santa Cruz, Alegria acrescent

No capitulo da pratica musical, pode dizer-se gaealelamente a Capela Real, Santa
Cruz precedeu todas as catedrais portuguesas ndaugolifonia. A arte dos sons foi ali
praticada desde muito cedo, tendo alcancado enprestigio, confirmado, felizmente, pelo
volumoso espdlio ainda hoje existente e altamemgeigso. (Ibid., id., p. 54)

Alegria (Ibid., id.) também relata que, Aata do Conselho da Universidgdie 1546,
consta que o mestre da capela de musica devertarsbem o lente da cadeira de musica,
ministrando aulas de canto de 6rgao, cantochdateapmnto.

Da Sé de Lisboa, Alegria (Ibid., id.) levantou add de que o chantre era também
chamado depraeceptoy tendo sido Ricardo Guilherme o nome mais antigaich chantre

encontrado nessa Sé, em 1248, juntamente com eenesiro Julido. O music6logo destaca

1%8 José Augusto Alegria ndo da maiores indicagesesmbitacéo deste musicélogo.
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a existéncia da capela de musica da Corte de Lisjuga desde D. Jodo I, estava organizada
"para nela ser cantada a musica, ndo soO ecleaiastino a de canto d'érgao” (lbid., id., p.
70). Entre 1433 e 1438, foi escrito 0 mais antggimento de capela conhecido em Portugal,
gque s6 apareceu nas demais catedrais no séculopgVgrdem de El-Rei D. Duarte. O rei,

preocupado com a mudanca de voz e o aproveitardestoantores, determinou que

[...] em cada capeella, que boa deve sser, deventsados quatro cachopos ao menos, huus
que ajam sobre os outros tres ou quatro annogjassguando huus forem doito, que os outros
sejam de doze. Porem com razon devyam sser segigjugoaas vezes, huu de doente ou
torvado, e o outro fica em seu lugar. (lbid., id.71)

Sucederam-se no cargo de mestre de capela o ctonpcesstelhano Afonso [ou
Alonso] Lobo (c.1555-1617), Baltazar Garcia (?-15%lpadre Duarte Lobo (1540 ou 1565-
1643), primeiro grande nome musical, e o padre Watéernandes (c. final do s. XVI - ?),
grande tratadista darte do Cantochdo e Canto d'6rgapublicada em 1626. Este ultimo
destaca-se por introduzir a Sé de Lisboa "no ¢madniernacional dos polifonistas com obra
de grande vulto" (Ibid., id., p. 74). Essa EscotaMilsica da Sé de Lisboa, em 1713, foi
aproveitada por D. Jodo V para "fundar o Semindtairiarcal, segundo os modelos
fornecidos pelos conservatérios napolitanos” (Jd, p. 75). E importante observarmos que
a musica nesses moldes comecaria, a partir de meadseculo XVIII, a seguir outra estética
musical.

Segundo Alegria, na Sé de Lamego, o primeiro cbargistrado foi "D. Paio Furtado
a quem sucedeu D. Jodo Nunes, falecido em 122:,(10., p.76). Consta que, na segunda
metade do século XVI, "possuia a Catedral de Lamegelente capela de canto e 6rgao,
com musicos particulares e tangedores de todasstrsiinentos” (Ibid., id., p.77). Viseu, uma

das mais antigas dioceses de Portugal, fundadaaubosXIl, contou, no século XVI, com a
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presenca do compositor Estévao Lopes Morago (15/88)°°, como mestre de capela, que
"aprendera a Arte [da musica] no Colégio dos MogosCoro da Sé de Evora em cuja
Universidade se licenciou em ArtesALEGRIA, 1985, p. 81). Em Evora, a corporacio
capitular foi estabelecida nos moldes da Sé de Kairem 1200, com a presenca de um
chantre.

José Augusto Alegria, ao comentar sobre o iniecapreciada pratica do canto de
orgdao no seculo XV, observa: "A verdade é que otocal}dorgdo ndo se prestava a
amadorismos. Exigia um Mestre e cantores remunsra@dm bastante suficiéncia para
poderem desempenhar a sua especifica missaccart#iid., id., p.85).

Nos levantamentos de Alegria (Ibid., id., p.7@&nsta que atuou na Sé de Evora, no
século XVI, o compositor e teérico musical Matet&sranda §.d), que publicou em 1533 e
1535, respectivamente, bratado de céato llance o Tractado de canto mensurables
primeiros livros que se imprimiram em Portugal coanacteres musicais na oficina lisboeta
de German Galhat®. O segundo tratado, conforme Alegria (Ibid., id9ntém a teoria da
composicao e do contraponto. Em 1544, por alvafd. d@ao Ill, o mestre de capela da Sé de
Evora, Mateus d'Aranda, "foi nomeado Lente de Mislos Estudos Gerais de Coimbra"
(Ibid., id.).

Alegria conclui sua obra, destacando a transfofimata Capela Real em Catedral
metropolitana por D. Jodo V, em 1713, onde o "serdia musica religiosa em Lisboa tomou
propor¢des nunca sonhadas por qualquer outra sgigpesa com uma massa coral
selecionada que chegou a somar mais de 70 cantdtes'neste momento que Lisboa
assumiu o primeiro posto no ensino e na pratica@dsica em Portugal. Entretanto, em 1834,

com a vitoria do Liberalismo e as reformas econamlitevadas a cabo, anulou e estancou as

19ver 2.3, p. 106, e Anexo llI, p. 265, exemplo tabas dePaixdo segundo S&o Mateus
10yver 1.1.2.1, p. 69 — Edicéo e publicacido em Pattug
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fontes de receita de que viviam todos os colégioomdsica anexos as sés, condenando-os a
morte” (Ibid., id., p.122).

Seguem-se os levantamentos musicolégicos no B&egijundo Régis Duprat (1965),
seguindo as praticas das sés de Portugal, a fulec@oestre de capela da Sé da Cidade do
Salvador das partes do Brasil foi criada por CRégia em 15 de junho de 1559. A vaga foi
ocupada por Bartolomeu Pires, em dezembro do masmoconstando naquela Carta termos
gque sugerem um anterior exercicio do cargo pelonmoesusico, aumentando-lhe “o encargo
de ensinar oOrfaos, e pobres dos que agora endimd.’, {d., p.97).

Robert Stevenson (1968) informa que na oBrhliotheca Lusitanade Barbosa
Machado (Lisboa, Antonio Isidoro da Fonseca, 174t)século XVII, constam quarenta e
sete musicos da Bahia e dezoito do Rio de Jarf#ra. musica ndo sobreviveu para justificar

a obra de Barbosa Machado, a de Gregorio de Matetarque

A uns clérigos, que, indo ao exame do cantochda petens sacras na prezenga do
Arcebispo Dom Jodo Franco de Oliveira, desafinapmrturbados. Foi-se logo cada qual
direito [sic] &s suas pouzadas, a estudar nas daboda mdusica os sete signos. (MATOS,
1930, p. 96-%

Robert Stevenson(1968) acredita que estivessdspasitao dos colegas de Gregorio
de Matos: aArte de musicade Antonio Fernandes (1626)Manual de tudo o que se canta
de Raymundo da Convercdo (1675)Ade Minimade Manoel Nunes da Sylva (1685) e
ainda, aArte do Cantochaale Mathias de Souza Villa-Lobos (1688), todos sstatores
portugueses. O que reprovou 0s clérigos, provavebnéi um exame em que a dificuldade
consistia na mudancga de um hexacorde duro por ule, lhaseado na repeticdo da Ultima
nota (mutagdo), de acordo com o texto extraidoStevenson: "Senhores os padres daqui/
Por b quadro e por b mol/Cantam bem re mi fa sol@a mal la sol fa mi”.EARBOSA

MACHADO, 1741, |, 766b, apuTEVENSON 1968, p. 2)

181 MATOS, Gregoério deSatirica Rio de Janeiro: Off. Industrial Graphica, 1930llv
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Segundo Jaime Diniz (1971), iniciaram-se em 165dbaias da nova igreja da Santa
Casa da Misericordia da Bahia, cujos irmaos eramonexigentes na escolha dos musicos e
cantores que integrariam a sua capela de musican@@ss do coro, também chamados
meninos do cor@u rapazes do cor@gentravam jovens com até 17 anasgninos do coro e
capelg mocos da capelando eram somente acélitos, mas estudavam latinuséca para
melhor desempenharem suas atribuicées no coroape$des cantores, nos sagrados oficios,
nos quais "diriam [isto é, cantariam] os Versosadias as Horas, e responsoérios” e "Ajudarao
as Missas com suas sobrepelizes" (conforme docondent717). Diniz (Ibid., id.) prossegue
informando que, no século XVII, vestiam-se si¥afina azulque a Santa Casa lhes dava,
porque todos eram pobres. No inicio eram apenasmo&os, como na grande maioria dos
relatos dos tempos coloniais, depois passaram #@ogjovens, como ha muito tempo ja
existia na Sé. A musica que deviam estudar e fafrignte cantar era o canto gregoriano,
pois isso era 0 que faziam os clérigos capelaeody sob a orientacdo destre do Corp
ou do mestre de capela.

Ainda segundo Jaime Diniz, durante o século X\id, mocos do coro, "além do
servico do culto divino, eram obrigados a estudd@mgua latina, com um mestre especialista
contratado para Ihes ensinar” (lbid., id., p. D8vido a essa pratica, alguns se candidatavam
a oportunidade de estudar e eram admitidos comausumerarios, ou seja, sem 6nus para a
Santa Casa. Entre os moc¢os do coro — alguns das goaacionados para o sacerdécio ou
para a vida religiosa sairam da Santa Casa daibisgia —, registrou-se ainda a presenca de
clérigosin minoribus

Jaime Diniz, sobre os coros no século XIX, afirmgue estes eram formados por
homens. Quando nado se tinha meninos, geralmeritespgbara cantar as vozes mais agudas,

estas eram designadas a homens adultos, que can¢éawvdalsete. Jaime Diniz divulga um
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documento, d@rofessor de S. Cecili%, José Francisco do Nascimento, que comunica, em
circular enviada as capelas e igrejas de Salvddmer tomado seis meninos orfaos para

ensinar-lhes musica vocal e instrumental, e assimina o documento:

[...] hoje os ditos seus discipulos acham-se besaiados em grande nimero de pecas e habilitados a
cantar em qualquer acéo festiva ou funebre, qudeseca tendo ele a grande satisfacdo de resdituir
Arte e ao Publico as vozes de soprano. (DINIZ, 198@3-4)

Quanto aos organistas, Diniz (lbid., id.) revelee,gnos século XIX, alguns, além do
cumprimento das varias tarefas que rezavam osatosfrainda desempenhavam o papel de
regente de coro e orquestra. A praticaada do o6rgaofoi largamente empregada na Bahia.
As noticias divulgadas por Diniz concluem que andeamaioria dos 6rgaos era de pequeno
porte e poucos de médio porte, fabricados em Padrtugpor organeiros brasileiros. Alguns
organistas tinham em suas casas alguns dessesnpsqugaos, utilizados na pratica da
composicao, no ensino do instrumento e até paguelas igrejas e capelas.

Manoel Querin®® afirma que, em 30 de marco de 1818, D. Jo&o WYuarina cadeira

de musica, cujo ordenado de 400$000 seria pagcspbkidio literario, que vinha a ser o

[...] imposto de dez réis por uma canada de agotedia terra, e trinta e dois réis por arroba
de carne que se retalhasse nos agougues publidwsdo para pagamento do ordenado dos
professores publicos, nos termos da Lei de 3 @endd de 1772 (QUERINO, 1909, p. 59).

Querino (lbid., id.)afirma ainda que quem ocupou inicialmente essaireafl@ o
musico José Joaquim de Souza Negrado, até 1832jearna morte. Por concurso em 1833,
substituiu-o Domingos da Rocha Mussurunga (180%BJL8m 1856, apdés a morte deste, a
cadeira ficou ligada a Sociedade de Belas Arteésriaada a reorganiza-la. Em decorréncia,
foi desdobrada em duas cadeiras, tendo sido nonmeadeppe Baccigaluppi para o ensino

do violino e Jodo Amado Coutinho Barata, para cantarmonia. Em 1862, Juvéncio Alves

182 5nomos que o musicélogo faga referéncia & Irninda S. Cecilia, confraria dos musicos.
183 0 autor n&o informa data de nascimento e morteitages dos musicos.
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da Silva, removido de Santo Amaro para a capipgEéncheu a vaga de um estrangeiro que
viria ocupa-la” (Ibid. id.). Nao acontecendo o pséw, continuou este até o seu falecimento
[sic] quando foi substituido por seu filho Pedrovéd da Silva, recém chegado da Alemanha.
Por ocasido do falecimento deste ultimo, substibutuitaliano Francisco Santini. No final do
século XIX, o governo suprimiu a cadeira por enéergiie “o ensino da masica constituia um
entrave ao desenvolvimento da instruccédo (Ibid. @. governo provisério da Republica
restabeleceu a cadeira, a partir de entdo ocupmdaudgero José de Souza até 1904.

Ainda de acordo com Manoel Querino (Ibid., id.)iséxy também uma Academia de
Musica, de 1830 a 1836, na rua do Bispo, distr@dséd, da qual era professor Domingos da
Rocha Mussurunga. Faziam parte da Academia odtaudr. Francisco Antdnio de Araujo, o
filésofo Jodo da Veiga Murici, Damido Barbosa, Jemorato Francisco Régis, Ambrozio
Ronzi, José Pereira Reboucas e Caetano Dentice.

Paulo Castagna e Fernando Binder (1998, p. 198maf que "as relacdes
internacionais brasileiras se davam com Portugal,atbavés de Portugal®’, mesmo as
publicacbes vindas de outros paises da Europa.r@erapos 1822 encontram-se publicacbes
de obras tedrico-musicais no Brasil, especialmeatRio de Janeiro. A partir de 1841, com a

criacao do Conservatorio,

[...] criaram-se classes de musica destinadas eresafjuantidades de discipulos, aumentando
a demanda de professores e alunos [..] no Bradibnial existiram apenas quatro
possibilidade de aprendizado musical: com os jesuftas Escolas de Ler, Escrever e Cantar,
nas Casas da Companhia e nos Semindrios; com utrerdessolfa, em Seminarios; com um
mestre de capela, nas matrizes e catedrais; comastre de musica independente, sendo seu
discipulo e para ele exercendo atividade musical emntrapartida pela formacao.
(CASTAGNA; BINDER, 1998, p. 217)

Ayres de Andrade (1967) transcreveu o discursmaeguracdo do Conservatorio de
Musica do Rio de Janeiro, em 13 de agosto de X848onunciamento de Francisco Manuel

da Silva é eloguente quanto a necessidade do efmsimal da musica na capital do império.
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Chama a atencao a construcao do texto, em queoo situtiliza de todo o conhecimento
sobre a musica para fazer suas afirmacdes. Em salgechos, o pensamento medieval e
escolastico € explicitado, como, por exemplo, &régfcia a lenda de Pitagoras, que, ao
observar um ferreiro, péde inferir sobre as propescdo tamanho dos tubos e das cordas.
Substituida na Escolastica pela narrativa biblacaesma historia atribui a Jubal, o primeiro

musico, a observacéao do ferreiro Tubalcain, sew-inei&do:

A madsica, senhores, ndo € um invento do homems aatilta da organizacédo que |he
outorgou a natureza. Sua origem portanto tem cameouen tipo divino, verdade essa que o
paganismo quis sem duvida tornar saliente quandopde inventores da muisica 0s seus
deuses e semideuses. (ANDRADE, 1967, p. 253).

Uma referéncia as similitudes que se unem por aimpemonta aos principios do

humanismo do século XVI, quando surgiu a preocupag@mover a almalo ouvinte:

E pois sua cultura tdo necessaria como a da limgngeela analogia natural que une uma
a outra por principios invariaveis que essenciatenan constituem, pois que ambas se servem
dos mesmo meios para chegarem ao mesmo fim. (ANORADPG7, p. 253).

Prossegue fazendo uma referéncia a masica corgoaljem tanto na visdo de
Aureliano Rédme, no seéculo XlI, quanto na visdo d@andacques Rousseau e 0sS

enciclopedistas, no século XVIII:

A declamacdo, bem como o canto, tem suas intoredtansicées; e assim como a
linguagem, elevando e abaixando os sons, repro@uprassado do sentimento e reveste-se do
carater das diversas afecgfes que experimentamesesimo modo existe entre o coragdo e a
voz uma correspondéncia intima e secreta que, émtigmte da reflexdo e da vontade,
transmite as emoc¢des do coracdo e influi poderasanmea sua apreciacdo. (ANDRADE,
1967, p. 253-4).

A referéncia seguinte remete ao pensamento ptatbésbbre oethos a ética na
musica, a formacdo do carater e ao pensamentoat@oijgcb e agostiniano sobre a musica

como ciéncia, e elevando o musico como o detemtssalsaber:
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Tao reconhecida era pelos antigos essa analodiagd@gem com o canto, que estudava-
se a gramatica simultaneamente com a musica, p@sfaeservia a exprimir os verdadeiros
acentos da lingua. Os gregos e os romanos, dizileéendo ‘Ensaio sobre as origens dos
conhecimentos humanos’, notavam a sua declamacaacoempanhavam-na com um
instrumento. A musica ndo é pois uma arte frivalas considerada sob o seu verdadeiro
ponto de vista € uma ciéncia de suma importancia,ppr modo mais sensivel que qualquer
outra retne o (til ao agradavel, e bem dirigidatonpbde influir na moral e nos costumes.
(ANDRADE, 1967, v.1, p. 254%*

Como no serméao panegirico citado em 3.2.2.2, , @3 como o padre Martini em
suaStoria della musicade 1757, Francisco Manoel da Silva mescla a ralc narrativa

biblica com a mitologia grega, discurso em vogaramimente, no século XVIIl, na Europa:

Nenhuma arte, com efeito, desperta mais profundasc@es. A Biblia rendeu
homenagem ao seu poderio qualificando os cantazegrafetas, e a antiguidade fabulosa
proclamando que os acentos da harmonia domesticivame edificavam cidades. Orfeu, nos
montes da Tracia, submetendo os monstros ao paaesud lira; Arion salvando-se do
naufragio, Anfido construindo cidades, todas efithalas da antiguidade, embelezadas pela
imaginacdo dos poetas, ndo sdo aos olhos do filésehdo brilhantes alegorias que
simbolizam energicamente o império real da mugiBH.VA, apud ANDRADE, 1967, v.1, p.
254)

Sobre estes pilares, Francisco Manoel da Silvandedve o0 seu discurso, deixando
transparecer o pensamento medieval e escolastisolade com o pensamento do periodo
das luzes, do século XVIIl. Em seguida, em longeggrafos, faz loas ao governo do
império pela iniciativa em criar meios para a sustgo financeira do Conservatorio.
Prossegue, fazendo mencdo a formacdo digna detetoguie artistas plasticos, ja
contemplados pelo governo com academias, e defdadmsmusicos, pois estes ndo seriam
mais considerados como parias da sociedade, nem VisdsS comoexoticos mas, ao
contrario, individuos respeitados, pois até aqoeenento tinham sido movidos unicamente

pelo "impulso vivificador do génio’ANDRADE, 1967, v.1, p. 255).

1%4ver 3.1.1, p. 118.
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3.5.2 ARatio Studiorum e 0 ensino da musica nas escolas jesuiticas

Voltando na cronologia dos fatos, encontramos uacdio dos jesuitas no ensino
fundamental da musica. Segundo Jesus Maria SoQ68)(Zas tentativas de uniformizacéo e
organizacao curricular das escolas jesuiticas carmaetem 1551 e culminaram coniRatio
Studiorum em 1599, promulgada para todas as escolas daaimpde Jesus nos quatro
continentes. A missao principal Batio Studiorunseria a de ajuda aqueles que comecavam a
ensinar, tendo com preocupacao primeira a formagéal e religiosa. Sousa observa que o
modelo para orientar os professores baseava-seugmtili@no, e a base de toda escolaridade

era a aprendizagem do latim,

[...] o elo de ligacdo da civilizacdo europeia @rdasmissdo de toda a cultura superior. Todo o
ensino era dado em latim, sem qualquer iniciaciogaia materna, reforcando, assim o papel
da Igreja como entidade social bem delimitada cu@trolava a cultura e o acesso a ela.
(SOUZA, 2003, p. 14)

A partir da criagdo da ordem dos jesuitas, na prinmaetade do século XVI, estes
passaram a levar os principios da chamaolaa escolasticas Gltimas consequéncias. E
importante inserir neste contexto que toda a nebpertuguesa e de Espanha estudou em

escolas jesuiticas. Sousa comenta sobre o perfitafessor que as regras pretendiam formar:

Em primeiro lugar, hd que ressaltar o conformisma @bediéncia aos valores ja
preconizados, considerados imutaveis e inscritqerd@ria natureza das coisas, no culto a um
ideal de permanéncia e de intemporalidade. Exista tigorosa vigilancia em defesa das
verdades consagradas. Os textos de referéncia sFmpre retirados dos registros que 0s
monges haviam copiado, e nunca dos originais. (S9Q403, p. 17)

A seguir, transcrevemos quatro dessas regrasantreiitas reunidas por Jesus Sousa,

que dao a visdo da censura presente no ensinc EEsdaS:
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- Nas disciplinas de Teologia, s6 deverdo acedguesestio ligados a S. Tomas [deAquino];
0s que se lhe op6em ou que sdo menos zelosos nmandowleverdo ser afastados do
magistério. (Regra 16 do Provincial)

- Os professores que tenham tendéncia para a mieviga para uma inteligéncia demasiado
livre, devem sem duvida ser excluidos do ensinegf& 16 do Provincial)

- Mesmo que seja sobre questdes sem perigo péra pi€dade, ndo é permitida a introducéo
de matéria nova, sem que sejam caucionadas poruon eapaz ou sem consulta aos
superiores. (Regra 6 comum aos professores daflkdes Superiores)

- Esforcai-vos com determinagdo para que 0s novofegsores mantenham os mesmos
métodos de ensino dos seus antecessores para @stidantes externos ndo se queixem da

mudanca frequente de professores. (Regra 5 dospmfale Matematica) (SOUZA, 2003
p.17-8)

O controle sobre a novidade e a inovacao — elemmegnérturbadores da ordem —
deveria ser aceito com obediéncia e submissaodn@onais. Sousa comenta que "A verdade
é definitiva e absoluta porque colocada fora dadimgéncias temporais e locais. Tudo esta

centrado sobre uma verdade revelada por Deusid:,(id., p.18).

Complementando o ensino dos jesuitas, MarisarBittAmarilio Ferreira Jr. (2007)
descrevem a configuracdo do ensino nas escoldsigasuno século XVI, no Rio de Janeiro,
Pernambuco e Bahia. O primeiro segmento era o rjdeeserever e contar em portugués,
paralelamente, as aulas de canto orfebnico [si@ica instrumental e teatro, disciplinas que
se prolongavam até o segundo segmento: doutrig@ ¢oatecismo bilingue portugués-tupi);
o terceiro segmento € o das humanidades, ou sejaatica latina e retérica e, dai, para os

oficios das artes mecanicas ou a continuagéo tladossna Europa.

Na obra do padre Francisco Porfeyindiculo Universa] uma espécie deade
mecunmpara os estudantes das escolas jesuiticas, agegdi@ata da musica traz os elementos
e vocabulos da teoria musical totalmente insendpsontexto das teorias de periodos muito
anteriores ao século XVIIl. Por exemplo: "Modos @dmtocham séo oito, quatro mestres e

guatro discipulos”; "Muzica de ouvido ou fabordariMuzica recta e perfecta”; "Muzica de

' POMEY, Francisco. INDICULO UNIVERSAL / Contém disttos em suas classes os nomes de quazi todas
as cousas,/ que ha no mundo, & os nomes de todatess/ & Sciencias. Evora. Com as licengas necess
Na Officina da Universidade, Anno de 1716. Tradazid latim para o portugués em 1697, p. 279-86.
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terno (ou a 3 vozes)"; "Choro de Muzica (ou a 4eg)z Vox aguda, tiple, alto ou superior”;
“Letras ou figuras da Muzica: Maxima, Longa, BreSemibreve, Minima e Seminima”, entre
outros. Essas expressdes, assim como as de ostwst@s abordados na obra, ratificam a
ideologia da ndo mudanca, da resisténcia as n@sdath manutencdo do mesmos métodos

como abordamos anteriormente.

Os primeiros registros sobre o ensino da music&nmasil provém da atuacdo dos
missionarios jesuitas. Expomos a seguir algunsntaw@entos e comentarios sobre a essa
atuacdo, bem como a catequese dos indios brasjleicoséculo XVI até a expulsdo dos
jesuitas no século XVIII, causada pelas reforma®ldoqués de Pombal, no reinado de D.

José |.

Em 1583, o visitador Cristovao de Gouveia e ossauetario Ferndo Cardim visitaram
trés aldeias da Bahia: Espirito Santo (Abrante®), Jodo e Santo Antonio. Cardim registrou

que

[...] em todas essas trés Aldeias, h& escolasrde éscrever, aonde os padres ensinam o0s
meninos indios; e alguns mais habeis também ensiatar, cantar e tanger. Tudo tomam
muito bem e ha ja muitos que tangem frautas [gio]as e cravos e oficiam missas em canto
de 6rgéo, coisa que os Pais estimam muito [.HITE, 1949, p. 28-29)

Frequentemente os alunos dessas escolas iam ad@®aleantar nas grandes
cerimobnias litirgicas da igreja do Colégio dos itaswe, "dentre os que revelavam melhores
dotes musicais, se escolhiam regentes de cantalapaés, por sua vez, ensinavam aos outros
indios" LEITE, 1949, p. 28-29). Esses mestres cantores queagasina cantar "por musica e
papel", e ndo simplesmente de ouvido, eram chanidldesngaraibaglbid., id.)

O canto era cultivado ao mesmo tempo em que acmuisstrumental. Os cantos

ensinados eram de quatro tipos (lbid., id., p. B2-4
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— Canto litdrgico - canto de 6rgdo (notacdo mem&)ra gregoriano. Essencialmente
religioso, utilizado nas diversas partes da migésperas]e DeumMagnificat etc. Eram as
primeiras manifestacées de massas corais;

— Cantigas para os indios - ndo necessariamemngeseals. A letra acomodava-se as
diversas formas como bailados, teatro e cateqidsseatequese eram cantos de devocao ou
de carater tradicional portugués, como benditafaitdas, Ave Maria e Salve Rainha. No
teatro e nos bailados, algumas vezes essas capigisiam ter sentido sacro e outras,
referirem-se a assuntos que ndo ofendessem acekgos bons costumes, com letras liricas
de "ritmo espontaneo e puro";

— Canto colegial — era revestido de feicdo eru@itamenos quanto a técnica), como
descantes, entoando-se nas visitas de personaidagertantes, nas festas e colacbes de

grau académicas;

— Cancgdes missionarias - usadas na catequese rural

Nos levantamentos de Serafim Leite (Ibid., id.2®) consta que, no regulamento do
seminario ou colégio dos padres jesuitas, Interdat®elém da Cachoeira, em 1694, foi
criada a "Classe de Solfa". Além da classe, "oscaunos domingos, dias santos e feriados,
podem a tarde durante a recreacdo, ocupar-se apdmad tocar os instrumentos”. Pelo
Regulamento Geral, o "mestre de Musica sera uma&cComo o estabelecimento ficava
distante de Salvador e fora dos limites da VilaGichoeira onde esses mestres seriam
encontrados, ficava dificil o cumprimento da lea &htanto, o irmao Pedro de Matos, vindo
de Torres Vedras, Portugal, a quem outras orddiggosas ofereceram a admissdo com o
sacerddcio, preferiu ficar como irméo leigo naquekegio, “onde faleceu em 1725", com a
mencéo de “grande cantor”.

Todos esses fatores relatados sobre o ensino demamém Portugal e no Brasil

confirmam as evidéncias da manutencdo da visdgaadth musica, de uma outra ordem,
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anterior, resistente as mudancas, aos novos parasigracionais, que evoluiram

gradativamente no resto da Europa.

3.6 Tratados e manuais teoricos luso-brasileiros

Considerada a notacdo musical como representaci@l vile um corpo teodrico,
conforme explicitamos anteriormente, examinaremestensubcapitulo algumas das obras
tedricas que efetivamente se mostraram porta-voassrespectivas epistemes no universo
musical luso-brasileiro. Como abordado no capifyla manutencdo de uma notacdo antiga
no segmento das obras em que foi utilizado o eatiligo, ou canto de 6rgdo, aponta para um
corpo teorico que fomos desvelando a medida quealbamos as estratégias adequadas a
elaboracdo desta tese. Selecionamos entdo osogatachanuais tedricos a seguir, por nos
parecerem consubstanciar as ideias que alicergastartrabalho, e os abordamos segundo as
respectivas teorias.

Estabelecido o paradigma de anélise e desvelamemrtcarqueologia do saber de
Michel Foucault —, passamos a conceituacdo dosipias que delineiam este corpo teorico-

epistemoldgico.

3.6.1 Andlise arqueoldgica dos enunciados

Na introducdo da Arqueologia do Saber (2008), Boli@apresenta um panorama dos
métodos modernos e pds-modernos de andlise daidistbrangendo a nova histéffae a
epistemologia histérica de Bachelfd Constréi a sua abordagem em camadas, estra®s, qu

precisam ser estudados para se compreenderemdosefiens de ruptura, de identificacéo de

16 Cf. n. 14, p. 12.
187 Hilton Japiassu, nantroducdo ao pensamento epistemol6g{@®77, p. 63), resume: "Numa palavra, o

projeto de Bachelard consiste ‘em dar as ciéncfédssafia que elas merecem’.
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um novo tipo de racionalidade e de seus efeitodiptad; do refinamento progressivo,

racionalismo crescente, grau de abstracdo e agpéttde validade. Na analise critica dessas

correntes e nas descricdes do objeto histéricosqueropunha interpretar, Foucault (2008)

levanta consequéncias tais como, em primeiro lwganyltiplicacdo das rupturas na historia

das ideias, a exposicdo dos periodos longos narihigropriamente dita. Em segundo lugar,

a nocao de descontinuidade:

Para a histéria, em sua forma classica, o descantra, ao mesmo tempo, o dado e o
impenséavel; o que se apresentava sob a naturezacdosecimentos dispersos — decisdes,
acidentes, iniciativas, descobertas — e 0 que destiapela analise, contornado, reduzido,
apagado, para que aparecesse a continuidade dus@gentos. [...] Constitui de inicio, uma
operacdo deliberada do historiador [...] pois edwed pelo menos a titulo de hip6tese
sistematica, distinguir os niveis possiveis dais@abs métodos que sdo adequados a cada um,
e as periodizacdes que lhes convém. [...] Um dageé& mais essenciais da histdria nova €, sem
davida, esse deslocamento do descontinuo. (FOUCARQQJS, p. 9)

Como terceira consequéncia, Foucault cita o teragpessibilidade de unmfaistoria

global, a forma de conjunto de uma civilizacdo, o quectsana metaforicamente o ‘rosto’ de

uma época” (2008, p.10). E, como quarta e ultimeseguéncia, as questdes metodologicas

da nova historia:

Entre eles, podem-se citar: a constituicho de corpoerentes e homogéneos de
documentos (corpus abertos ou fechados, acabadioslefinidos); o estabelecimento de um
principio de escolha [...]; a definicdo do nivel dealise e dos elementos que lhe séo
pertinentes; as palavras empregadas, com suas @g@s0 e 0S campos semanticos por elas
tracados, ou, ainda, a estrutura formal das propesie os tipos de encadeamento que as
unem; a especificacdo de um método; a delimitagBocdnjuntos e dos subconjuntos que
articulam o material estudado (regibes, periodoscgssos unitarios); a determinacdo das
relacdes que permitem caracterizar um conjunto gpwatar-se de relagdes numéricas ou
I6gicas; de relagBes funcionais, causais, analégipade tratar-se da relacao significante-
significado). (FOUCAULT, 2008, p. 12)

Segundo Foucault, este campo metodoldgico da Imst@ia merece atencéo por duas

razoes:
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Inicialmente, porque vemos até que ponto se linedtoque constituia, ainda ha pouco, a
filosofia da historia, e das questdes que ela em¢sobre a racionalidade ou a teleologia do
devir, sobre a relatividade do saber histéricoys@bpossibilidade de descobrir ou de dar um
sentido a inércia do passado e a totalidade indealda presente). Em seguida, porque
coincide, em alguns de seus pontos, com problem@sea encontram em alguma outra parte —
nos dominios, por exemplo, da linguistica, da efial da economia, da analise literaria, da
mitologia. A estes problemas pode-se atribuir &agig estruturalismo. (FOUCAULT, 2008,

p. 12-3)

Foucault argumenta que esses dominios estdo langeldir o campo metodoldgico
da historia. "A oposicdo estrutura-devir ndo éipente nem para a definicdo do campo
historico nem, sem duvida, para a definicdo de wWtodo estrutural’"ROUCAULT, 2008, p.
13). Contudo, essa mutacao epistemoldgica da fasistifio esta "ainda acabada”. Ao
contrario, Foucault baseia-se no que chama de unpaesa cujo perfil foi tracado muito
imperfeitamente nas suas obrAshistoria da loucurg1961),0 nascimento da clinicél963)

e As palavras e as cois§$966), e explica:

Trata-se de uma empresa pela qual se tenta mediut@gdes que se operam, em geral,
no dominio da histéria; empresa onde sdo postoguerstao os métodos, os limites, os temas
proprios da historia das idéias; empresa pela geatenta desfazer as Ultimas sujeicdes
antropoldgicas; empresa que quer, em troca, masirao essas sujei¢cdes puderam-se formar.
Estas tarefas foram esbocadas em uma certa desard®mm que sua articulagdo geral fosse
claramente definida. Era tempo de |Ihes dar coeaénobu, pelo menos, de coloca-las em
pratica. O resultado desse exercicio é este HOUCAULT, 2008, p. 17)

Foucault esclarece ainda que a arqueologia do sabescreve

[...] no campo em que se manifestam, se cruzammeganham e se especificam as questdes
do ser humano, da consciéncia, da origem e dotaujdias, sem davida, ndo estariamos

errados em dizer que aqui também se coloca o pnabta estrutura. (FOUCAULT, 2008, p.
18)

A introducdo da obra é uma resposta as questbenulBas pelo Cercle
d'épistémologie e um esboc¢o de exposi¢cdes aosaeiti@Esprit (abril, 1968).
No tratamento arqueoldgico das unidades do disci@ucault chama a atencao para

a nocao de tradicéo:
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[...] ela visa a dar uma importancia temporal siaga um conjunto de fenébmenos, ao
mesmo tempo sucessivos e idénticos (ou, pelo mandtngos); permite repensar a dispersédo
da histdria na forma desse conjunto; autoriza riecudiferenca caracteristica de qualquer
comeco, para retroceder, sem interrupcao, na atfibundefinida da origem; gracas a ela, as
novidades podem ser isoladas sobre um fundo deapémia, e seu mérito transferido para a
originalidade, o génio, a decisao prépria dos ifdies. (FOUCAULT, 2008, p. 23-4)

Sobre a noc¢ao de influéncia dos fatos de transmessi@ comunicacao

Que fornece um suporte — demasiado magico parar pedebem analisado — aos fatos de
transmissdo e de comunicacdo; que atribui a umepsocde andamento causal (mas sem
delimitacao rigorosa nem definicéo tedrica) os feedos da semelhanga ou de repeticdo; que
liga, a distancia através do tempo [...] unidadefindlas como individuos, obras, no¢des ou
teorias. Assim também ocorre com as nog¢fes de wasanento e evolugdo: elas permitem
reagrupar uma sucessdo de acontecimentos dispeesasiond-los a um Unico e mesmo
principio organizador; submeté-los ao poder exengdavida [...]; descobrir, ja atuantes em
cada comeco, um principio de coeréncia e 0 esbegord unidade futura; controlar o tempo
por uma relacdo continuamente reversivel entre angem e um termo jamais determinados,
sempre atuantes. O mesmo acontece, ainda, contéssnde ‘mentalidade’ ou de ‘espirito’,
que permitem estabelecer entre os fendmenos simeokdou sucessivos de uma determinada
época uma comunidade de sentido, ligacdes simbolira jogo de semelhanca e de espelho —
ou que fazem surgir, como principio de unidade eemgpglicacdo, a soberania de uma
consciéncia coletiva.. (FOUCAULT, 2008, p. 24)

Sobre a unidade discursiva, Foucault observa que sempre é homogénea e
uniforme:

E que as margens de um livro jamais s&o nitidasriggmosamente determinadas além do
titulo, das primeiras linhas e do ponto final, aldensua configuragao interna e da forma que
Ihe d& autonomia, ele esta preso em um sistemardissdes a outros livros, outros textos,
outras frases: n6 em uma rede. (FOUCAULT, 20086p.

Partimos desses principios basicos para a an@sendtodos de teoria musical. Para
nos guiarmos com maior brevidade possivel, selapis os seguintes critérios, quando
apresentados: dedicatérias (mecenas); licencasui@s); conceitos; permanéncia de uma
tematica, forma e encadeamento; modificacdes nose@os; desaparecimento de conceitos;
citacbes de outros autores e obras. Analisaremagsogrde obras que mantém a mesma

concepgao, com poucas variagdes na abordagemsiog@s
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3.6.2 Enunciados das obras de teoria musical dosaés XVII e XVIII

Este mesmo periodo (como ja expusemos em 3.4jp ide uma trajetoria para a
compreensao racional do mundo, vai destituindo,cpoal pouco, 0s aspectos teoldgicos
impregnados na transmissao do saber, especificarderdaber musical na literatura teérico-
musical. J& no universo luso-brasileiro se mandgpéela configuracdo baseada nas teorias
antigas, pois as concepc¢des medievais e escotapecamaneceram por mais de dois séculos,
sofrendo modifica¢gBes lentas e graduais.

O primeiro grupo de obras engloba as numeradasade 1

1- ARTE / DE CANTO CHAO/ COM HUMA BREVE!/ Instrucgaera os Sacerdotes e
Diaconos/ Subdiacono, & mog¢os do Coro / conformesmRomang Composta & ordenada
por o mestre Pedro ThalesicCathedratico/ de Musica na insigne Universidade de
Coimbra[...] Em Coimbra, / Na impresséao de Diogo Gomez de Looyé&nno de 1618.

Com 140 paginas distribuidas por 36 capitulos d¢eérie 4 para a instrucdo de

clérigos, grande parte da obra contém exemplospirtorio do cantochao .

2 - Arte de/ canto dor-/ gam e canto/ cham , & Propesae Musica/ divididas
harmonicamente/ Composta por Antonio Fer-/ nandanjral da villa de Souzel, mestre de
Musica/ na Igreja de S. Catherina de monte Sirtain Lisboa. Por Pedro Craesbeeck
Impressor del Rey. Anno 1626.

Complbe-se de 126 paginas, mais treze introdut@aeas licencas, dedicatérias e

prélogo. A primeira parte da obra apresenta os@&hos do canto de 6rgao em 58 capitulos e

a segunda, os do cantochdo em 35 capitulos.

3 - Arte/ Minima,/ que com semibreve prolagcam/ trattatempo breve, os modos da
Maxima, & Longa sciencia da musica,/ offerecidabacratissima Virgem Maria/ Senhora
Nossa, debaixo da Invocacdo da/ Quietagcam,/ clggem esta em a santa/ Sé desta Cidade,/
por seu author/ o P. Manuel Nunes da Sylva,/ MeSa¢hedratico do Collegio de S.



187

Catharina do llustrissimo/ Senhor Arcebispo, & dowdCda Paroquial Igreja de Santa/ Maria
Magdalena, na qual foi baptizadasboa. Na Officina de Joam Galram. 1685.

Compobe-se de 136 paginas. Parte inicial com masesdeis paginas, com licencas,
dedicatoria, preambulo e indice. A parte tedricaaao de 6rgdo divide-se em vinte regras
comentadas brevemente; a segunda parte apreseot@pEndio da arte do contraponto e
composicao (compostura) em quatorze regras conmas)taderceira parte € a Summa da Arte
do Canto Chao, com 21 regras, tanto teéricas querémplificadas com o repertério

eclesiastico; a quarta parte constitui-se explamedbre os pontos das regras.

4 - Escola de canto de 6rg&d760) eDiscurso Apologétic§1734)% — Caetano de
Mello de Jesus. Resumo com observacfes de Jos@ Maxies, no texto ndao publicado
Caetano de Mello de Jesus e a teoria da musicaatdaBdo século XVIIIRio de Janeiro,
1993.

159 paginas digitadas eword fonte Times New Romatamanho 12, espaco 1,5cm.
35 péginas iniciais com referéncias a levantamenisicologico sobre a musica e a teoria
musical na Bahia.

Segundo a descri¢cao de José Maria Neves (199®yimeiro volume consta:

ESCOLAS / DE / CANTO DE ORGAO, / Musica praticada éorma de/ dialogo
entre Discipulos e Mes-/ tre, dividida praticada qumatro partes. / PARTE |./ DA/ MUSICA
TEORICA / OU/ METODO DOUTRINAL,/ que pratica e técamente, segundo os Moder-/
nos, explica aos principiantes os principais prétes da Arte./ Autor/ O M.R.P CAETANO
/ DE MELLO DE JEUSUS,/ Sacerdote do habito de Slr&eVies-/ tre da capela da Catedral
da Ba-/ hia, e natural do mesmo/ Arcebispado./ defdl759.

E no segundo volume:

ESCOLA / DE CANTO DE ORGAO / Musica praticada emnfia de Dia- / logo
entre Discipulo e Mestre,/ dividida em quatro pait®ARTE Il./ Numeral ou Aritmetica/ da
TEORICA DOS INTERVALQOS, / Cuja origem, Propor¢coeBPmporcio-/ nalidades, pratica e
teoricamente se/ explica aos principiantes por #dUlfOR/ O M.RP. CAETANO/ DE
MELLO DE JESUS,/ Sacerdote do habito de S. Pedes-Mre da Capela da Catedral da Ba-
/ hia, e natural do mesmo/ Arcebispado/ Ano/ DECL76

188 Texto cedido gentilmente pelo pesquisador e acedéBM) Flavio Silva.
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Este conjunto de obras tem em comum as dedicat@omseus mecenas, exceto a obra
namero 3Arte Minima que o autor dedica a Virgem Maria; entretantogsgnta nas licencas
a expressao "com privilégio real". Vale observavamente que as licencas para publicacédo
significavam a censura da Santa Inquisicdo, don@riti ou responsavel pelo clero local e a
licenca da cord’. A excecdo fica paraBscola de Canto de Orgapois néo foi publicada,
permanecendo ainda manuscrita até os nossos pesarada transcricdo na integra feita por
José Maria Neves e ndo publicada por questdes/esat patrocinio dada a extenséo da obra,
como o autor explicita na introducdo do seu texto.

O tratado de Pedro Thalesio (1618) trata someatd¢edria do cantochdo, que é
praticamente a mesma abordagem feita por AntomoalRelez (1626) na parte do seu tratado
que aborda esta teoria. Por sua vez, Manuel NuaeSylva (1685) apresenta 0s mesmos
assuntos do tratado de Antonio Fernandez, porém, moaior detalhamento. Caetano de
Mello de Jesus (1760) parece fazer uma sintesedtes tesses tratados, incluindo muitos
outros do século XVII, ndo s6 os portugueses, chmtapresentando novos assuntos que
surgiram no universo da teoria da musica e apoataaddirecdo de mudancas posteriores.
Este Ultimo € o mais extenso entre 0s quatro tatgubis contém 1.272 paginas manuscritas,
em formato 29,5x20cm, em dois volumes, segundoMaesi& Neves (1993).

No inicio das obras sdo apresentados o0s conceitmlevais e escolasticos, que
incluem o demusicus aquele que domina o conhecimento da musica &eheoreticaou
speculativd e da musica pratica, como ja visto na exposigwesas teorias da divisdo da
musica por Santo Agostinif8. Antonio Fernandez disserta longamente no prétgsua
obra, afirmando que o sentido e a razdo nao senpafkstar um do outro e por isso nao se

pode confiar somente no ouvido. A pergunta frequernts tratados medievais anteriores a

189 Trataremos da quest&o da censura em 4.1, p. 226.
0ver 3.2.1, p. 122.



189

Escolastica — "Que coisa é a musica?" — tambémeepanesses tratados sob forma de
pergunta ou de explicacéo direta.

A divisdo da mduasica, como concebida por Boécio, komana, mundana e
instrumental, ou organica (de orgéo, instrumer@agcorrente nos tratados 2, 3 e 4. Antonio
Fernandez, porém, utiliza o recurso didaticcdare sonora(Figura 27), com a divisdo em
artificial (instrumental), natural (cantochdo, @amte 6rgédo, ritmica e métrica) e organica
(natural e artificial) para representar os plan®snaportancia hierarquica. No alto da figura,

Fernandez homenageia o0 seu mecenas, o padre meésstia Duarte Lobo:

3
E os N %
([Tambares 10 -

jéralra‘i:v

Figura 27. Adrvore sonorasegundo Antonio Fernandewte de canto dorgam e cantochdh626), p. inicial,
antes da folha de rosto.

Manuel Nunes da Sylva, em 1685, introduz uma texcdivisdo, a da musica
uniforme, ou cantochdo, que o autor também chamgrefgoriano, e a musica multiforme,
também chamada de mensural, figural (apresenteafigitmicas), ou seja, o canto de 6rgao

(Figura 28).
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EXPLANACAM IV.
Das Sigias  Dedscsies, ¥ oxes,Propriedades,
& Mutawgas.

Tz a Atte na primeira regra,d principia s Maufica por
} fettefiznos ; do que nafcem duas perguntas: Primei-
: ' Diddj et

Figura 28. A divisdo da musica segundo Manuel NgiaeSylva Arte Minima(1685), p. 27 das Explanacdes

E constante nos tratados o conceito de que ass léyaB, C, D, E, F, G séo
identificadas com o periodo anterior a Guido d'&Ace@Guido Aretino). Também € comum a
referéncia ao hino a S. Jodo Batista, do qualiggnaram os nomes dos signos na masica a
partir das silabas iniciais de cada verso: UT, RE FA, SOL, LA. A chamadan&o aretina
ou escada aretingFigura 29) é frequentemente usada nas obrag 2, 8omo recurso visual
mnemonico para compreensdo dos signos, deducOestagdes, ou seja, a estrutura da
solmizac&o. E comum a todos os tratados 0 uso pl@sséds avessasomo sinénimo de

movimento melddico descendente.
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Figura 29. Améo aretinae sué s]&nificagéo. PedFo Thaleglote de Canto Ché()iéi%); p.5e7.

O tratadoArte de canto dorgam e cantochade 1626, aborda a teoria da notacdo
mensural, sem barras de compasso, os modos ritpétstos e imperfeitos, ligaduras a
maneira antiga (Figuras 30 e 31), prolacdes corasnotancas (perfeitas) e pretas (prolacéo
para o tempo imperfeito) (Figura 32), definicdo sésquialteras quando ha somente notas
pretas no inicio da obra (Figuras 33 e 34). O pdet@umento sO serve para as figuras do
tempo imperfeito, binario, pois o tempo ternariosga reconhece pela indicacdo inicial de
compasso. Antonio Fernandez (1626) também se rafptiea (hastej’ na diferenca entre
maximas e longas (a breve é tomada como a baseopergdo para todos os valores
menores). Ha também o conceito de hemiolia, usdifdeentemente notas brancas e pretas,

indicando a mudanca de ternario para binario, ravados 2, 3 e 4.

lver 2.2.1, p. 96 — Aspectos gerais da histériaatacio — Notagéo franconiana (século XIII).
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Figuras 30 e 31. Exemplos de tipos de longas, bresemibreves utilizadas na notacdo mensural como

Figura 32. Tabela de modo e prolagdes. Antonindretez Arte do canto dorgam e cantochdh®26),
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Figuras 33 e 34. Indica¢éo dos modos ritmicos,qngiies e as notas pretas utilizadas na hemiolienim
FernandezArte de canto dorgam e cantochdh%26), p. 21 e 24

No tratadoArte Minima de 1685, ha a mudanca para a notacdo proporcaméhal
do século XVI e inicio do XVII, apresentada comrharde compasso e concepcdo de
ligadura pela duracdo da figura ritmica e pelostgmrde aument®® na explicacdo do

contraponto (Figuras 35 e 36).
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Figuras 35 e 36. Notagdo proporcional com barradgasso e ligaduras pela duracéo da figura dtmic
ponto de aumento. Manuel Nunes da Syl Minima(1685), p. 38 e 39 do Compéndio.

172 Nos manuscritos brasileiros dos séculos XVIII & XAnexos IX a XlII B, p. 278-93, sdo usadas essas
ligaduras.
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As proporc¢oes (Figuras 37, 38 e 39), segundo eepmi@o e nomenclatura de Boécio e
0S principios pitagoricos, sado apresentadas temtrte de Canto dorgam e cantochade
1626, quanto n&scola de Canto de Orgade 1760. Em ambas, ha a referéncia escolastica
sobre anventordas proporcdes para a citara e o 6rgao, cordaos,ttespectivamente, Jubal

e seu meio-irmao Tubalcaimpaimeiro ferreiro!”.
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Figuras 37, 38 e 39. O género multiplex (Boécigraporcionalidade de Pitagoras e a proporcionddida
harmdnica. Antonio FernandeXste de canto dorgam e cantochgh®26), p. 106, 119 e 121.

Na Arte de canto dorgam e cantochade 1626, os modos gregos sao relacionados
como citados por Boécio, contudo, o autor cria @agia do comportamento de cada povo
gue deu origem aos nomes dos modos com as castcterirelatadas nos textos das epistolas
de Séo Paulo (Novo Testamento), e, a partir déihele ethosde cada modo. Manuel Nunes
da Sylva (1685) e Caetano de Mello de Jesus (ldd@em os modos gregorianos em
mestres (auténticos) e discipulos (plagais).

Os trés géneros da muasica, quais sejam, o diatbai cromatico e o enarménico,
como também os intervalos, termo introduzidoAm&e Minima (1685), e classificados por

cantaveis e incantaveis (Figura 40), sado citadegnatro tratados.

3 ver 3.3.2, p. 150.
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Figura 40. Intervalos incantaveis. Pedro Thalesite de canto chafl618), p. 20.

Nos tratados 2, 3 e 4 0 unissono e a oitava sasidayados intervalos de espécies
perfeitasdentro do sistema guidoniano hexacordal, dividielmsproporcdo geométrica. Nos
mesmos tratados ha referéncias a coma como a rparterdo tom e a distribuicdo de quatro
ou cinco comas no sistema ndo temperado, sendo @aelre Caetano de Mello de Jesus,
depois de apresentar exaustivamente o tema, sogeneceito dentro do sistema temperado.
Os termos que permanecem do século XVII até o Xsdbdiatessarap para o intervalo de
quarta;diapente para o de quinta; @iapasag para o de oitava, tanto no cantochdo quanto no
canto de orgéao.

Quanto as claves, somenteArée Minima(1685) aparece a clave moderna de fa para
o signo do mesmo nome F-fa-ut, indicada para assvgraves. O mesmo tratado apresenta 0s
sinais de repeticdo, de clausula ou fechamentd dirtlo S na entrada de uma nova voz no
canone ou na fuga. Caetano de Mello de Jesus (Bf88%enta uma longa lista de sinais,

comentadas por José Maria Neves:
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Regra X - Trata dos Pontinhos usados na Musicaher $ontinho de:

Aumentagdo — acrescenta a Figura Imperfeita a metadeu valor

Perfeicdo — preserva a Perfeicdo de Figura Perfeita aumentar-lhe o valor

Reducéo - reduz o valor em uma terca parte (caleGacima da Breve e abaixo da Maxima e
da Longa)

Prolacdo — colocado dentro do sinal de Tempo, amtio que a Breve se torna Perfeita
(fazendo-se divisdo ternaria dela em diante, eribiméas Figuras maiores que ela.

Divisédo — ja em desuso na época do Padre-Mestadguexistiam duas Figuras menores
entre duas Maiores, colocado entre as menoresvaligada uma das menores a maior
imediatamente vizinha.

Alteracdo — também em desuso no século XVIII, erdprego mais complexo que o anterior.
Regra XI — da indicacao de uso de letras (L paraghce B para Breve) quando se emprega a
notacéo quadrad¥ com ou sem plica, sendo atribuidos os valoresespondentes as notas
sobre as quais aparecem as letras. Menciona tarabdéso arcaico de trés outras figuras: a
Alfa mocha, a Alfa breve e Alfa semibreve.

Regra Xl — Trata de 16 outros sinais usados naddls

Sustenido — indica um Mi acidental (alteracéo adepte);

Bequadro — indica a nota que volta ao seu natural;

Bemol — indica Fa acidental (alteracdo descendente)

Esses (8 8) — repeticdo do trecho delimitado pekl;s

Céanon (S) — iniciar a outra voz, em fuga, no lumsinal;

Guiao (S cortado) — indica fim de um trecho e mi& outro;

Repeticdo (semelhante ao sustenido com uma Umba horizontal e quatro pontinhos nas
laterais) — indica repeticdo do trecho entre ozisin

Caldeirdo (forma da atual Fermata) — indica finodea e clausula final, devendo parar ali um
pouco o musico modulando com a voz;

Pausas gerais (barra dupla) — indica parada;

Sinalefa — (ligadura de duas notas da mesma a&tareompassos sucessivos) — indica emissao
como se fosse uma so6 nota;

Soltura ou Batido — proferir soltas as Figuras ftdm chamado Staccato);

Trémulo (linha ondulada) — tremer a voz na mesrgargie Signo, sem variar a distancia;
Mordente (+) — tremular com a voz, passando aotsemiescente, em rapidos movimentos;
Trillo ou Trinado (tr.) — tremular a voz utilizandosemitom ascendente;

Apojatura ou Acento — passar de uma nota a olugendo muito;

Portamentos (escritos como pequenas notas ocupgadds 0s graus entre as notas reais) —
passar por todos estes graus, sem realizar alagoudos saltos. (NEVES, 1993, p. 84-5)

A estruturacdo das obras em regras resumidas, part® e explanagdes longas em
outra parte (no inicio ou no final), sob o titule discurso ou artigo, € comum nessas quatro
obras e nas que se seguem até o final do séculdl. &/tecorrente ao final de partes das
obras, ou no final, serem incluidas oracdes ouesspes de louvor comoaus Deg ou
referéncias a Virgem Maria. Nas longas explanaséesntroduzidos dialogos entre mestre e
discipulo, ou perguntas e respostas em formatcatdzismo, ou artigos em que 0s autores
usam da técnica didatica de argumentacao diakdticiogismo escolastico, ou seja, partir do

que nao procede para se chegar ao que deve ssasN®glicacdes, os autores costumam

174 Notag&o neumatica gregoriana. A Plica é hastetia — nota do texto de Neves.
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mostrar erudicao citando, recorrentemente: a mucRiblia, a teologia patristica, os papas
que deixaram regras e observacdes sobre a musicaytores de tratados antigos e de
periodos proximos, filésofos, poetas da Antiguidatissica greco-romana e do medievo,
baseados nos principios da Escolasticdd®rictas et ratio(autoridade e raza0§. Nessas
citacbes, pode-se constatar recorréncia maior aiB@S. Agostinho. Frequentemente sdo
citados Guido d'Arezzo (Guido Aretino), Jean de isldodo de Muro), Cicero, Platdo,
Aristoteles, Aristoxeno de Tarento, Pitagoras.Me Minima(1685) e n&scola de Canto
de Orgao(1760), a lista de fil6sofos, tedlogos, poetastemadticos, astrbnomos, gramaticos e
tedricos da musica da Antiguidade, da Idade MéthaRenascimento e do inicio do século
XVII aumenta consideravelmente. S&ao citados (pdoges aproximados): Plutarco, Virgilio,
Ovidio, Ptolomeu, Hipdcrates, Horacio, Séneca,i®li@. Gregoério, S. Tomas de Aquino, S.
Joéo Crisostomo, Macrébio, S. Bernardo de Clar&alodo da Cruz, S. Isidoro de Sevilha,
Marciano Capella; Franchino Gafforo (Gaffurius), o&ffo Zarlino, Juan Bermudo;
Athanasius Kircher, Pietro Cerone, Glareano PedraléBio, Descartes e muitos outf8s
cujas obras sao ratificadas ou contestadas na tequosta.

Mesmo no século XVIII permanece uma tendéncia ascepcdes anteriores,
escolasticas, ainda que Caetano de Mello de Jesus]l760, cite os tedricos franceses
contemporaneos como precursores de uma nova w@mausica. A formacdo das escalas
modais com 0 emprego de sustenidos e bemaois suseita longa discussao entre mestres de
capela brasileiros e portugueses, Discurso Apologéticale Caetano de Mello de Jesus,
escrito em 1734, acrescentado ao final do traEsdola de Canto de Orgad respeito, José

Maria Neves comenta:

5 ver 3.3, p.137.

178 José Maria Neves esclarece que, no traEstmla de Canto de Orgdaparecem citados 13 livros da Biblia,
14 textos sem autoria relativos ou a liturgia oexaressdo de devocao religiosa, 318 autores e B@&,0
explicando que muitos autores sdo citados sem getafo de Mello de Jesus informasse os titulo®lias.
Autores e obras séo citados um a um.
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O Discurso Apologético compde-se de duas Partestides em 35 Folios do
manuscritd’’, seguidas das CENSURAS DOS MM.RR.PP.MiMAssim da América como
da Europa, que responderam a divida que nesterBiséypologético se contéfi. O autor
analisa detalhadamente a questao da forma da ebasdaica, segundo a doutrina modal e
segundo as praticas contemporaneas, para cond@ipode-se formar escala perfeitamente
constituida a partir de qualquer nota, sendo ptrtperfeitamente aceitavel que se forme
escala diatdnica com emprego de sete sustenidake mete bemois na armadura da clave
(sendo absurda a idéia de que néo ocorreria Sergitamdo todas as sete notas estédo alteradas
por acidentes). (NEVES, 1993, p. 152)

As referéncias as sete artes liberais dividida@uadriviume Trivium sdo constantes
nos tratados 2, 3 e 4. Os autores citam com aitaiddde de quem estudou por esse sistema
e tomam posic¢des sobre a relacdo entre a musgawdras disciplinas. No prologo do tratado
de Antonio Fernandez (1626), o autor, ao discigshre as sete artes liberais, estabelece que
a musica é inferior a aritmética e a geometria.

A musica das esferas é apresentada nos trésosati 1626 a 1760. Antonio
Fernandez (1626) dedica as seis Ultimas paginageuldratado para relacionar cada uma das
sete cordas com a origem de cada modo, e cadastesdpor analogia, a um planeta e a um
ethosdiferenciado. O oitavo e ultimo modo, analogo @o estrelado, é aquele em que "todas
as letras profundas e celestiais devem ser usaflag€scentando dados da astrologia, afirma
gue as pessoas que nascem sob o dominio dessemplatdquirem 0 mesmo comportamento,
o0 mesmoeethos Na primeira pagina da dedicatoria (3.2 paginaminoerada) &rte Minima
(1685) a Beatissima Virgem Maria, Manuel Nunes ylaeSfaz a analogia entre a ciéncia da
musica e a musica do céu emptf&oonde a "maxima sciencia na terra exercitada, como
nesse Empyreo pallacio he, dos Anjos, & seus caiesnoradores”. Segundo José Maria

Neves, descrevendo as partes do trakgtmla de Canto de Orgda@760), comenta:

O 8§ VI, e 0 8 VIl versam sobre o gosto musical déppo Deus, segundo afirmacdes
biblicas, que — como ja o tinham feito te6logosomentaristas — o tratadista toma em sua
literalidade. Ele lembra, iniciando a argumentagfiee Santos como Inacio da Antioquia e

177 Eblios 495 a 530 — nota do texto de Neves

178 Mui Reverendos Padres-Mestres. — nota do texidedes

1 Eblios 531 a 595 do manuscrito — nota do textblelees

180 yver 3.2.2.2, figura 23, p. 130 — esquema de Ptelopara a compreensdo do céu empireo.
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Coleta puderam ouvir a musica celeste, quandoativeseus éxtases. O tratadista via mais
longe, e afirma que, no Apocalipse, Sdo Jodo seerefxplicitamente ao Canto de Orgéo (e
ndo ao Canto-chao) quando ouve, no éxtase quevk&ro fim dos tempos, musica composta
de vozes e instrumentos (portanto, muasica polifni& seguir, ele ousa dizer que Jesus Cristo
era excelente musico, tanto porque tinha toda edsaila (e a Mdsica ndo podia ser omitida),
como porque, segundo ele, quando os Evangelistésubla Marcos relatam o acontecido na
Ultima Ceia, fazem referéncia ao canto de um hiaddaria, Mae de Jesus, foi doutissima
cantora e, mais que isto, escola de todas as ATtemdo Santo Agostinho, o tratadista diz
que o canto de Maria foi capaz de desfazer o prdmtBva, dando especial destaque para o
Magnificat, modelo supremo de canto religioso. D@smo modo, teriam cantado os
Apéstolos, como cantaram os Santos que fizeram pansfo do cristianismo, dando o
exemplo para todos os fieis.

O 8 VIII informa que do proprio Deus recebemos oeceitos do Canto. Citando uma
dezena de textos biblicos (Exodo, Tobias, Salmesrsts, Jeremias, Ester) e diversos
comentaristas, o Padre-Meste explicita fungcdegsrads do canto religioso: todos (e tudo que
est4 no universo) devem cantar, deve-se cantaramtico novd®™ e em Canto de Orgdo
(musica polifénicaf?, e deve-se cantar com perfeita inteligéncia da'®rt (NEVES, 1993,

p. 72-3)

Nessa concepg¢do e com o acréscimo da medicinQuaalrivium no periodo da
estruturacdo das primeiras universidatfesoutros aspectos da musica sdo acrescentados.
Manuel Nunes da Sylva (1685) e Caetano de MelloJemus (1760) concordam com o
principio platénico na formacgéo de carater e comoagepcdes medievais de que as virtudes
da mausica serviam para mover os animos dos homeingsos afetos e refrear 0s vicios,
tanto quanto para curar enfermidades e expelir des@os corpos humanos.

A tradicdo escolastica de fazer analogias entistaria da musici” e as passagens
da Biblia, bem como da tradi¢éo histérica da igeaj@lica, sdo expressas pelos dois ultimos
autores. No texto inicial ddratado das Explanacogsiltima parte do tratado de Manuel
Nunes da Sylva, o autor afirma que Adéao ja cantacantochdo para louvar a Deus: "néo
tendo Adad companhia para formar canto multiforateusaria do uniforme canto, que he
canto chad." Todas as criaturas louvam a Deus slelediormadas: os céus, os astros, o fogo,

o ar, a terra, 0s montes, as plantas, o dia, a a@tabismo. Prossegue:

8L salmo — nota do texto de Neves

182 0 Salmo 97-5 fala em vozes instrumentos — not@xto de Neves

18 Que ele deduz do Salmo 46-8 (Cantai com sabddoida Salmo 38-8 (“Bene contate”, que S&o Jerénimo
interpreta como “Cantai com sabedoria”). — notdetkto de Neves.

184 v/er 3.3, p. 137.

185 Mesmos principios abordados pelo padre Martirsuzobrétoria della Musicade 1757.
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S6 os mortos na culpa, & os condenados no infamovozes muito desafinadas, & nao
pédem ser de louvor de Deus: ne mortui laudabubbteine, neque omnes, qui descendunt in
infernum (Psal. 113). E a causa he, porque a Mirgdaua soberana ordem, & no inferno tudo
he desordem. (SYLVA, 1685, p. 3).

Sylva continua expondo que, dessa forma, a musicedécina porque cura os estados
de desordem e afugenta os demoénios. Afirma ainda ajwcoracdo humano é ternario
(perfeito), como disse o melifluo Sdo BernandoQtraval]: ‘tor humile, cor mediocre, cor
altunt', similar as vozes baixas, medianas/agudas e agimlas, razao por que a musica tem
semelhanca com o coracdo humano. Perfeitas tamf@msstrés claves na musica, com trés
significacdes: o lenho da cruz (a citara de Dawisantido mistico, simboliza o lenho); a
ciéncia (por ser tdo celebrada na igreja e agradawajestade divina, os antigos filésofos
reputavam como néscios 0s que ignoravam a musicp@ider (no livramento do povo de
Israel das terras do Egito, na queda das murakaenicd: a musica liga 0 homem ao céu).
As trés claves também simbolizam os trés cravospgagaram Cristo na cruz. Citando
Cassiodoro, que explicou que as cordasc@ecordis- coracao, em latim) se chamam assim
porque movem os coracfes. Por esse motivo, segs@doromas de Aquino, a masica foi
introduzida na igreja. Seguindo o principio nedpao de &. Agostinhd®® a musica
desonesta& prejudicial, pois desconcerta a humana harmiviéroduz a morte. S6 0s maus
fazem uso dessa musica que ndo agrada a Deusdg@enme para o lugar sagrado, quer seja
satirica ou lasciva. Essa é a mesma musica coralggeld Concilio de Trento e na bula
Extravagantesde 1323-4. Como exemplo da boa musica nao relgiNunes da Sylva cita
Camades, o principe da poesia portuguesa.

José Maria Neves cita o texto de Caetano de Melldesus sobre este assunto:

Adéo teria sido, de fato, o primeiro musico, atégpe, antes do pecado, tinha infusas
todo as ciéncias, e mormente a Masica, com a quglasse em louvar a Deus e em agradecer-
Ihe o beneficio da criacdo. Depois do pecado, émiessario que se criasse a Teoria, para

% ver 3.1, p. 115.
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destronar a ignorancia e luminar a sabedoria; #cBrépara excluir o vicio e dar forcas a
virtude; e a Mecanica, para diminuir a penuriareadiar a necessidade. Pela mesma razéo,
surgiram a Politica, a Etica e a Econdmica. A as@d 6bvia é que ndo houvesse o pecado,
nenhuma destas formas de conhecimento e de agam sercessarias, mas apenas a Musica.
Argumentos ndo param ai, pois que sendo a Musigadida em Adao, claro esta que ela foi
criada pelo préprio Deus.

Uma lista dos filhos e dos demais descendenteside fesulta, por esta hipétese, em lista
de Musicos excelentes, com destaque para Jubab (seto de Adao), que teria sido o
primeiro a entender a proporgéo intervalar existentre os martelos da oficina de ferreiro de
seu irmao, Jubal-Caim. Citando textos bib€§® autor afirma que este foi o primeiro cantor
que se fez acompanhar de instrumentos (citarag)rginda que outros autof&safirmem
gue a Musica j4 existisse, e que este descendenield@b teria sido apenas o primeiro a dar-
Ihe acompanhamento instrumental estruturado. Qustificativa para o fato? Partindo do
proprio Deus, ha oito geracdes até Jubal, e parragéio a Oitava é consonancia que repete as
exceléncias do Unissono e dé& inicio a nova escBlkeus é o Unissono, assim como Adéo, que
transgrediu, é a Segunda , que é intervalo dissen&s explicacdes numeroldgicas apenas
comecam aqui, e vao ser usadas durante toda apalveaexplicar a importancia de intervalos
e de proporcBes. Curiosamente citando a Monarquitdna, o Padre-Mestre mostra, ja
naquela geracdo, uma presenca musical femininaembldque significa suavidade), irma e
discipula de Jubal. E através dos tempos, atéteud@® do DilGvio, pode ser contada toda
uma historia antiga da Musica. (NEVES, 1993, p1Y0-

Manuel Nunes da Sylva (1685) comenta sobre a origenmvento dos signos na
musica. Segundo alguns autores (sem cita-los) satia Guido Aretino, enquanto outros
argumentam que teria sido nos tempos do Papa J$Aqs€culo XIV); ou ainda, trezentos
anos antes, o alemao Jodo Contembergo, ou ComgisnvBobre o Papa Jodo XXIlI, ha
referéncias pequenas nos tratados. Reputamos faiesteque foi apresentado em 2.1, p. 81-
2, sobre as discussdes internas no Concilio dedrelatadas por Craig Monson (2002) e o
modelo da musica na igreja baseado na Buteavagante$1323-4). Acresce o fato de aquele
papa, antes de sua elei¢cao, ter sido bispo das#iaze Porto. Nessas observacoes transparece
uma referéncia afetiva transcendendo as discussdésncilio.

Caetano de Mello de Jesus introduz como elemeoto a anatomia do aparelho
fonador, com base no qual estabelece o timbred®igs 6rgdos em imperfeitos (bofe, i.€,
pulmdes, muasculos intercostais, aspera artériguéia, laringe, glote, epiglote) e perfeitos
(paladar, i.€, palato, lingua, dentes e beicosg @edarticulam os sons e lhes dao significacao.

Sobre o timbre, comenta José Maria Neves:

187 Géneses:4. — nota do texto de Neves
188 Macedo: Eva e Ave, P.1 C.23 N.1. — nota do teetdleves
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O autor fala de vozes ou pequenas, agudas ou gtaregglas ou asperas, constantes ou
trémulas, fortes ou fracas, grossas ou delgadasa @u rouca, alegre ou triste. Estas
caracteristicas vocais podem receber outras de€signa partir de classificacao de tratadistas
citados (Scotto, Kircher, Isidoro de Sevilha e Bdi)a As varias combinacdes de diversas
destas qualidades — tantas quantas sdo as cones g Kircher) — pode conduzir a producéo
de um voz perfeita, que seria letificante, exortatle amor e expressiva de paixdo (segundo
Roseto). A diferenciacdo qualitativa entre as vazegplicada como resultado da constituicdo
natural da laringe e da aspera artéria, assim adontemperamento (grau e qualidade da
humidade) destes 6rgdo e dos acidentes que dedesta temperamento. Os temperamentos
sdo classificados como mido ou seco e cdlido ioy du entre calido e frio, e os acidentes
seriam a figura, a magnitude, a lisura, a aspexEagye outros. [...] O préprio ar inspirado e
expirado interfere na producéo vocal — maior ou anguantidade de ar produz voz delgada
ou crassa (no inverno, as vozes tenderiam a sargraies, em razdo do frio do ar) e agudas
ou graves (a velocidade da expiracéo e a consegjudmacao das cordas vocais).

O autor menciona também a mudanca de voz dos ngniaochegada da puberdade,
encontrando em Gaspar Scotto a explicacao ciemfifie convém: abundando neles o sémen,
0S vasos seminarios encaminham a si o calor e hdewilo aos 6rgaos vocais, para poderem
conservar na mesma producao a voz. Esta explieacdaduz a deduzir que, por isto mesmo,
0S eunucos conservariam a voz aguda e os velhasial®vtender a produzir voz cada vez
mais aguda. Desconsiderando esta Ultima fase da ovdratadista considera que a voz
masculina passa por quatro [...]: a da infancié (&t sete anos) — quando a voz é fraca e de
pouco uso -, a da puericia (dos 7 aos 14 anos)andguela tem mais perfeicdo -, a da
puberdade (por volta dos 14 anos, durando entré @ms) — quando ela é instavél e ndo deve
ser usada — e a do periodo seguinte (antes daceehiquando ela volta a ter perfeicéo,
recebendo mais claridade e formosura. Referindmeseeunucos (os castrati fizeram sucesso
também no Brasil), o Padre-Mestre concorda cont@®gkes e com Nassare, afirmando que se
a castracdo se fizer no momento do apogeu da vantiin(nunca muito préximo da
puberdade), ela se conservara em todo o seu espléwd que se refere a voz feminina, o
autor afirma que ela admite mudanca (entre os 12 anos) e a divide em trés fases: antes da
mudanca (muito ténue, timida e delicada), na fasmuldanca (mais grave, débil e fraca e apés
a mudanca (clara e sonora, quase sempre mais aguda Tiple [soprano] e rarissimamente a
de Tenor). As mulheres também perdem as qualideatzss na velhice, passando a ter voz
mais ténue (ele ndo chega a dizer que as vozerifemificariam mais graves com a idade, ao
contrario dos homens, pela mudanca do humor seXMHVES, p. 107-9)

3.6.2.1 A teoria musical na segunda metade do sezXVIII

As obras tedricas deste segmento apresentamdextaima diminuicdo significativa
do conteddo teoldgico, mistico e simbolico oriundls autores da ldade Média e da
Escolastica, mas mantém a mesma teoria e seus ndEmmenclusive a nomenclatura,
introduzindo alguns poucos dados novos. Nas expimsaainda ha referéncias aos principios
de Boécio e a concepcao escolastica da histonmigéca com analogia a criagdo do mundo,
segundo a Biblia. As obras ndo apresentam mudaigraBcativas na compreenséao da teoria,

mesmo porque a censura da igreja somente dimimuiacoeinado de D. José |, a partir de
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meados do século XVIII, tendo como apice as refermda Marqués de Pombal, como
abordaremos no capitulo 4.

As obras deste segmento séo:

5 - Arte de solfejar- Metodo mui breve e facil parasaber solfejar em menos de um
més, e saber-se cantar em menos de seis / Segan@eeQos e 0s primeiros Latinos/ Seu
autor/ Luis Alvares Pinto/ Natural da villa de Santo Aritboem o Recife de Paranambuco
Anno de 1761.

Edicdo com estudo preliminar e edicdo do padreel@mbDiniz. Governo do Estado
de Pernambuco, Secretaria de Educacdo e Cultulagd@@oPernambucana, volume IX.

Recife, 1977. 50 paginas, sendo que 19 com a tiedsao método.

6 - Nova instruccédo musical/ ou/ theorica practical dnusica rhytmica,/ com a qual
se forma, e ordena sobre/ os mais solidos hum Methodo, e verdadeiro/ Systema para
constituir hum intelligente Solfista, e destrissirf@@ntor, nomeando as notas ou Figuras da
Solfa pelos seus/ mais proprios, e improprios non@egue chamamos ordi-/ narios e
extraordinarios, no Canto Natural, e Acciden-/ tde que procede toda a difficuldade da
Musica,/ Offerecida/ Ao Muito Poderoso e FidelissifRei/ D. José I./ Por seu author/
Francisco Ignacio Soland.isboa, Na Officina de Miguel Manescal da Costapressor do
Santo Officio. 1764.

59 paginas na parte inicial com apreciacdes deowapadres-mestres musicos,
licencas, sonetos, epigrama e um canone a oitosvpae o leitor. 340 paginas da Nova

Instruccdo. Ao final o Aditamento com regras daicalantiga, 51 paginas. Sem indice.

7 - Novo Tratado/ de/ Musica/ Metrica, e Rythmica/ @lgensina a acompanhar no
cravo,/ Orgdo, ou outro qualquer Instrumento, ene ga possao/ regular todas as Especies,
de que se compde a/ Harmonia da mesma Musica. D#raese este assumpto/ Pratica, e
Theoricamente/ e tratdo-se tambem/ algumas cousasiags/ do/ Contraponto, e da
Composicéo,/ Offerecido/ ao/ Serenissimo Senhor0dd3€/ Principe do Brazil/ Por seu
Author/ Francisco Ignacio Solandisboa, Na Regia Officina Typographica. 1779.
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16 paginas iniciais com dedicatéria, prefacdo Gmie), 301 paginas diNovo

Tratadg com indice ao final.

Com excecdo de Luis Alvares Pinto, que é documardouscrito pertencente a
Biblioteca Nacional de Portugal, os outros tratagleesentam somente as licencas da mesa
do Paco.

Além dos autores citados nos quatro tratadosadiist no primeiro segmento,
aparecem outros dos séculos XVI e XVII, entre cagjos tratadistas e musicos portugueses
Pedro Thalesio, Manuel Nunes da Sylva, Duarte LdWateus d'Aranda, Jodo Alvares
Frouvo, Antonio Fernandez, Duarte Pacheco; os ésmrAndrés Lorente, Cristébal de
Morales, Francisco Salinas e os italianos Petrétedro Cerone (que escreveu seu traiddo
Melopeo y Maestroem espanhol), Davide Perez (musico da corte goesr), Leonardo Léo
e Nicolao Giomelli.

Luis Alvares Pinto (1761), que destina o seu miaawsna referéncia para os mestres
desenvolverem o0s assuntos pautados, apresentagsioonmodo que Caetano de Mello de
Jesus, a mutanca simplificada, utilizando para & 18 as silabas Ni, quando tiver o
sustenido, chamando Bi quando tiver bemol. O iadervmi-fA é localizado e deve ser
mantido na sistema hexacordal, de onde se dedwme wlas outras notas. O bequadro &
movel, sendo aplicado como sustenido na cantoria lwemol. O tedrico chama os tedricos
franceses degregos do nosso séculoeferindo-se a teoria simplificada e racional em
desenvolvimento no século XVIII.

Nos quatro tratados, as referéncias a maximaoagalaparecem nas citacbes que as
associamaos antigosDesaparecem as referéncias a tempo e compagdsiigerimperfeito;
hemiolia com notas pretas e intervalos incantavyigjaras antigas metade brancas e metade

pretas.
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Aparece 0 novo método de mutanca na cantoria cstersdos e bemaois; € chamado
de escarcejo (Figura 41) o solfejo com acidentepalavra solfejo substitui a solfa ou
solmizacgéo. Francisco Ignacio Solano faz longasaesgdes sobre o sistema de deducgdes e
propriedade no tratado de 1764 (niumero 6). Nodeatle 1779 (nimero 7) utiliza o teclado
como meio didatico e, conjuntamente com o trataeld @0 (numero 8), as dissonancias
passam a ser consideradas como ornamentos, daaide aemusica. Nos dois ultimos tece
longas e exaustivas explicacdes sobre o escarogjadados os bemois e sustenidos fazendo
parte da armadura.

Exemplos y em que fe mofiriio gropriamente os Efcarcejos in-
tenfos canfodos pelo § a refpeira de Nararal 5 ¢ os dimif-
fos pelo § a refpeivo do B 5 e tambem os Efcarcejos in-
tenfos motevados pelo R arefpeito dob , e o5 die
miflos pelo b a refpeito do Natnral,
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Figura 41. Exemplos de escarcejos. Francisco Igriéalano,

Nova Instruccdo musical ou theorica practica da icausythmica(1764), p. 91

A nogdo de unissono entre as claves, como ponteatendd; o movimento melodico
descendente tanto € chamado de descendente qsaat@essasexplicacdo da execucgdo da
sincope com desdobramento nas divisbes da figmnecai com ligaduras; a figura ritmica de
maior duracdo é a breve; resta somente o pontarmerdao, desaparecendo todos os outros,

como relacionados por José Maria Neves no trateslmla de Canto de Orga¢l760);
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sincope e contratempo tém o mesmo significado.eBungferéncias a escrita de grupos de
figuras ritmicas, tais como o travessdo por cimendo duas colcheias, travessdo duplo
unindo quatro semicolcheias, triplo para fusas,dgy@lo para semifusas; indicacdo de
compassos com numeros; compassos de sesquialt@oasequivalentes a compassos
compostos. Aparecem também novas nomenclaturasppaisas; signo passa a se chamar
sinal ou figura para as figuras ritmicas (Figurj #42nota DO substitui 0 UT por soar com

pronuncia mais forte e mais facil de afinar, seguosimodernos

—
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monftragio, figuradas com os feus numeros; e tambem fe expbe o mais eflencial do Nezo Methode, e verda-
deiro Sy/flenta pertencente ao ffgundo Difcurfo.

A Clave de G/folrent, aflinada na 2.* linha , govemna toda efta Regra.

soelp. o, ¢
5l Lk ——Sabrensn & Coamidob f!‘,,di"{;‘ iciss
: : A &
L s S s 1. ini. NI, / nty .
P v % 3 e = = i = s
3401 3-2elp. 3 ';c? nC‘.' & Agndn. £ i, & K AL €N sut 12 Deducgie.
i < g e i -
5] < i g [ 63 7
2.0 efp. k_/ 3 /I A, ré. & Signa ' da Mursyré. % ddy geral, T,
23]s (9& o fier o Canendab PP o P )
- 3 i =
1 1.9¢fp. | Claves, Signos. Ordens. Vozes. Mut*, enomes certos. fi certe. Prop.des, e Cant  Deducgdes,
Linhas,  Efps-[ At Clives sia trer : de]Os Signos efo fote:| A tree orden dia a | As & . 2 10 . -
e e (bl o s | o | 5 I AP e,
vem de moflear o5 Si-|contr que b pé cutea de | enfingo as Deduicen e il
g LDy cifh los, | defcer Az fervem e e dio & intellipencia | duas Cantorins, Re | contém ut,c cada hu-
s SMM“:‘ A I el . ofuls | unir aqulN_N:— Ke-| de todos o3 nomes. wa Viie Vil -] ma fegue @ naturers
g a Contp. S| do Compendia” Summ. | gru V111 Dife. 18| Regr. TIT.Dife 11 | curfo 1. do Compendis | ia fua Poop, Reg VT,
rofn St Co uminiedts, | 1. do Cermp. Sumwm, | Suromeris. Dife 1. da Conp. Sum,
=7 = £ GE—!L
— ——— — |
5. Panfis, Colehga Semicelehes, B 0. - i 3
o~ =t . |
I ,l Seminime, l ‘. r “ r
<
I s'm‘.hwlmmmn
1 J=
=
Lomga, T Tiguras, e Panfas, Pontinbo de augnientagio, Sefquialiera, Ligadura,
=
el Mafien o e w3 S s EhGuras Mo aTe: © Pontinho & aigmentacta | A Befquiskera shtées ovalor de| A Ligadurs de duas Py
Cadalinsy das Rigarss vil.po. dase-df fia (obEAbenle, xeepio 5 uhimas & P =als o Sy e Figuaas 10 timpo O
excepto 3 primeim, cads buma vale muctade da fua antecedantes Motk Rl iy
Regea 1V, Difeusfs 1i 4o Compendia Sumavorio, Regre IX, Difesefs 1. do Compendia Summio, 2 R 2

l Snffenido § wre nio lugar <erto de fii:

[ C} G
C cCMen ©
b‘r C 1-83.' jf Fa : ‘ - 2 T
3 2 ~
J =G4 |

0S COMPASSOS SAO TREZ: | 08 ACCIDENTES SAQO TREZ:

Quaternariode 4. partes. Ternario de trez partes, Binario de duas partes. Snitenido H- Ttbmol b, e B‘!‘quadro H
Regra V. Difewfo I, do Compendio Sunmario. Regra XL Difeurfal., e Regral. Difewrfo 11, do Compeudio Sunvmario,

+ oo

} Bbmet b fi no lugar certo de mi,

qiadro ﬁ uf contra o bfa’,’o:l}d contra o K mé

‘ Paufas gevaze:
Alfegno:
Nota-coroada:
Sinal divifive: =
Conan: E &~ ReperedoSinal
'y Gurig 1 ES .. £ Sulpendeo Tempo.
Repeticia: :P e Devide os Compaffos.
. Effess i = Entra a voz.
Réplica: =t == Moftra o Signo. SINAES DA MUSICA.
‘.H_) l{epenﬁo]fa. Repetea e parte, Finalizdo 2 Obra,

Heped e, Regra XIT, Difearfo L. de Compendio Summario,

[ —

Figura 42. Quadro de sinais. Francisco Ignacioragldova Instrucgdo musical ou theorica practica
da musica rythmic§l764), anexo do Epilogo Enigmatico, p. 330
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A sinalefa, ou ligadura, aparece com o sentidoemuy porém, ainda sdo empregados

sinais da forma antiga de notar (Figuras 43 e 44).

Exemplo da Ligaduray on Synalefa. Em?h da Syncopa , ou Contratempo,
e G T P =
p.ur B 0 e ] g}k;-?\i 0 P 8 ot 0 0 B
e x| S, T 1 L P T LT 0 I .
4 1 B VN 5 N O T 1 T T ~— 1
1 i3, S0 sl L) et | -

|
Figuras 43 e 44. Exemplo das formas de ligadufag®pe como sindnimo de contratempo.
Francisco Ignacio Solanblova Instrucgdo musical ou theorica practica da icausythmica(1764), p. 46-7

Aparecem também referéncias aos andamentos cqalasas italianas do Adagio,
Grave, Presto, Allegro, Andante e Andantino. O cassp quaternario é a base derivativa
para todos os outros compassos. O compasso bidénitificado com o C cortado € chamado

decapella

3.6.3 Enunciados das obras de teoria musical no @m do século XIX

Este segmento contém somente obras portuguesasb®ae com clareza a mudanca
de paradigma com o abandono de grande parte dé@sstela Escolastica; contudo ainda ha
elementos remanescentes, criando um contexto tieospara a simplificacdo da teoria
musical. As referéncias passam a ser dos tednmaeosdses iluministas e dos elementos da

fisica na explicacédo dos fendbmenos acusticos. Assaelecionadas para este segmento séo:

9 — Elementos de canto-chad/ Offerecidos/ A Sua AReal / Dom Joao/ Principe
Regente/ Por/ Jodo Ribeiro de Almeida Campos,/[§teso Secular, Bacharel formado em
Leis pela Universidade de/ Coimbra, Mestre da Clapeh Cathedral de Lamego, Profes-/
sor, e Examinador de Canto-chad do mesmo Bispddestinados para uso do novo
Seminario de F.M.A., Ajun-/ tando-se-lhe as Cerdasre Cantorias mais precisas/ para as
Visitas que os Excelentissimos Bispos fazem/ &akydas suas Diocesddsboa, 1800. Na
Officina Patriarcal de Joad Procopio Correa da&ylv

71 p. Seguem-se na parte final da obra: rubricagfes e os cantos para a visita dos

bispos.
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10 — Methodo/ de/ Musica/ Escrito/ e/ Offerecido/ A SAleeza Real/ O Principe
Regente/ Nosso Senhor/ Por/ José Mauricio,/ Lentprietario da Cadeira de Musica da
Uni-/ versidade, Mestre da Real Capella da mesmislestre da Capella da Cathedral de
Coimbra./ Destinado para as Li¢des da Aula/ da ditedeira Coimbra, Na Real Imprensa da
Universidade, 1806.

65 p., ao final, 8 paginas com indice e figuras exemplos. S&do 36 capitulos, sendo

0 ultimo o compéndio com breves explicacdes.

11 — Compendio/ de/ Musica/Theorica, e Practica,/queté&ary Breve Instruccdo
para tirar Musica./ Licoens de Acompanhamento/ Engad, Cravo, Guitarra ou qualquer
outro/ instrumento, em que se pode obter regulamiomia./ Medidas para dividir os bragos
das violas, guitarras, &c./e para a canaria do oégaAppendiz, em que se declarad os
melhores methodos d'affinar/ Orgad, Cravo, &c, Mad® tirar os sons harmonicos,/ os
flautados; com varias, e novas experiencias intaers tes ao Contraponto, & Comoposi¢cad
e a Physica./ Por/ Fr. Domingos de S. José Varélange Benedictind?orto, na Typ. de
Antonio Alvarez Ribeiro, 1806.

125 p., ao final sonetos e tabelas com figuras ed@snplos. Inicia com &8reve
instruccéq seguida de licdes de acompanhamento, medidalsrdpss das violas, guitarra e

canariado 6rgdo. Por fim, o apéndice de 37 paginas caampios daexperiénciae figuras

explicativas.

12 - Principios de musica/ ou/ Exposicdo Methodica/ dbmutrinas/ da sua/
Composicédo e Execucédo./ Auctor/ Rodrigo Ferreira Casta:/ Cavalleiro da Ordem de
Christo, formado nas Fa-/ culdades de Leis e Ma#i@a, e Socio da Academia/ Real das
Sciencias(Quadra em francégt toi, fille de Ciel etc Henriade, Chant VII). Tomo I. Lisboa,
Na Typografia da mesma Academia. 1820.

Tomo 2, 1820. Tomo | - 181 p.. Tomo I, 1824 — 281No final dos dois tomos h&
catalogos de publicacdes da Academia das Ciéneidsstoa. O Tomo | é dividido em 15

artigos e 6 sec¢Oes divididas em capitulos. O Tdntenh 3 secdes divididas eharmonia

simultaneaharmonia sucessivaharmonia progressiva e contraponto
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A primeira obra (nUmero 9) refere-se unicamenteatochdo. Achamos relevante
inclui-la, pois, como ja afirmamos, é um momentansitorio que afetou também os
principios do cantochdo. Somente na segunda mdtadéculo XIX € que havera um grande
interesse em resgatar o cantochdo medieval e seretacdo, como ja apresentamos no
Dictionaire liturgique de D'Ortigué®®, no primeiro capitulo. O autor considera 0 momento
como o da decadéncia do cantochdo e o da utilizde@odernidadesAinda mantém os
principios da afinacdo ndo temperada, mantendovaites incantaveis e expressées como
aumentarmeio pontopara notas com sustenido ou bequadro. O bequadbemol e o
sustenido sdo usados para evitar o tritono, e desnontinuam a ser chamados de mestres e
discipulos, auténticos e plagais, respectivamente.

Nos Elementos do cantochd@s modificagbes nos conceitos que aparecem Sao:
definicdo de escala e modo; somente as claves ealda podendo ser escritas em qualquer
linha; os nomes das notas baseados na escalandaiald voz dominante para a quinta, o tom
para recitacdo dos Salmos; corda coral quando anmeoto melodico sobe auténtico e desce
plagal; corista — instrumento de metal semelhantéi@aséo — para afinar antes de cantar ou
de iniciar acantorig figuras ritmicas como a longa, breve e semibneam a notacao
vaticana em vez dos neumas, 0 que sugere a predoupam a metrificacdo do cantochéo.
Desaparece: a teoria com base na forma de argugdergacolastica, como mutacéo, deducéo
e propriedade. O Unico tedlogo citado é Sdo BemdedClaraval.

OsElementos de Cantochq®800) e ocCompendio de Musica Theoretica e Practica
(1806) apresentam somente a licenca da Mesa daribasgo do Pac¢dOs Principios de
musica ou Exposicdo Methodjcaos dois tomos (1820 e 1824), trazem a recoméondde

publicacdo da Academia das Ciéncias de Lisboa,licemca de Sua Majestade.

189ver 1.1.1.4, p. 40.
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Nas trés obras, 10, 11 e 12, ha referéncragsica dos antigos formacao do carater
do individuo segundo Platdo e Aristételes; ao teascarcejo para solfejo com acidentes.
Usa-sevozem vez denotg a maxima, a longa e a breve ainda aparecem; peceaia obra
11 o guido no texto; ha referéncias a Guido d'Aveza substituicdo do DO pelo UT, pelas
razdes expostas por Solano (1764); movimento nelddiescendente chamaéle avessan
soprano ainda é chamado de tiple na obra 12 (1820J,ompendio de Musica Theorica e
Practica(1806) ha referéncia a afinacédo antiga nédo terdpexantervalos incantaveis.

As principais modificacbes percebidas nas obrgsl1l0e 12 s&o: a educacdo e a
musica ao alcance de todos os homens; os filé$@nseses e de outras nacdes trabalhando
para a simplificacdo da teoria musical, abolindougdées, propriedades e mutancas; 0s
termosdobrado sustenidgem lugar dediesig e dobrado bemglandamentos e expressdes
com palavras em italiano traduzidas para o por&jgsimais e palavras de indicacdo de
dindmica e agogica, dois tipos de ligadura (sinadlenno), em notas iguais e notas diferentes;
uso do nomdermatg sons harmonicos e a definicdo de escala geralulagdo para tons
vizinhos e relativos; escala diatbnica dividida tracordes; treinamento auditivo para a
percepcéao de intervalos. O solfejo aplica-se aggealinstrumento e aparecem seis classes de
registros: subgrave, grave, médio, agudo, sobreagudgudissimo. Também ha nas obras
comentarios sobre como se julgar uma boa integietievando-se em conta quem executa,
0S ouvintes e o0 espaco fisico.

As obras 10 e 11 apresentam: a) conceitos basmo® linhas, espacos, signos e
claves, figuras ritmicas e pausas, tempos e comgfassdamentos, acidentes e as regras para
transportar ao natural; b) ponto de aumento, skerad, apojatura (apoios), mordentes e
portamentos; ¢) numeros da digitagdo e modo darteaedilhar.

A obra que mais expde mudancaBrincipios de musica ou Exposicdo Methodica

em dois tomos (1820 e 1824), de Rodrigo Ferreir€asta. A abordagem histoérica é feita
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sem valores religiosos, com base nos principiokistéria como ciéncia (século XVIII) e
apresenta nova periodizacdo: o primeiro periodarg® da Antiguidade até o século XlI; o
segundo compreende o periodo de Guido d'Arezza atdacdo mensural; o terceiro periodo
inicia-se em Zarlino e vai até os principios daug@eIX.

Rodrigo Costa explicita as diferencas entre misiaalstica:

A Musica so considera os sons relativamente aoeprazaffeicdes sentimentais, que
resultdo na alma humana das suas successfes @eslEmultaneas, sem contemplacdo as
qualidades fysicas dos corpos sonoros: e a Acugticse em determinar as relagcbes entre os
numeros das vibracgdes, volumes, densidades e teds8ecorpos elasticos, que produzem o0s
diversos sons. (COSTA, 1824. p. 11)

Costa observa que a harmonia desenvolve-se a gartistudo da acustica e cita a
evolucdo do baixo fundamental e do baixo contirhean como a cifragem, segundo o0s
principios de Rameau. Sobre a anatomia do ouvidstaCdescreve as partes como séo

chamadas atualmente e complementa:

[...] os orgdos dos sentidos séo os primeiros egetds affeicdes da alma, e recebendo as
impressdes dos objectos externos Ihes conferemctuta e qualidades, com que estas se
transmittem & camera do cerebro, onde o espiritecéa raciocinios e sentimentos. (COSTA,
1824, p. 19)

O autor também faz referéncias aos instrumentosafdecdo temperada e a
necessidade do temperamento na afinacdo por $eniggdnicas de quintas, oitavas, tercas
maiores e menores, etc., listando os instrumentsafihacdo fixa e de afinacdo nao
temperada. Observa que a evolucao dos instruméoitpsssivel gracas ao uso de canudos,
roscas e chaves na fabricacao.

Rodrigo Costa também cita o "metronomio” de Mdgkdeterminando o andamento
preciso estabelecido pelo compositor, facilitand@lano o estudeem o professor por perto

Informa também que os primeiros metrénomos apaetem Lisboa em 1818.
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Sobre a notacédo, Costa faz comentarios sobrevessdslayoutsde partituras para
vozes e os diversos instrumentos. O autor denoasniénhas suplementares de adjuntas e
chama a atencéo para as distancias entre as éntvdé@manho e desenhos da cabeca da nota,
que facilitam a identificacdo imediata ao olhatrdduz o termwoz de peitgara os graves e
voz de cabegaufalsete para os agudos.

Costa aborda também os conceitos classicos deaponto livre ou obrigado, direito
ou coxo, salteado, entrelacado, florido, fugado¢adado, corado e obstinado; cita ainda a
fuga, sujeito e resposta, canone, dueto, tercejaaeteto, a forma sonata, o concerto e a
sinfonia, géneros do periodo classico. Cita comtp@s como Bach e Haendel; Haydn e
Mozart; Beethoven, Kozeluch, Steibelt, ClementiarGer, Pleyel e o portugués Domingos
Bomtempo. Menciona também sobre os varios compesitdo século XVIII e os musicos
mais expressivos de sua época, principalmenteansspas.

Os autores citados nas trés obras (10, 11 e I¥)gsialmente, os franceses do
enciclopedismo iluminista, como Jean-Jacques Raus§aictionaire de Musique1768),
Rameau, D'AlemberE{émens de musiqu&772), Montesquieu, sobre conceitos na musica e
as leis em geral. Sulzer, Taylor, Bemouli, Eulelisddry de Suremain sobre geometria.
Framery, Momigny e Ginguené eEmcyclopédie Méthodiqli®€ s&o citados iniimeras vezes

sobre varios assuntos musicais.

3.6.4 As primeiras obras tedricas impressas no Brias

Este segmento abrange o inicio da impresséo @es tddrico-musicais no Brasil até o

final da década de 1830. Revela uma realidade o@companha as tendéncias portuguesas,

mas se mantém ligada a uma teoria musical nos salagyos. Como j4 visto em 1.1.2.2, a

10ver1.1.1.2, p. 34.
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primeira obra biografica musical publicada no Brasn 1820 -Noticia da vida e das obras
de J. Haydnda autoria de Joaquin le Bretdh-, sugeria haver abertura para a compreenséo
da teoria musical do periodo classico. As mudangamnsino da teoria musical, que refletiam
essa abertura, ndo acompanharam o gosto musicaltgainstalada no Rio de Janeiro desde
1808. Esse descompasso revela uma imbricacdo dereensdes no saber, a convivéncia de
duas ordens, de duas epistemes — uma antiga, Iika b@seada nos principios escolasticos
ensinados pelos padres mestres de capela, queverantio canto de 6rgéo, e uma classica,
alinhada com a apreciacdo musical dos géneros eusapa época. E para esta inferéncia,
considerem-se 0S manuscritos musicais apresentados universo de amostragem em 2.4,
Esse polo de resisténcia a mudanca da compreessd@icotmusical, ao que indica o
repertorio musical brasileiro levantado daqueléquier, ainda cultivava o peso da tradicdo ou
de uma memodria coletiva dos musicos. Os estilosqumbricavam, mesmo na musica sacra,
e que sofreram a influéncia da musica pré-classaap analisa Duprdf, ndo influenciaram
imediatamente os autores dos manuais teoricos aados. Ha citacdes do sistema antigo e,
ao mesmo tempo, de arias de Opera de compositorgengporaneos ao autor. Devemos
ainda levar em consideracdo que no Brasil do seeUld existiam as copiarias,
estabelecimentos comerciais onde cépias manuseraas produzidasciclopédia 1977), o
que pode ter alavancado a compreensao de uma nid&a danto quanto a manutencao do
antigo saber, pois ndo ha muitos estudos sobre &icgrdos copistas e desses
estabelecimentos comerciais.

As obras tedricas levantadas deste segmento séo:

13 - Arte de musica para uso da mocidade brazileira pom seu patricioRio de
Janeiro, Typographia de Silva Porto & C.2, 1828teradesconhecido.

Foi o primeiro compéndio tedrico-musical impressais.

¥lyver1.1.2.2, p. 74.
192ver 2.1, p. 79.
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14 - A arte explicada do contrapon{sem data definida} André da Silva Gomes.
Edicdo transcrita e comentada por Régis Duprdt Arte & Ciéncia, Sdo Paulo, 1998.

Levamos em consideracdo a data da copia manuderitetb0 paginas de Jer6bnimo

Pinto Rodrigues, datada de 1830, citada por Duyarattroducao, p. 9.

15 - Artinha Mussurunga — Comprehensivel e facil commedd musicg1.2 edicao,
1832) — Domingos da Rocha Mussurunga. Reedicaaesgmnsabilidade do Prof. Virgilio
Pereira da Silva. Bahia, Imprensa Economica, 188%.

16 - Compendio de musica pratica dedicado aos amadowrsistas brasileirosNa
Typ. Nacional, Rio de Janeiro, 1832. — Franciscad&hda Silva. 11 p.;

- Compendio de Musica que a S. M. I. o Senhor D.d&ddmperador Constitucional
e Defensor Perpetuo do Imperio do Brasil/ Offergega uso dos alumnos do Imperial
Collegio de Pedro II/ o muito reverente subdito rakcisco Manoel da Silvalmperial
Estabelecimento Commercial de Rocha & Corréa, Ridaheiro, 1838. 10 p.;

- Compendio de musica/ Offerecido a S. M. o Sr. @ré&.°/ por Francisco Manoel

da Silva.Casa Arthur Napoledo, Rio de Janeiro (edicdo apd)1- Francisco Manoel da
Silva, 11 p.

Sao trés titulos diferentes para a mesma obraogueeditada diversas vezes.

Na Artinha Mussurunga dedicatoria € feita ao Dr. Francisco AntonicAd&ljo. As
diversas edic6es doompendiale Francisco Manoel da Silva foram dedicadasRedro |l.

Além dos elementos basicos como linhas e clavesjemtos da nomenclatura e do
sistema antigo, que permaneceram foram:

- NaArte de Musicg1823): as notas identificadas pelas letras ACBD), E, F, Ge o
movimento melddico descendente chamadoadeavessgso autor denomina de género
cromatico o uso de bemaois e sustenidos apos a, daamados de originais no inicio pleca
e acidentais no meio geeca incluido o bequadro. Ainda utiliza a classificagk intervalos
como as espécies maior, mersupeérflua(aumentada) e diminuta; para a oitava usa o termo

diapasdg acrescenta que odegrausda escala tém o carater do tom, ou seja, tbnica,
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dominante, etc. O compasso binario identificad® f&lcortado é chamado dapella O
autor utiliza as figuras ritmicas de maxima, lomgéreve, esclarecendo que pertencem a
musica antiga; ndo obstante, ele as inclui na eaqdio sobre duracfes e pausas. Fala em
basso continugara sustentar o tom que deve ser realizado pgfmdcravo, tiorba, citala

ou guitarra. Ha referéncias constantes a guitairacionando as observacdes aqueles que
acompanhavam modinhas e minuetes. Para a fermata agpressaponto de 6rgdpnao
seguindo a nomenclatura portuguesa de caldeird®,anticaducdo da nomenclatura francesa.
Inclui na lista de andamentos e expressfes deiptagdo termos em italiano e acrescenta a
palavra francestendrementcom a traducao para o portugués, ternamente.

A obra tedrica de Domingos da Rocha Mussurungssajde ter sido publicada nove
anos apos arte de Musicautiliza com maior frequéncia a teoria e a nomatach antiga,
tais como: 0 movimento melodico denominado ascdrdemnlescendente, porém, com 0 UusO
das letras para identificar as vozes: G-ré-sol, iAanC-sol-ut, etc.; define voz como o
resultado de um simples som, ou articulado, ouymidd pela ressonancia de qualquer corpo
sonoro. Mussurunga usa o terroantoria explicando que € a unido de duas deducdes,
"quando os pontos da solfa excedem os limites d&'.uAinda cita os semitons maiores (5
comas) e menores (4 comas) do sistema nédo temperdwertindo que a pratica s6 admite
tons e semitons. O autor chamacdatoria naturala inexisténcia de acidente depois da clave;
deacidentala ocorréncia de armadura, ealematicaquando "est4 armada de acidentes". Na
definicdo de tom, explica: "é um harménico compentd sete cordas, que sdo os sete signos”
(MUSSURUNGA 1832, p. 18). Permanecem ainda o guido, comaigatgio da primeira
nota da préxima linha ou pagina, e o teaonma para se referir & escala. Para clave o autor
designa signos, vozes, propriedades, cantoriafi® ©omo nas obras teéricas do século

XVIII, a Artinha Mussurungautiliza a expresséao abaixar ou levamteio ponto a um ponto

198 Sobre o cravo, ha referéncias de que ainda emousa inicio do século XIX, mas n&o encontramos
referéncias a tiorba e citara, instrumentos deacdedlilhada comuns a musica barroca e renascentista
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nos degraus da gamafazendo referéncia aos acidentes de bemol e naUsie
respectivamente. Utiliza dobrado bemol, mas paiaradio sustenido usa o terndiesis
Acidentes porescarcejosao aqueles que se empregam simplesmente paraato ata
cantoria e podem aparecer no baixo, quando esta linha maldor cantante. Mussurunga
menciona ainda cromatismos que devem ser segualasyarcha das harmonias e as regras
de harmonia com acordes alterados. Sobre as figilnacas apresenta desde a maxima, a
longa e a breve até a semifusa, alertando queusapdas trés primeiras servem para grandes
contagens, ou seja, varios compassos. Contudogemarsstracao pratica, a figura de maior
duracdo é a semibreve. Mussurunga utiliza os texhaseta, para tayout de duas pautas
sincronizadas; clausulas ou passadicos, para ea%& d 2.2 vez; firmata ou caldeirdo; sinais
expressivos ou de adorno como apojo para apojghargamento para grupeto; mordente;
picado parastaccatg e apojos precipitados, cuja distancia intervelanaior que o intervalo
de segunda.

Embora @Artinha Mussurungapresente termos, € utilizada a nomenclatura mader
como acorde perfeito, com trés notas essenciamcad mediante e dominante. Para o0s
tempos a diviséo é feita em binario, ternario, gurtrio e quinario, divididos nos géneros par
(compasso simples) e de séxtupla ou sesquialterap@sso composto). Refere-se a tom
maior e relativo menor e cita, como exemplo, urohtoede uma aria de Donizetti. Chama de
palavragnodificativasda execucdo aqguelas que envolvem agodgica e diaaaién de outras
prescricdes proprias da Opera, como, por exemptote ou colla parte Os registros das
vozes humanas sdo chamados de gradacéo das voaeteoy tais como grave, ou voz do
peito; média ou natural, formada pela glote ou d@garganta; aguda, ou voz da cabeca, ou
falsa, ou falsete.

Na ultima secdo dArtinha, Mussurunga descreve 0s instrumentos por familéas

percussao, sopro e cordas; contudo, quando desecrévgao, cita Jubal como o primeiro
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musico, numa clara referéncia a escolastica. Desdrstrumentos dos hebreus citados na
Biblia, da Grécia antiga, da Idade Média e do Ramasto até os seus dias.

O conceito de Boécio sobre a divisdo da musicéeénica, ou "theoretica”, e pratica é
explicitado naArte de Musica naArtinha Mussurungasendo que nesta ultima obra o autor
explica que a parte tedrica esta para as regresceifps, assim como a pratica "pde as regras
e preceitos cantando ou tocando” (Idem, p. 10). #&anthamam as linhas suplementares de
acidentais e também apresentam listas de andamenties dinAmica com as expressdes
italianas.

Entre os compéndios de Francisco Manoel da Sikstaca-se a edicdo de 1832. Nela
aparecem os sete signos: UT, RE, MI, FA, SOL, LA N& péagina 7 dessa edicédo, o autor

observa, em nota de rodapé€, que existem dois nmettlsolfejar: por mutanca e escarcejo.

Por mutanca: é chamando-se si, no sustenido e fdemol que governa o tom, mudando-
se imediatamente a localidade das notas. Por @joasiterando-se ou abatendo-se conforme
0 acidente, sem mudar ja mais a localidade das.natdo este Gltimo menos dificil, e mais
vantajoso, principalmente a quem se propde a t¢8HI\VA, 1832, p.7)

A partir da edicdo de 1838, o UT é mudado paraeD@io ha mais citacédo dos dois
meétodos de solfejar.

Deste segmento de obras, a excecao ficaArdeaexplicada do contrapontde André
da Silva Gomes, que expde 0s mesmo conceitos dmaponto classico, simples e figurado,
como observamos na obra 12, do portugués Rodrigeifee da Costa. Gomes também
apresenta os preceitos concernentes a pura cor@posigntudo, 0 mesmo conceito de que a
dissonancia "choca o ouvido" e a consonancia elageh ao ouvido, também é utilizado na
Artinha Mussurunga.

A citacdo de autores é muito pequena nas obrdas degmento. Somenterte de
Musica de 1823, eArtinha Mussurungade 1832, mencionam outros autores. Francisco

Solano é citado nas duas, porém, Mussurunga se ap@@stema do autor portugués do
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século XVIII e se baseia nos manuscritos do padsstta Jeronymo Vieira de Azevedo, seu
professor, e "de outros autores da Europa”, alépitdeFiochi, provavelmente o compositor
italiano Vincenzo Fiocchi, que compds as 6p&aghocleeLes Amazoneegm 1811. O autor
daArte de Musicade 1823, cita ainda Boécio, Atheneo [?], Ludowgtadana (1560-1627) e

seu tratado [?], Delaire (1700) [?], quando refeeéx marcha diaténica do bdiXb

3.6.5 Enunciados das obras de teoria musical apasi&40 no Brasil

Francisco Curt Lange (1976) afirma que o amadorista® bandas que tocavam
trechos de Operas italianas, parafrases, dobrpdatpourris e os chamados géneros de salédo
influenciaram a musica sacra, que passou a contarocnaipe de metais. Exemplo disto € o
baile de 1859, oferecido a D. Pedro Il & Tereza Cristina, em 17 de novembro, quando duas
bandas tocavam trechos de 6peras enquanto chegava®® damas e os 600 cavalheiros que
compareceram ao eventQUERINO, 1946). Também é o século do aparecimento do piano
tocado pelas senhoras, época em que era comunt dagepeota e a alemanda (Ibid., id.).

A evolucdo dos instrumentos e a facilidade de itagdo destes, bem como das
partituras, proporcionada pela Abertura dos Pasoslacoes Amigas, em 1808, contribuiram
para a modificacdo tanto no gosto quanto na compéeedo fenbmeno musical. Nas igrejas
comeca a aparecer o harmonio (no nordeste conheardo serafina) e, nas bandas, os novos
instrumentos de metal e percussdo. Nas descric@esscatogicas brasileiras hd muitas
referéncias a mestres de banda, chamados de barbatinando nas portas das igrejas nos
dias de festa na Bahia, no Rio de Janeiro, em &alo B Minas Gerais.

Nesse periodo, as atencdes ndo se voltam somardeapmusica de igreja, que

apresenta um declinio, mas para a musica profana@sica amadoristica, que passam a ser

194 N&o encontramos referéncias a esses autores ssssrevantamentos.
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valorizadas, o0 que muda o panorama musical. Tagdoezsso as obras tedrico-musicais mais
concisas a partir de 1840, em formato de cartilhaical, ascendam ao seu auge, atendendo a
clientela que mostrava necessidade em aprendelarapnte os elementos basicos da teoria
musical. Coincidentemente, essas obras tomam rfideygo a partir do inicio do Segundo
Reinado, iniciado em 1840. Como ja foi citado nayegie desta tese e em 1.1.1.3, no verbete
NOTAS, do Diccionario Musical de Raphael Coelho Machado (1842), evidencia-se a
prevaléncia de uma nova ordem: "[...] para assidepse obter um muito maior numero de
executores do que o dos antigos, que a ensinavaadottas as impertinencias da escholastica,
seria ridiculo o embaracar a comprehencéo de uieagae se faz necessaria em todas as
classes."MIACHADO, 1842)

Como universo de amostragem deste segmento, afaes®s as seguintes obras:

17 - ABC Musical - principios de musica pratica ou elatns da escrituracao
musical.Raphael Coelho Machado. 1.2 edi¢céo, 1845.

Utilizamos uma edicdo sem data da primeira metadeédulo XX, Irm&os Vitale. Sao
Paulo, 16 p., que foi comparada com as edi¢destdales XIX da Divisdo de Mdusica da

Biblioteca Nacional, ndo se tendo encontrando gémcia entre elas.

18 - Breve tratado d'Harmonia/ contendo o contrapontoregras da composi¢cao
musical e o baixo cifrado ou acompanhamento d'atd2er/ Raphael Coelho Machado/
Cavalleiro da Ordem da Rosa, professor de harmeniastromentacdo do Imperial Instituto
dos Meninos Cegos/ Socio honorario e benemeritadas sociedades artisticas, litherarias
e de beneficencialmperial Estabelecimento de Pianos Musicais de iBare Arthur
Napoledo, Rio de Janeiro. 4.2 edi¢dcsem data, 125 p. Data da primeira edigéo: 1852.

19 -Tratado scientifico methodico-pratico de contrapgrdomposto e offerecido com
previa e especial licenca/ A 'S. M. o Senhor D. PBetdf Imperador do Brazil/ Pelo
compozitor Joseph Facchinetflernambuco: Typographia de Santos & Cia.,1843. 44p

20 - Arte mnemonica de leitura musical/ ou/ A decifraghs notas em todas as
differentes claves e posi¢cbes/ Obtida em pouco dempsem trabalho/ por meio da

19 provavelmente, como consta na folha de rosto, 2aedicdo foi publicada apés 1893, quando o
estabelecimento indicado se fixou a Rua do Ouvid®g3, segundo Bnciclopédia Brasileira de Musicdoc.
cit., verbete: Impresséo musical no Brasil.
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mnemotechnigpelo dezembargador Henrique Vellozo de Oliveirallgdo dos Artistas de
Londres, Membro correspondente da Sociedade Phoginal de Pariz e de muitas outras
sociedade cientificas europeias, .&io de Janeiro: Typographia Brasiliense de Maaimi
Gomes Ribeiro, 1853, 20 p.

Dedicada a Raphael Coelho Machado, que faz a agécido método e tece elogios
pela ndo prolixidade que "enfada os alunos".

21 -Methodo de musicé&lias Alvares Lobo, natural de Ytu, Provincia deo $&aulo.
Imperial Lithographia a vapor de Jules Martin, $&wlo, 2.2 edigdo, 1882, 45 p.; 3.2 edigédo
revista e aumentada, propriedade do autor, 1896, 56

22 - Arte simplificada da musica/ pelo/ Doutor Antoniapes de Castrdmprensa
Mont'Alverne Companhia Industrial, Rio de Janel@91. 32 p.

Deste segmento, as obras mais concisas, comrosrdles basicos da teoria musical,
sdo: a de numero 1ABC Musical(1845), de Raphael Coelho Machado; a de namero 21,
Methodo de musicg1882 e 1896), de Elias Alvares Lobo, e a de nani2, Arte
simplificada da music§1891), de Antonio Lopes de Castro. As difererigagn no campo da
didatica. Raphael Coelho Machado somente apresetdaria musical, sem exercicios. A
obra de Elias Alvares Lobo introduz novos elememtasmusica, com explicacbes muito
breves, a cada série de exercicios de solfejo,s§oecompostos sob a forma de tema e
variacbes, chegando a onze variacbes em um exer@dcedicdo de 1896. Lobo escreve os
exercicios na clave de sol na segunda linha e genaéguns poucos, como exemplificacéo,
nas outras claves, bem como uma série de sinaibrdgiatura "a fim de poupar trabalho do
copista”. Antonio Lopes de Castro, além dos eleasebtsicos, propde uma nova notagado
baseada em numeros, o uso da pontuacdo da esgritance palavras arabes no lugar dos
nomes das figuras ritmicas convencionais (semibrevi@ima, seminima, etc.). Castro

termina a sudArte apresentado a exequibilidade desta nova notagé@oactranscricdo do

Hino Nacional Brasileirode Francisco Manoel da Silva.
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Joseph Fachinetti considera sua obra (1843) comnmeiro tratado de contraponto
escrito em lingua portuguesa. Por ser italiancceatti em Recife, provavelmente desconhecia
0S autores portugueses eAate explicada do contrapontade André da Silva Gomes.
Estabelece a diferenca entre o contrapontista enagpasitor, explicando que o primeiro
compunha sob as regras, que traduzimos como serataoria com principios escolasticos,
enquanto o segundo procura dar valor estético @ @wonsidera o estudo da harmonia e do
contraponto como a mesma coisa, pois se intercongoiiam. Fachinetti segue o padrdo da
harmonia classica e mistura o gosto pessoal caoref criticando, muitas vezes, 0s musicos
que achamque s&do compositores. Ao final da obra, o auttar ecma lista das principais
escolas italianas (genovesa, veneziana, napolitdoeentina, etc.), assim como o0s
compositores que utilizaram o contraponto desdendérade Colbnia, Bach e varios
compositores alemaes, franceses, ingleses, e aanéciesiastica de Roma. De forma um
tanto aleatdria, Fachinetti cita a musica dos jadmuigos relatada no Antigo Testamento e a
obra do padre Giambatista MartiGtoria della musicado século XVIII, escrita dentro das
concepcOes da Escolastica sobre a origem da miscainetti mistura elementos sobre o
eco, 0 coro, a execucdo dos instrumentos de asmp®, intercalando com a musica dos
egipcios, os cantores de Opera e a execucao dasteoga musica indiana e a muasica da
Boémia.

O Breve tratado d'Harmonig1852), de Raphael Coelho Machado, traz informsgde
relevantes sobre o abrangente conhecimento detste Aborda a harmonia classica e todos
0s seus elementos (intervalos, acordes e inverst@sha harmonica, os géneros diatbnico,
cromatico e enarmdnico, notas de passagem, apgateic.); os principios da acustica e a
causa fisica das consonancias e dissonancias; xo l#rado, utilizando notacdo dos
franceses, advertindo para a compreensao das masitigas de igreja. O autor recomenda

que o piano pode distorcer os sons harménicos guangado para a composi¢cao de musica
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para orquestra, e utiliza ainda o tom de UT maipgsar de ja té-lo substituido pelo DO no
ABC Musical Machado cita Catel, provavelmente Charles-SimaielG1773-1830), autor do
Traité d’harmonig1802), e sua experiéncia consanémetrppela qual deduz que do acorde
de nona da dominante se tira a harmonia natur@lhGdachado classifica as vozes dentro
da modernidade e observa que o falsete para iastanzes femininas — pratica comum na
musica de igreja quando s6 homens cantavam — esaeMperiéncia que tinha se mostrado
infeliz. Machado define com clareza as questdgzrasddia e as relacdes com tempos fortes
e fracos. Prossegue fazendo observacdes sobreouit@m, porém utilizando a nomenclatura
do século XVIII para os modos mestres e discipysténticos e plagais), notacéo
proporcional com semibreve, minima, seminima ehed tetragrama (diferente do exemplo
portugués no Anexo VIl e, como ja visto na obra atomd, Elementos de canto-chgaas
formas de acompanhamento dos tons de igreja —eselégrial. Coelho Machado encerra sua
obra defendendo o mesmo tipo de opinido de D'Gtifsobre a musica secular que entrou

na igreja:

[...] a masica verdadeiramente religiosa, faz-rais em meditacdo e facilmente nos conduz
pensar em o nada desta vida, e dai o pensamenripaéld a elevar-se 4 Eternidade. Cada coisa
tem o seu lugar; a muasica € tao rica de meios gueopciona tratar os objetos com carater
apropriado a cada um, o 6rgdo com seus gemidostéscacom 0S Seus sons graves e
religiosos devera-se s6 empregan musica sacra, e ndo servir de echo as orquéstatsais,
repetindo os accentos voluptuosos e apaixonadoscdaa, e polluindo, da forma mais
escandalosa, o templo sagrado da nossa augusEERe{MACHADO, 1888, p. 124)

A Unica obra que cita varios autores &rte mnemonica de leitura musiqalg53), de
Henrique Vellozo de Oliveira. O autor cita: sobreemorizacdes Busséf (Musique
simplifiég e o0 método de piano de Kalkbrenner (1745-1848&n pompreender o cantochdo o

autor indica oDictionaire de musiqu¢l768), de Rousseau, eEacyclopedie musicalale

1%ver1.1.1.4., p. 40.
197 provavelmente Henrique Vellozo de Oliveira tenltarado o nome, pois o autor e a obra ndo foram
localizados nas nossas pesquisas.
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Choron et Lafag€® Cita o método Galift®, Exposition d'une nouvelle methode, par Ed. Jue.
A musica como linguagem ekV. Enfield® Essay on elocutionSobre acUstica remete o
leitor a D'Alembert Elémens de musiqud774, discurso preliminar) e ddictionaire de
musique de Rousseau, artigeythagoriciense Aristoxeniens Para entender o contraponto
complexo indica o verbete mancyclopedie musicalde Choron et Lafage.

Como compreende as tentativas de mudanca do edginuisica desde Rousseau e
seu metodo, Oliveira associa os elementos basiaoteatia musical a versos como, por
exemplo: mas (MI) s6 (SOL) se_o (SI) rei (RE) fd\\Flar (LA), com a finalidade de se
decorarem as notas nas linhas da clave de sol6@mmesmo tipo de recurso para as notas
em cada clave nas linhas e nos espacos, porqueleitur@ em muitas claves como um
labirinto para o aluno. Para a percepcao do tempo ou &édidas partes fortes e fracas do
tempo em divisdo binaria, propde a palaterla;, no compasso ternarifibs-fo-ro e nas
divisdes ternarias do tempé-ta-ra.

Alguns conceitos de Oliveira sao indicativos deaumudanca na ordem do saber, tais
como: a analogia do cantochdo canoutra musica a antiga; o porqué de o piano
compreender todo diapasao(extensdo) das vozes e instrumentos; 0 piano ¢o&io para
se aprender pelo método Galin. O autor adapta oettonmedieval entre o instrumentista,
gue sO toca, e o musico, que compreende a teobegtado na pratica das escalas em todos
0s tons e movimentos (ascendentes e descendentes).

Como individuo do século XIX, Oliveira define: 'helodia pertence & imaginacao;
parte do coracdo e pode ser o resultado de ummeeit profundo ou de uma feliz
inspiracdo” OLIVEIRA, 1853, p. 17). Prossegue na sua exposicao, aflonaue "A

7

harmonia, pelo contrario, pertence a arte ou ansigig as quaes ndo se deve confundir:

porque a arte é a pratica; a sciencia a theoria]" "Eomprehende as leis da melodia,

198 Esses autores e a obra também n&o foram locadizedonossas pesquisas.
199ver 1.1.1, p. 28-9 Projetde Jean-Jacques Rousseau
20 Este autor e a obra citada também ndo foram iachls nas nossas pesquisas.
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combinadas com as leis phisicas da simultaneidadesdns” (lbid., id., p. 17-8). A partir
desses conceitos, o autor infere, baseado nos itmndeanceses iluministas do século
XVIII %%, que a musica é a linguagem dos sons e podeaetéa tipo de discursos, grandes
ou pequenos, introducdes, prologos, capitulos,ogesi narracbes, perguntas, respostas,
oracdes principais e tudo o mais que se pode deparaualquer escrito, e tudo com a sua
pontuacao respectiva e no estilo préprio adequadibgeto. Para exemplificar, cita a Opera, a
sinfonia e a musica programada de Henrique Bohlf3areom descricdo de uma tempestade
e a batalha de Almoster. Complementa com 0s estéo®, joco-s€rio e meio carater,
presentes nas éperas.

Podemos depreender desta longa exposicdo sobrepasfa apresentada de uma
periodizacdo do saber musical luso-brasileiro quée@ia musical no Brasil colonial
acompanhou os modelos da matriz até o século XYAfl.uma perceptivel mudanca de
paradigma na teoria musical em Portugal, conforeneesifica nas obras selecionadas entre
1800 e 1824, alinhadas com o pensamento da moddmealropeia de entdo. Ja nos teoricos
brasileiros fica evidente uma permanéncia dos para$ antigos, baseados na teoria com
principios escolasticos, o que significa uma réesh a mudancas, porém, com absorcbes
gradativas de uma nova ordem na convivéncia com nwna estética e novos valores no
século XIX. Tanto a teoria musical comec¢a a ton@aros rumos quanto a notacao antiga
praticamente comeca a desaparecer a partir daaélead840. O exemplo demonstrado no
Anexo XlII D, Paixdo para o Domingo de Ramase Vicente Ferrer de Lyra, escrita em

1844, comprova esta afirmativa.

21v/er 3.4.3, p. 161, e 1.1.1, p. 28-33
292 Compositor e obra n&o localizados nas nossas isasqu



CAPITULO 4 - INFERENCIAS SOBRE OS FATORES QUE CONTRIBUIRAM
PARA A PRATICA DA NOTACAO ANTIGA NO BRASIL

Em complemento aos estudos realizados nos cap#uleriores, acrescentamos, com
este, dados extramusicais dos quais depreendemosibugdes relevantes para a
compreensao da pratica da notacdo antiga no Bxtsib século XIX. Da notagcdo musical
vista como reveladora de um contexto cultural, g@s$s por fatores histérico-politicos que
influenciaram os conjuntos do saber, a epistemes ehabitos culturais brasileiros que
envolveram a musica religiosa catdlica, chegamapigteme da similitude, proposta por
Michel Foucault, em que os fatores se amalgamama paplicar a pratica notacional

estudada.

4.1 Aspectos historico-politicos

José Hermano Saraiva, Hestoria Concisa de Portugabo discorrer sobre as relagdes
econdmicas, o comércio de especiarias de Portngdinal do século XV e inicio do XVI,

observa:

Portugal funciona agora como ponte entre o0 munidies produtor e o mundo capitalista
europeu consumidor. [...] Esta internacionalizad@®relagcdes econdmicas é simultanea com a
internacionalizagdo das relag8es culturais. [...juperficie de contacto entre Portugal e a
Europa ampliou-se muito e talvez por essa altutardga introduzido a ideia de quedtura
nasce la forado mesmo modo que ao dinheiro e a todos os meduanufacturados, é
preciso importa-la. (SARAIVA, 2005, p. 179)
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Segundo Saraiva, a latinizacdo das formas e idliasumanismo italiano chegou a
Portugal, mas ndo como um movimento amplo, ainda toyesse afetado a lingua culta,

criando "uma cultura para quem sabe latim"

A cultura tende, a partir de entdo, a assumir upelpde fronteira social, mas é uma
cultura cujo alicerce € o latim e que pressupddapts uma longa escolarizagdo. Ora o
aparelho escolar ndo acompanhou a transformagéuca inovacao importante é, a partir dos
meados do século XVI, a abertura dos colégios essiths, que tiveram o monopdlio de facto
do ensino pré-universitario. A sociedade cultivadd@se assim distanciando do povo e a
cultura torna-se privilégio de unédite. (SARAIVA, 2005, p.180)

As forcas coercitivas, relacionadas por Don MitiReendel®® para a manutencéo de
uma ordem provocada pelo que era considerado sagikahram a coroa portuguesa a
inUmeros atos politicos que redundaram no isolaonenitural de Portugal e suas coldnias.
Os fatores iniciais para esse isolamento cultui@d, aspectos que interessam a este estudo,
comecaram com a adesao incondicional de D. Joaenll1536, antes mesmo do inicio do
Concilio de Trento (1545-1563), como ja descrito 2fy p. 83. E importante ressaltar que
uma das razdes da convocacédo para o Concilionfetessidade de resposta ao movimento da
Reforma Protestante — a Contrarreforma. O exercifdo censura, a partir de 1540,
caracterizando a entrada da Inquisi¢do (Santo @ff® reino portugués, e a instalacdo dos
primeiros colégios jesuitas naquele mesmo ano,corasfuncionamento pleno e prestigiado
socialmente a partir de 1555, contribuiram paraaautencdo do pensamento escolastico e a
consequente resisténcia a mudancgas.

Como os novos conceitos filoséficos e cientifftdbsiue comecaram a modificar o
conjunto do saber no restante da Europa eram @oasdios heréticos, porque advindos de
paises protestantes ou porque, paulatinamente,da@m@mm a mistica religiosa dos
simbolismos, das similitudes, a decorréncia natfwalo isolamento e a estagnacdo do

conhecimento em diversas areas do ensino nos i $&sninsula Ibérica.

293 v/er capitulo 1, introducéo, p. 18.
204\/er 3.4, p. 152-64.
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Sobre as forgas coercitivas da Inquisicao, Saraieda:

A bula da Inquisicdo foi concedida em 1536, emb@radesde 1534 houvesse um
inquisidor e seja deste Ultimo ano o procedimewtaira [0 poeta] Gil Vicente. O primeiro
auto-de-fé realizou-se em 1541. Nos cento e quargés anos que vao até 1684 foram
queimadas mil trezentas e setenta e nove pessepsisDo ritmo desceu, mas as execucdes
continuaram até o tempo do marqués de Pombal. Ormamero dos condenados a morte é
formado por acusados de judaismo, mas ha muitakenagdes por feiticaria e por depravagéo
de costumes.

As fogueiras sdo, de entre as varias formas asasmiela actividade inquisitorial, 0 que
pela sua publicidade espectacular, se tornou n@ebre e o que ainda hoje causa maior
horror. Mas houve outros aspectos menos visives, de consequéncias ndo menos graves: a
dimensédo da denlncia e a censura intelectual. (PARA005, p. 182-3)

Portugal era notadamente um pais religioso, catd, como descreve Saraiva:

Denunciar um delito contra a fé era consideradalewer religioso, e isso numa época de
religiosidade profunda: o dever religioso sobrelavajualquer outro. O crente era, em
consciéncia, obrigado a denunciar qualquer factaparéncia de facto que, em sua opinido,
revelasse judaismo ou desrespeito pela fé. [.uydaenincias por ma fé: inveja, vinganca,
ciime. Mas o0 que mais conta é essa inclusao da dew@enudncia no nimero dos deveres para
com Deus; a dendncia deixou de ser uma vileza adéosérdida e foi proclamada como
piedosa virtude. [...] e por isso durante dois kfctodo o Pais serviu de policia a si mesmo
[...] toda a gente viveu entre o dever de denureiarterror de ser denunciado. (Id., ibid., p.
183)

Saraiva prossegue expondo 0s aspectos que revestiansura intelectual:

a) Proibicéo da posse e leitura dos livros constadibsndices expurgatérioou catalogos de
obras nacionais e estrangeiras que a Inquisicasiderava heterodoxas [...] a queima dos
livros era uma das varias partes em que se digidi@ene cerimdnia do auto-de-fé;

b) Fiscalizagdo do comércio livreiro e da entraddidros estrangeiros no Pais; as livrarias
eram vistoriadas com frequéncia e todos os naniEpeiccionados a entrada dos portos;

¢) Submissdo da producao literaria interna a prégisura do Santo Oficio. S6 depois de
examinadas e aprovadas as obras podiam ser impreSsaensura incluia o direito de
correccado do texto, cortando ou modificando o caregesse aos censores menos conveniente.
(Id., ibid., p. 183-4)

O poder civil e a alta influéncia politica do dese confundiam, com prelados fazendo
parte das mesas censoérias do governo. O resulteskagl coibicbes foi a decadéncia da

cultura em Portugal. Saraiva acrescenta:
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O século XVII foi uma etapa decisiva no caminhopgmsamento e da ciéncia moderna.
[...] A esse periodo excepcionalmente criador kndmte corresponde em Portugal uma época
apagada. [...] Mas a cultura nunca deixa de exiatids, o século XVII ndo foi um século
inculto, mas um século estéril [...] O que se pad$sbque a cultura se desgarrou da vida e dos
problemas vivos da época; [...] e, para poder sole aninhou-se nos grandes subterfugios
do estilo, da histéria, do irracionalismo, dassarnenores. (id., ibid., p. 217)

Essas observacoes de José Hermano Saraiva matificgue observamos em 3.6.2,
guando analisamos os tratados portugueses do sétilb O discurso repetido e
extremamente religioso, mistico, derdades medievaisque permeava aqueles tratados
confirma a tal "esterilidade" citada por Saraiva j@suitas preencheram as lacunas dai
resultantes, fomentando quase toda a atividaderalltde certa forma contrapondo-se a

Inquisi¢do, que impedia os avancos verificadosertdo. Saraiva observa ainda:

Em todos os paises em que se instalaram, os Jeshidganaram para si 0 ensino e
exerceram-no com grande eficiéncia. [...] Os livids estudo foram cuidadosamente
preparados; os mais bem organizados compéndiostidmgiaté hoje produzidos em Portugal
sdo os grossos in-félios do Curso ConimbricensenRese ai todo o saber ortodoxo, isto é, o
saber que no ambiente da Contra-Reforma se coasal&armoénico com as verdades da fé.
[...] Foram portanto uma espécie de livro Unicoadte século e meio, e isso fez deles um sério
factor de impermeabilidade e atraso; os estudautesgueses chegaram ao século XVIII a ler
sebentas que resumiam as ideias do principio ddos&yII. [...] era um ensino empenhado
[...] uma tactica de luta contra a heresia e camiapirito da Reforma. Ora a Reforma nascera
da liberdade mental, do direito que cada um segareode pensar por si. Era isso 0 que a
pedagogia dos colégios queria evitar. O objectiva e de enraizar dogmas em que
sinceramente se acreditava, ndo o de provocaragjtporque o resultado das criticas é sempre
o fim dos dogmas. O ensino ndo foi pois um treiaapensar, mas um alicerce para crer. E
deu resultado, porque os portugueses do século XéHam muito e pensaram pouco. [...]
Mas dos colégios saia muita gente culta. L4 estndarobres, filhos de burgueses, gente
popular [...] Toda essa gente estudou latim, gramatetorica, filosofia, embora ignorasse
tudo sobre ciéncias novas e linguas vivas. Poupmisledle 1640, D. Jodo V viu-se em
dificuldades para mandar um embaixador a Franggupaentre os fidalgos que o serviam néo
havia um Unico que falasse francés. (lbid., id218-9)

O flagrante atraso que distanciou Portugal dosegaimais cultos da Europa, como
Inglaterra, Holanda e Franca, afetou-lhe a econ@ma estudos. Os portugueses chamados
de estrangeiradosos que se encontravam em missao diplomaticaefugiados dos perigos
da Inquisicdo tiveram outra formacédo e consciénaifiienciados pelo iluminismo, pelo
empirismo e pelo pragmatismo. Numa clara referémaga principios predominantes da

escolastica, Saraiva observa:
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O progresso das ciéncias, entendiam os estrangsjrado se faz a partir da passiva
aceitacao de principios e dogmas, mas sim da aggvdos factos, das experiéncias fisicas,
da formulacéo de leis por via indutiva. Bacon e demtomam assim o lugar de Aristételes.
(Ibid., id., p. 245)

No século XVIII comecou a haver uma abertura par@xperiéncia cientifica e o
método indutivo. A aplicacdo pratica, em substéai@s longas explicacdes tedricas, seduziu
0s homens cultos, que passaram a valorizar a tegiactm detrimento das artes, ainda que
esse fosse o periodo de entrada da estética da itgdeema e da leve mudanca de paradigma
na teoria da mdsica, como vimos em 3.6.2.1, p. BGgportante lembrar que a maioria dos
autores dos tratados era de padres mestres de,ctgpab em Portugal quanto no Brasil.
Entretanto, 0 movimento de renovagédo pedagogicanéiou seu principal representante em
Luis Anténio Verney (filho de francés), que pasgoande parte de sua vida na ltalia. Sua
obra mais importante f@ verdadeiro método de estudar para ser util a Répa, e a Igreja
(1746).Verney, que aparece no texto sob o pseuddnimo tienfnBalle, relata no prologo
que resolvera publicar as cartas de que se cangtgu livro, enderegcadas aos
Reverendissimos Padres da Companhia de Jesus.sbdpsa$as cartas sao na realidade uma
critica direta ao ensino da gramatica, da filosddia direito, da histéria, da retérica e da
teologia, matérias que Verney reputou como ensgaden muitos equivocos em Portugal.
As criticas a falta de conhecimento da modernidindsmo em matérias tdo tradicionais, sdo
contundentes, evidenciando que 0s principios dalasdica e o aristotelismo de S. Tomas de
Aquino foram levados ao extremo, sem que se esedess refutacdes de tedlogos que
souberam fazer a apologia da religido com a retpaclégica e a dialética modernizadas.
Citado por Saraiva, Verney afirma que os filésofmgigos "ndo tinham telescépios para
observar os astros, nem engiscOpios [microscopiasg os invisiveis, nem 0s instrumentos
sem namero de que o método moderno enriqueceica’f(tbid., id., p. 246). As ideias de

Verney alcancaram tal repercussao que influenciananancas no decorrer do século XVIII.
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Novos ares de modernizacdo comecam a surgir etngabrcom a construcado das
bibliotecas da Universidade de Coimbra e do paldeiMafra, com a preocupacéo de D. Jo&do
V em adquirir obras para melhor preparo dos essodidNesse sentido, inclusive, deu o
soberano instrucbes aos agentes diplomaticos nangsiro para adquirirem os livros que
fossem publicados e envia-los a PorttffaFoi criada também a Real Academia Portuguesa

de Historia, o que constituiu renovacédo dos metodedsvestigacao historica.

4.1.1 Rupturas e questionamentos — Pombalismo

Saraiva (2005) informa que, com a morte de D. Jb&oa sucessao por D. José, que
reinou de 1750 a 1777, as reformas tomaram novalgsopSebastido José Carvalho e Melo,
funcionario que havia estado na Inglaterra e narisusomo agente diplomatico, assumiu a
Secretaria dos Estrangeiros e Guerra. Rapidamessop a exercer forte ascendéncia sobre
0s demais ministérios, 0 que o algou, em 1759,ral€ade Oeiras e, em 1770, a Marqués de
Pombal. Entre as varias reformas, a do ensino rgiiggo em Coimbra foi uma das mais
importantes. Pombal teve que enfrentar a nobremahgvia estudado nas escolas jesuiticas, e
a propria Ordem dos jesuitas, que ensinava segamqwaticas pedagogicas ja explicitadas
neste capitulo e em 3.5.2, p. 178. A partir decer@@larqués iniciou um combate virulento e
determinado a todos que defendessem a antiga oedeisando-os de crime contra o trono e
a lgreja.

Estava assim pronto o cenario para a execracaoag consequente expulsdo dos
jesuitas, ocorrida em 1759, sob a acusacdo dereeges ideias do pensador escolastico do

século Xll, Johann Salisbury, como exposto em8.237, e ainda de planejarem o regicidio,

205 pelas caracteristicas do acervo trabalhado e disppedo atualmente pela Fundacéo Biblioteca Naa&io
suspeitamos que parte dessa biblioteca real deaMigésse vindo com a familia real portuguesa paBaasil,
chegando entre 1809-10. Gracas a esse acervo, psdeferir sobre varios assuntos relativos a esta,t
inclusive a publicagcédo de Verney.
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entre outros argumentos. Com a complacéncia deog§® fbram publicadas em 1772 as
Doutrinas da Igreja sacrilegamente ofendidas pelascidades da moral jesuitic& obra &
dividida em vinte e duas "atrocidades" cometiddsspjesuitas. A pagina 11 sdo comparados

aos "Luciferianos";

Que tendo a apparencia da piedade, negam a sudevifPorque a grande virtude da
piedade consiste na paz, e na unidade; pois Dedmiinesd. Este he a que elles ndo tem,
porque estdo separados da unidade.

Adiante, |1é-se uma reprovacdo veemente a umaaadéterminacao do superior dos

jesuitas:

1558 - Diogo Laines (corruptissimo Geral daqueltci€dade) mandou publicar hum
Decreto, no qual se ordenava aos seus ‘subditog’,sg fizesse hunfBumma de Theologia
Escolasticaque parecesse mais acommodada aos tempos. idbig., 37)

Na pagina 79 daBoutrinas afirma-se que, para se entenderem as leis rgtunai
eternas, basta s6 a luz da razdo e as leis pasittuze tém origem na vontade dos
legisladores, os quais as acomodam a exigéncisdeigdades particulares".

Encerra-se o documento com a

Vigesima segunda atrocidade. Para se demonstraa fidgica Peripatetica, e a Ethica, e
Metafysica de Aristoteles foram os sacrilegos umsgntos, com que Sociedade Jesuitica
destruio a Moral Evangelica, e os Dogmas da IgBgtholica; ndo he necessario ajuntar de
novo cousa alguma. Basta remetter os Leitores acdfiga assima ponderado pela serie das
vinte e humaAtrocidadesprecedentes; porque a combinacdo dos sofismasuthog de cada
hum daquelles abominaveis Erros, com as sélidadades Doutrinaes da Igreja, deixa per si
sémente a dita Affirmativa superior e toda a juR@plica: Concluindo-se que sem se
corromper a Razao Natural, e a Razdo Theologieajngpossivel que por duzentos annos
pudessem actar tolerancia ta..... [ilegivel] disfes Absurdos, publicados na face de todo o
Universo. FIM. (lbid., id., p. 367)

E importante observar nesse texto a separa¢i® &naizd0 natural e a raz&do teologica
como duas vertentes do saber que ndo se mistunzemtin dessa concepgdo. Os niveis do
conhecimento, teoldgico e cientifico, tomam rumibsreinciados, tornando-se mais racionais,

o que inferimos dos tratados tedricos do segundmesrto do século XVIII, estudados em
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3.6.2.1: o tratado de Caetano de Mello de Jesusp amm momento hibrido de passagem
entre a tradicdo escolastica e 0os novos paradiggoamais, e a afirmacéo dessas concepcoes
nos tratados de Luis Alvares Pinto e Franciscodign&olano.

Se as reformas pombalinas diminuiram a atuacdioguigsicdo, por um lado, por outro
mantiveram a censura do paco. Rubens Borba de BIqd®8¥9, p. 51) esclarece que o
sistema das trés licencas, com a expressao "Coas &l licencas necessarias” vigorou até
1768, quando Pombal decretou a unificacdo da cansur criar a Real Mesa Censoria,
composta, meio a meio, por eclesiasticos e fundi€igos, todos censores nomeados pelo
rei. Assim se secularizou a censura. Borba de Mar&ume o periodo entre a morte de D.

José, em 1777, e a consequente queda de Pombal:

Depois da queda de Pombal, a rainha D. Maria rm&da a censura, pelo decreto de 21 de
junho de 1787, criando um novo organism@amissao Geral para o Exame e a Censura dos
Livros. As Cortes de 1820, pelo decreto de 31 de mar¢tB8dg, aboliram a Inquisicdo mas
ndo acabaram com a censura. Ficou nas maos dod@odpara as questdes da fé catdlica e
nas do Desembargo do Paco para as questfes polilicdoado VI, pela lei de 4 de julho de
1821, deu certa liberdade a imprensa, regulandielitos e entregando-os a Justica regular.
Sao essas, sucintamente, as etapas por que passmsw@a em Portugal e no Brasil no
periodo colonial MORAES, p.51-2)

Moraes (1979) informa também que, apesar de naaaticensura no Brasil colonial,
entravam muitas obras de outros paises, principaénela inércia da alfandega em Portugal.
Embora essa informacdo possa ser importante parasoestudos, ndo pudemos perceber
influéncias desse fato sobre a forma de pensarsecand

Também nado conseguimos identificar alteracdesantes na teoria da muasica apos a
gueda de Pombal, resultante da ascensao de D. Maritrono portugués, apesar dos relatos
de retrocesso cultural na época. Pelo contrarimoc@ mencionamos nos estudos de Maria
Joado Durédes, em 1.1.2.1, p. 69, sobre a impress&aah em Portugal, houve um grande

incentivo as publicacbes musicais haquele momento.
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Restam muitas lacunas a esclarecer com exatid&imlacdo da teoria musical no
periodo colonial brasileiro, mas, com certeza, colgerva Moraes (1979), a permissao para
a existéncia de tipografias no Brasil, em 1808, egn a se expandir. No entanto, somente
depois da Independéncia, em 1822, é que o prekhespse pelo Brasil inteiro, tornando
publicas, e expostas a criticas, as obras didaticsieais.

Apoés a ascenséo ao trono de D. Pedro I, em EdQ@pdas as areas do conhecimento
foi percebida a determinagdo da coroa em promowdimauicdo dos gastos pessoais do
imperador, em favor do incentivo a cultura brasleicomo relata Ameérico Jacobina

Lacombe, no prefacio d@om Pedro Il e a Cultura

O que de fato empolgou o jovem Imperador foi disp@ruma quantia vultosa, fora dos
tramites legislativos e burocraticos, com a quel gdde exercer as funcbes que mais lhe
pareciam caber as suas funcdes majestaticas: peoraoecultura dos brasileiros capazes e
trazer para o pais aquilo que dificilmente nos ahagoelos ‘canais competentes’: livros, obras
de arte, colecBes cientificas, revistas. E tudwm és acumulou em beneficio do pais, ao qual,
em pleno exilio, e sem qualquer resquicio de réissento, vai legar o seu maior tesouro: a
sua biblioteca." (LACOMBE, if\rquivo Nacional 1977)

Foi nesse mesmo periodo que ocorreu a criagcadoodse@/atorio Imperial, dirigido
por Francisco Manoel da Silva, como citado em 3/.175-7.

Contudo, a histéria politica respondeu em parte questionamentos sobre a
permanéncia da pratica da notacdo antiga. Paraiaanglcompreensiao, tomamos como
paradigma o conceito derdem na arqueologia do saber de Foucault. Como expusto
introducéo desta tese, p. 10, numa ponta esté@osds, 0s pensadores e 0 poder politico do
qual emanam os direcionamentos do desenvolvimengaler; na outra ponta encontram-se
0s habitos e costumes, as absorcdes desse sabsertyaalicoes da cultura popular que

complementam as informacdes levantadas.
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4.2 Aspectos culturais — tradicdes e crencas

Na visdo de Mark Clague (2005), a notacdo musarab a aparéncia de algo real,
verdadeiro, ndo interpretativo. A notacao é visima@ prescritiva, indicando ao executante
como fazer musica, ou descritiva, auxiliando o otevipor exposi¢cdo a perceber como o
evento musical foi executado. Embora a musica derauma arte subjetiva, a notacao
mostra-se objetiva. Segundo Clague (Id., ibid.potacdo musical pode ser um veiculo de
transmissao cultural pela sua prépria naturezaadeda. Na visdo desse musicologo, todos e
quaisquer textos musicais sdo representacfes wimlastrdentro de um contexto social e
distribuidas por uma variedade de motivos que eroeds limites da obra em si mesma.
Localizada no contexto da sua historia culturab&ad, a notacdo musical revela multiplas
camadas de codificacdo. Como um retrato visual,o@®CAo contém uma riqueza de
informacdes nos seus detalhes que se estendel@arala aparéncia funcional. Um pedaco
de papel musical revela informacédo além da supersicnora — descreve como e dentro de
gue contexto estético o seu autor (ou autoresjalegee essa notacao fosse experimentada e
julgada. O ato da escrita da musica inscreve asicglamentos desses escritores com a arte, e
da arte com o seu contexto. Uma edi¢cdo de mudieda® compositor, o editor, o publicador
e as politicas da cultura em jogo dentro de umestatprodutivo da edicdo. E os manuscritos
musicais sao incluidos nesse contexto, como javiem» 1.1.2, p. 58, pois 0s elementos da
notacdo selecionados para representar a obra pm@ona musica como um texto, mas
também expressam as intengdes e afirmacdes sdaiadsl

Leonard Meyer (1996) estabelece parametros pa@iagdo, a aceitacdo e a
permanéncia dos estilos, que s&o impressos nosssaxcerebrais de cognigcéo e percepgao a

partir da repeticdo de modos de atividade constardenusica, criando estimulos que levam
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ao estabelecimento do estilo. Esses modos de adividdo a constancia dos elementos de
construcdo da musica como a harmonia, a dinamagggica, a melodia e o ritmo.

Maurice Halbwachs (1939) infere que tanto ouvigegnto musicos desenvolvem sua
memoria afetivo-musical a partir do que Meyer discna construcao histérica do estilo.
Entretanto, Halbwachs procura entender a memoliiva dos musicos partindo das marcas
que os signos deixam no cérebro humano, uma sgerdportamentos repetidos no interior
de grupos, neste caso, o grupo dos musicos oureanfiegundo o autor, todo o conjunto dos
simbolos musicais e as folhas da partitura, benoc@mxecucao dentro daqueles parametros
repetidos com constancia, levam os musicos a eitadmuns. Halbwachs (1939) prossegue
afirmando que, para conferir a percepcédo do simioolo o seu valor, é necessario recoloca-
lo no conjunto a que pertence. Nos estudos sobsémdsolos e os musicos, a lembranca de
uma pagina coberta de notas € apenas parte deeotbeahca maior, ou de um conjunto de
lembrancas: ao mesmo tempo em que se V€ abstraeampartitura, percebe-se também todo
o contexto social dos musicos e suas convefit6es

Transferindo o foco desses dois estudos tedricaplieando-os a compreensao da
pratica da notacdo e da execucdo da musica no dsticanto de 6rgao, astilo antigg
podemos deduzir que os cantores da primeira medadséculo XIX ainda revelavam
familiaridade com essa notacdo antiga. Levantamsspasicdo de que tal notacdo antiga
levasse os musicos a um tipo de comportamento expeessao religiosa voltada para o
contexto que abordamos nas descricbes da musiestiakl mencionada diversas vezes em
3.2.2.2, p. 129, e nos tratados até o século X¥i,3.6.2, p. 186, como expressao cultural

impregnada de fatores extramusicais. Se essa potgté para um repertério direcionado ao

208 Além de no Brasil, o estilo antigo, ou canto dgafr, ao que conseguimos levantar, somente contiasen
cultivado na capela Sistina, no Vaticano. RichapdBy descreve em seu artigo as inimeras visias gapela
Sistina recebeu ao longo do século XIX e os comiestée escritores, poetas, mUsicos e compositanepeus

e americanos que la estiveram para apreciar o ¢ilimgico emestilo antigo A questdo do gosto, os ouvidos
treinadosno estilo classico e roméntico, com frequénciaaebavam aquela musica. A entrada de uma nova
estética no Brasil, provavelmente, tenha contribpigra o desaparecimento desse estilo de contmapantatro
vozes, simples, rigoroso, nota contra nota, semdgs variacoes melédicas ou ritmicas. (BOURSY, 1993
277-329.)
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simbolismo cristdo da morte, como a Semana Sassanaestdo os oficios de defunto e os
cantos devocionais para 0os santos. Provavelmesde, mesmo conjunto de simbolos, por
analogia, talvez significasse os valores transpstidas capelas de musica pelos padres
mestres sobre a musicaideeja triunfante a musica dos eleitos no céu empireo.

Voltando asPaix6esde Manoel da Silva Rosa, para resgatar essasmafdes,

citamos Ernesto Vieira, que registrou:

Manuel da Silva Rosa - musico brasileiro muito wetfpelas composicdes religiosas, uma
das quaes foi a Paixdo, que durante muitos annasrgavam na Capella Imperial e no
Convento de S&o Francisco do Rio de Janeiro. Naligsta cidade, falleceu em 15 de maio
de 1793. Da noticia d’elle o bardo de Santo Angado;Revista Trimensal”, tomo 19, pagina
355. (VIEIRA, 1900, p. 264)

Segundo o artigo citado, escrito por Araljo Péegre, o Bardo de Santo Angelo,
publicado na coletanea destudos mauricianosobre a vida e obra do padre muasico José

Mauricio Nunes Garcia, assim se caracterizou gatude Manuel da Silva Rosa:

Antes da sua apparicdo, houve nesta cidade um ouitsico ndo menos notavel pelo
seu espirito ascetico, e pelas composicfes sagramasscreveu, as quaes ainda se cantam,
e fazem a admiracdo de todos os artistas e anwmdpre apreciam a musica do santuario;
mas este musico, o padre Manuel da Silva Rosa, asitop da celebre musica da Paix&o de
Jesus Christo, que se canta na capella imperial @nvento de S. Francisco, nada influiu
na educacdo de José Mauricio. Famulo do bispo Rtordo do Desterro, viveu sempre
retirado, e ndo me consta que fizesse alguem cdaicipante do seu admiravel talento.
(ARAUJO PORTO ALEGRE. In: Revista do Instituto Higto e Geogréafico Brasileiro,
1856, p. 354-69, apud MURICY et al., 1983, p. 23)

Se essas Paixdes ainda eram cantadas em 1856dadguablicacdo da revista do
Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro, podesioferir que, ao menos, resquicios basicos
do pensamento religioso e mistico entrecruzadeardatdesse estilo estivessem presentes no
século XIX. Também levantamos varios elementosatessia antiga na analise arqueoldgica
das obras tedricas do mesmo século. Os dados & sepulevam a aprofundar essas

inferéncias.
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4.2.1 O simbolismo da morte e a musica na culturarésileira no século XIX

Joao José Reis, no artigb cotidiano da morte no Brasil oitocentis{h997), numa
abordagem dentro dos principios da nova histéeiata costumes da vida privada em torno
da morte e seus rituais. Extraimos desse textorgenas informacdes relativas ao universo
catdlico, embora o historiador relate costumescanfios e dos protestantes. Numa cultura
afeita a analogias, desde o vestuario do mortatuess de enterramento até a musica tinham
seus simbolismos, herdados da Idade Média, tambémra a outros povos. Reis (lbid., id.,
1997, p. 111-2) levanta dados estatisticos nostregi de Obitos em paréquias de varias
cidades brasileiras. Como cada regido tinha sestiroes, selecionamos as informacdes
coletadas pelo historiador na cidade de Salvadode oas mortalhas brancas, pretas e
franciscanas eram habituais, da mesma forma qu& wesiorto com vestes dos santos de
devocao, como, por exemplo, S. Francisco e S. Beata os adultos. Meninos batizados
eram enterrados com as vestes de S. Miguel Arcaaj@ que velassem por seus pais na
eternidade. Os meninos nédo batizados eram vestolo® S. Jodo Batista, e as meninas,
como N. S.2 da Conceicéo, "ambos santos patronfestdalade no Brasil". Deduzindo sobre
esses habitos, o historiador comenta que os paiscgndo querer reparar a perda dos filhos,
tomavam essas atitudes "com gestos que propiciagsswbrevivéncia de futuros rebentos,
uma preocupacdo importante num ambiente demogréficacterizado por altas taxas de

mortalidade infantil". Reis relata o caso do testato de Manuel Siqueira, em 1832:

[...] senhor de 42 escravos, pediu para ser ‘afthada em um lencol branco a imitacdo de
Nosso Senhor Jesus Cristo’, uma alusédo ao San#riSudo qual, segundo a tradicdo, Cristo
estava envolto quando ressuscitou. (Ibid., id1,1{)

Prosseguindo o levantamento de dados, Jodo JaséeR¢a que

Os cortejos deixavam a casa com o pér-do-sol, ceemo fim do dia fosse uma metéafora
para o fim da vida. Esse horario também sugerecagfes entre o sono e a morte. De
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qualquer forma, a sombra da noite aumentava a dicAdsale dos funerais antigos, que
podiam ser espetaculares, imitando as procisso&sntoro de Cristo ou de Nossa Senhora da
Boa Morte, em que musica, fogos de artificio, ca@debida abundavam. (lbid., id., p. 116)

Cada tipo de morte requeria um preparo difereate @ despedida do morto. A

condicdo socioecondmica também influenciava nodpéuneral. Reis comenta:

Além de muitos padres, todo funeral respeitaveliadeer orquestra. Nada mais
espetacular e saudavel do que morrer com musicaddo as vezes por até quarenta
instrumentistas. Tocava-se na saida do cortej@si [provavelmente, banda tocando marchas
funebres] e durante a missa de corpo presente.aBsmodestos pediam musica somente na
igreja, e apenas coro sem acompanhamento [caniogde], estilo gregoriano ou cantochao.
A musica se confundia com a percussdo dos sineslupindo a verséo barroca da nogéo
multicultural de que a morte feliz deve ser ruido&acelebracdo da morte dispensava o
siléncio: os pobres rezavam em voz alta, as carpgleranteavam, os musicos tocavam, o
sacristdo repicava o sino. (Ibid., id., p. 120)

Sobre o0 solo sagrado para o enterro, Reis revétamacodes significativas das

similitudes para entender o contexto que ora alnooda

Para os luso-brasileiros, até pelo menos metad®ittwentos, esse lugar ainda era a
igreja. Da mesma forma que os cortejos flnebremwann a procissdo do Senhor Morto, ter
sepultura na igreja era como tornar-se inquilindCaaa de Deus. A proximidade fisica entre
cadaver e imagens de santos e anjos representaramjoapremonitério e propiciador
espiritual entre a alma e os seres divinos no redhestial. A igreja representava uma espécie
de portal do Paraiso. Ao mesmo tempo era o lugdeiftee desejavel para se aguardar a
ressurreicdo no dia do Juizo Final, uma concepgfdamente difundida no mundo catélico
desde a Idade Média. (Ibid., id., p. 124)

Relacionada ao preparo para uma boa morte, ougqo@&ado "morresse em pecado
mortal”, a devog¢ao aos santos, segundo Reis (ididp. 101-3) garantia um aviso ou sinal
antes da morte.

Reis ainda menciona, como fator que teria causadmdanca desses costumes, na
década de 1830, as discussdes dos membros da&teikel Medicina do Rio de Janeiro, em
reunides e nas paginas de seus periédicos, solpratasas insalubres de enterramento, além
de outros costumes funerérios, como o badalaridos anunciando a morte e causando mal-

estar nos vivos enfermos. O historiador relata:
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Como estavam cercados de funcdes simbdlicas, odéisses enterramentos foi objeto de
resisténcia. No Rio, em 1825, o padre Pererecawscium libelo defendendo a continuidade
do costume, que via como pio e adequado a salvdgdma. Considerava aqueles que o
criticavam como infectados pelas idéias racioragistanti-religiosas e mesmo atéias do
momento, uma influéncia dos fildsofos mofinos dwninismo. (Ibid., id., p. 133-41)

Em 1836, a resisténcia por parte do povo e deoswuitérigos provocou uma
manifestacdo chamada demiterada liderada pelo Visconde de Piraja, monarquista de
tendéncia absolutista e adepto do catolicismodi@al. Reis relata ainda que era um periodo
de declinio de "pedidos de protecdo na hora daethads santos patronos. A localizacédo dos
cemitérios, afastados das aglomeracfes urbanasndegs modelos americano e inglés, e a
epidemia de colera de 1855-6, que se abateu sobra Vasta area do Império”, afetaram as
mudancas, decisivas para as novas formas de sar pem®rte.

Mudancas de comportamento também exerceram icflg€sociais, como observa o

historiador:

As mudancas no estilo de morrer refletiram e imfti@am mudancas no modo de pensar e
sentir. Estava em curso um movimento de seculd@iata mentalidade da época, que se
expressou em novas formas, nédo religiosas, de@wt espirito — habitos de leitura, métodos

de ensino, teatro, etc. — e na difusdo de novasaf®ide associacdo [...] que ocupariam parte
do terreno antes quase inteiramente ocupado petas,rigrejas e irmandades. (lbid., id., p.
141)

As similitudes aqui relatadas entre os rituaisSdmana Santa, os oficios funebres e a
devocao aos santos produziram grande quantidadefalenacdes e presenca marcada na
impressdao musical em Portugal. S8o muitas as @gbkes de cantos para os oficios de
devocao, das quais incluimos alguns poucos exemmosiniverso de amostragem dos
manuscritos e publicacbes musicais com a notaggaaissas informacdes levantadas por
Joado José Reis nos levam a concluir este estul@oinosio sobre mais um aspecto relevante
deste vasto universo de fontes, as quais, se natame diretamente a notacdo musical em

questdo, sugerem com clareza a resposta aos pogyeédevantamos no inicio desta
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trajetéria: a permanéncia de uma episteme e umedpacdo que levou, gradual e

lentamente, a outra episteme.

4.3 A episteme da similitude

Na obraAs palavras e as coisafl999), Michel Foucault apresenta a primeira
episteme — o conjunto do saber a partir das sudés, cujos conceitos proporcionaram o
desenvolvimento dos estudos nesta tese. Desdeiguiliae aparecem as similitudes, como
pudemos levantar na teoria da musica. Em vez derwis os textos que Foucault usou para
exemplifica-las, fazemos referéncias gerais, pogaonente aos conceitos relatados nas obras
tedricas, mas também em outras partes da teseid€@rglo o modelo tradicional da cultura

europeia, Foucault comeca o capitulAlprosa do mundafirmando:

Até o século XVI, a semelhanca desempenhou um papeitrutor no saber da cultura
ocidental. Foi ela que, em grande parte, condueixegese e a interpretacéo dos textos; foi ela
que organizou o jogo dos simbolos, permitiu o coithento das coisas visiveis e invisiveis,
guiou a arte de representa-las. O mundo enrolagatse si mesmo: a terra repetindo o céu, os
rostos mirando-se nas estrelas e a erva envolvaaslsuas hastes os segredos que serviam ao
homem. (FOUCAULT, 1999, p. 23)

As quatro similitudes essenciais s&o: a converaéacemulagédo, a analogia e o jogo

das simpatias. Sobre a primeira similitude, disseoducault:

S&0 ‘convenientes’ as coisas que, aproximando-ses ulas outras, vém a se emparelhar;
tocam-se nas bordas, suas franjas se misturantremidade de uma designa o comeco da
outra. Desse modo, comunica-se 0 movimento, coranmie as influéncias e as paixdes, e
também as propriedades. [...JcAnvenientia2¢ uma semelhanca ligada ao espago na forma da
‘aproximacg&o gradativa’. E da ordem da conjuncéo @justamento. Por isso pertence menos
as proprias coisas que ao mundo onde elas se emwon® mundo é a ‘conveniéncia’
universal das coisas; ha tantos peixes na aguatajsibre a terra animais ou objetos
produzidos pela natureza ou pelos homens (néo ikéspgue se chamafBpiscopus outros
Catena outrosPriapus?); na agua e sobre a superficie da terra, taptes gjuantos os ha no
céu e aos quais correspondem; enfim, em tudo &qui@do, ha tantos quantos se poderiam
encontrar eminentemente contidos em Deus, ‘SemeddorExisténcia, do Poder, do
Conhecimento e do Amor. [cita T. CampaneR&alis philosophiaFrankfurt, 1623, p. 198]
[...] Em cada ponto de contato comeca e acaba amus se assemelha ao precedente e se
assemelha ao seguinte: e, de circulos em circal®ssimilitudes prosseguem retendo os
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extremos na sua distancia (Deus e a matéria), mpaoxio-os, de maneira que a vontade do
Todo-Poderoso penetre até os recantos mais adalwse¢ibid., id., p. 24-6)

Prosseguindo nas suas observacdes, Foucault @gresgegunda forma da similitude,

a emulagéo:

[...] uma espécie de conveniéncia, mas que foksealia da lei do lugar e atuasse, imével, na
distancia. Um pouco como se a conveniéncia espaaake sido rompida, e os elos da cadeia,
desatados, reproduzissem seus circulos longe wesuwtms, segundo uma semelhanca sem
contato. Ha na emulacéo algo do reflexo e do espeltr ela, as coisas dispersas através do
mundo se correspondem. [...] Por esta relacao déagéo, as coisas podem se imitar de uma
extremidade a outra do universo sem encadeamentopnaximidade: por sua reduplicacdo
em espelho, o0 mundo abole a distancia que lhe griprdriunfa assim sobre o lugar que é
dado a cada coisa. [...] No entanto, a emulacdodeé@ inertes, uma em face da outra, as
duas figuras refletidas que ela opbe. Pode ocarrama ser mais fraca e acolher a forte
influéncia daquela que vem refletir-se no seu ésppassivo. (Ibid., id., p. 26-8)

Sobre a terceira forma de similitude — a analedt@ucault reflete:

Velho conceito, familiar ja a ciéncia grega e aagagnento medieval, mas cujo uso se
tornou provavelmente diferente. Nessa analogia rppen-seconvenientiae aemulatio
Como esta, assegura 0 maravilhoso afrontamentseatiasihancas através do espaco; mas fala,
como aquela, de ajustamentos, de liames e de @ur$eu poder é imenso, pois as similitudes
que executa ndo sdo aquelas visiveis, macicaprdpisas coisas; basta serem as semelhancas
mais sutis das relagbes. Assim alijada, pode tramapartir de um ponto, um ndamero
indefinido de parentescos. [...] Tanto [a] revalisiade como [a] polivaléncia conferem a
analogia um campo universal de ampliacdo. Portetias as figuras do mundo podem se
aproximar. Existe, entretanto, nesse espaco sulaadotodas as dire¢cBes, um ponto
privilegiado: é saturado de analogias [...] e, @ade por ele, as rela¢des se invertem sem se
alterar. [...] O espago das analogias &, no fundoespaco de irradiagédo. Por todos os lados, o
homem é por ele envolvido; mas nesse mesmo homewersamente, transmite as
semelhangas que recebe do mundo. Ele é o graraie fids propor¢des — o centro onde as
relacdes vém se apoiar e donde sdo novamentadasletibid., id., p. 29-31)

Foucault ainda apresenta a quarta forma de sengalkan jogo das simpatias:

Nela nenhum caminho é de antemao determinado, menkistancia é suposta, nenhum
encadeamento prescrito. A simpatia atua em estagoras profundezas do mundo. Em um
instante percorre 0s espacos mais vastos: do plandtomem que ela rege, a simpatia desaba
de longe como o raio; ela pode nascer, ao confrdeoum sé contato — como essas ‘rosas
finebres que servirdo num funeral’, que, pela ®spizinhanca com a morte, tornam ‘triste e
agonizante’ toda a pessoa que respirar seu perfGitee G. PortaMagie naturrelle Trad.
Francesa. Rouen, 1650, p. 72]. Ela [..] suscitaogimento das coisas ho mundo e provoca a
aproximacdo das mais distantes. Ela é principiondbilidade: atrai o que é pesado para o
peso do solo e 0 que € leve para o éter sem pgsA fimpatia transforma. Altera, mas na
direcdo do idéntico, de sorte que, se seu podefosde contrabalancado, o0 mundo se reduziria
a um ponto, a uma massa homogénea, a morna figuldedmo: todas as suas partes se
sustentariam e se comunicariam entre si sem ruptena distAncia, como elos de metal
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suspensos por simpatia a atracdo de um Unico @ita.Porta, idem] Eis por que a simpatia é
compensada por sua figura gémea, a antipatia. rBstéém as coisas em seu isolamento e
impede a assimilacdo; encerra cada espécie naifsusanda obstinada e na sua propensédo a
perseverar no que € [...] A identidade das cos#eto de que possam assemelhar-se a outras e
aproximar-se delas, sem contudo se dissiparem,empeeslo sua singularidade, é o
contrabalancar constante da simpatia e antipate ajgarante. [...] A soberania do par
simpatia-antipatia, 0 movimento e a dispersao guepfescreve ddo lugar a todas as formas
de semelhanca. (Ibid., id., p. 32-35)

Os tratados dos séculos XVII e XVIII trazem inUpgeexemplos de similitude, como:
0s sete planetas correlacionados as sete cordaa,dgue por sua vez sao relacionadas aos
sete signos, que sao as sete vozes, cujo som uepeas Orbitas, som esse que somente 0s
nao mortais, habitantes do céu empireo, ouvem,ef@u Beus, 0s anjos e os eleitos, cujo
canto é imitado na Terra pela Igreja, no canto @@ Esse som retorna aos céus, pois
antecipa na vida terrena o canto da igreja triupfa@ ternario € perfeito porque trés sao as
pessoas da Trindade Divina; trés claves simbolipamimero dos cravos que prenderam
Jesus a cruz, que, por similitude a madeira da fpudkeita a lira do rei Davi, eleva os
coracOes atraves do canto de louvor dos Salmaos; gD 0 coracdo € ternarico( humile
cor mediocrecor altur), semelhante as trés regides do canto (grave oneéalgudo). Toda a
simbologia dos numeros em Santo Agostinho e naeltiéetlia acompanha as similitudes.

Semelhancas por analogia ou por simpatia-antjpgiiease mostram até o século XIX,
figuram na permanéncia do conceito platoniceettms transferido para os modos gregos e
gregorianos, que refletem bons sentimentos e formessoas de carater. Como a musica
desonesta € prejudicial, pois desconcerta a hutmamaonia e introduz a morte; s6 0s maus
fazem uso dessa musica, que ndo agrada a Deuler@arsa ordem, pois causa desordem, a
qual, por ser satirica ou lasciva, € o espelhorderno. A citacdo dos modos gregos
relacionados por Boécio cria a similitude do congoroento de cada povo, o que da origem
aos nomes dos modos e sua citacdo no Novo Testalfigristolas de Sado Paulo), e, a partir

dai, define cethosde cada modo. A divisdo da musica, no conceit&.d@dgostinho, em
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tedrica e pratica, favorece a compreensao da filogoe leva a Deus. Dai se conclui que o
verdadeiro musico é aquele que sabe a teoria,j@ursiete o caminho para Deus.

A musica é como a medicina, que cura os estadodederdem e afugenta os
demodnios. Ordem e desordem se contrapdem e séd@tadigaomo o par simpatia-antipatia:
engquanto uma é simbolo de unido, de ordem, a sutiaoliza desunido, o caos, a desordem.
O homem que ouve a musica celestial (0 canto d&optgm atitudes que refletem a piedade,
0 espirito contrito, pelo principio da emulacdospmatado pela musica recomendada no
Concilio de Trento e na bulBxtravagantes do papa Jodo XXII (1324). Essas atitudes
transmitem por analogia a atitude correta do cadt®ivino, ou aos santos de devocéo, como
dever sagrado, assim como os rituais em torno dgemo século XIX, por analogia, repetem
a procissao do Senhor Morto, que, por sua vez,iesé#ido no momento maior dentro do
calendario litdrgico, a Semana Santa, que culmora a ressurreicdo, que, por sua vez,
simboliza 0 novo nascimento para a vida eternapasto da morte eterna, repetindo o
principio do jogo simpatia-antipatia.

As propor¢des harmdnicas, sensiveis, tanto daikdigtio meétrica ou da relacdo
intervalar com as distancias entre astros; o fayrdassigna sonorunrefletem a ligacéo da
musica com a gramatica, a aritmética, a geometrastronomia e a astrologia, pois contém
em si as semelhancas levantadas por Foucault.

A partir dessas resumidas analogias e, seguindesma légica do pensamento por
similitude, pode-se inferir sobre a semelhanca we @ que era mais antigo era também o
mais sagrado. A notagdo nos manuscritos, sempie anéga em relacdo ao tempo em que
foi escrita, parece pertencans antigos significando autoridadea(ctoritag no sentido
escolastico — o que equivale a revestir a notagfigeada similitude com o sagrado. O canto
de 6rgdo e o cantochdo constituem exemplos usamoe @ representacdo similar a da

musica celestial. Exemplos retirados das obrasicesdrfazem deste género musical a
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semelhanca com a musica dos antigos hebreus, Ad&de Jubal, Davi e os profetas. Anjos e
até os santos da igreja cantaram o cantochaopasgtedrica € a mesma do canto de orgéo.
As duas formas estdo presentes no repertorio Edanseja de forma isolada ou intercalada
(Ver Anexos V, p. 267; VI D, VI E, p. 273-4; X, X,X B, p. 281-3; Xl A e XIC, p. 285-7).

Os exemplos coletados da antiga teoria estavarsemtes nas obras teoricas
brasileiras ainda no século XIX. Tanto os elementasicais como a mutanca (que evitava 0s
intervalos incantaveis, portanto da musica queded@ria ser cantada por nao servir ao canto
sagrado), como as referéncias da analogia de Rikggue, segundo a tradicdo, teria
descoberto as proporcdes tal como o personagentddilblibal, fazem parte do mesmo
contexto. Esses exemplos levam-nos a deduzir gaenegacado antiga se deve muito mais aos
fatores culturais mesclados com fatores religioassimilados pelos cantores e mestres de
capela, do que simplesmente a uma questao puramesieal.

Elementos tdo cultivados na memdria cultural, igagos, e somados ao fator do
revestimento do sagrado, resistem a extincdo erpetoam, seja pelo temor da condenacéo
eterna, seja pelo simples habito e costume. EsSasr@s musicais, como as Paixdes, 0s
Bradados (turba das Paixdes), os oficios de defiagomissas deequieme os oficios
devocionais aos santos trazem a notacao antiga eisonaizacdo da lembranca do sagrado e
perdem, paulatinamente, essa caracteristica origimaentrada de uma nova ordem no

panorama de expressao cultural, sem os simbolisrrassecos.



CONSIDERACOES FINAIS

A trajetoria iniciada com a experiéncia da traiggar dasPaixdes de Manuel da Silva
Rosa (?-1793) e Vicente Ferrer de Lyra (1796-18@&sha um ciclo de pesquisas, com esta
tese, para a compreensdo da pratica da notac&a ardi Brasil. As evidéncias que nos
guiaram na execucdo desta tese responderam e c@rgro uma boa parte dos
guestionamentos levantados, como enumerado nauigiio.

Na qualidade de pesquisa exploratoria, sem anm&bede esgotar assunto vastissimo,
esta tese tem o objetivo delineado de inferir commomseguranca sobre a pratica da notacao
na musica colonial e do século XIX no Brasil. Nassem os horizontes abertos pela nova
musicologia, com a interpretacéo flexibilizada palaltidisciplinaridade e a abordagem dos
temas facilitada pela modernidade das pesqoisdisie ndo nos teria sido possivel chegar ao
nivel de deducdes alcancado. O campo das infeeeridas suposicdes leva a outras
inferéncias e suposicbfes que tangenciam disciploiasersas. Seria este um trabalho
conclusivo se incluidos os estudos da epistemémbtigde nas disciplinas da gramatica, da
medicina, da arquitetura e da filosofia no mesnmope. No entanto, publicacbes brasileiras
situadas no delineamento do pensar meva historia no Brasil supriram o0 que nos
propusemos levantar, como exposto no capitulo 4.

Os sete patamares de estruturagcdo metodologartia da epistemologia critica de
Karl Popper, apresentados na Introdugéo, tornaeameta alcancada enquanto construcdo e

selecdo de matérias, titulos e autores. Confirm@gmassim, um a um 0s patamares
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construidos por inducdo. Apos essas comprovacabs s afirmar que, seguindo o método
popperiano, chegamos a um novo patamar na compealss fendmenos em torno da
musica colonial e do século XIX no Brasil: o inicle novas investigacdes dentro do perfil
tracado.

A nocao primeira que nos faz refletir apés o téondos levantamentos, leituras
inUmeras e imersao neste universo da musica colmaisileira leva-nos a uma nova questao:
teria sido da mesma forma em outras colonias poesas? O que pudemos depreender das
exposicoes desta tese € que a permanéncia de ustenep por um periodo tdo longo
comprova a existéncia de um fendmeno, ou de untzgrgue parece ser uma idiossincrasia
brasileira.

Nem pela opinido de Varnhagen — historiador dalséXIX que reputava o atraso
cultural da metropole portuguesa em relacdo a reultwrocéntrica como decorréncia do
isolamento politico —, nem pelo pensamento do né&rgle Pombal, que quis atribuir esse
atraso aos jesuitas, pautou-se este estudo. De#arente, pudemos tracar por outro angulo os
principios que nortearam este trabalho. Uma mdaifée de praticas religiosas ou misticas,
com arquétipos antigos manifestados em tempos stalie racionalizacdo em outras areas,
criou um modelo brasileiro de pratica musical, ggande interesse estético, talvez, mas, com
certeza, revelador de compreensdes. Como vistoapduto 3, em que a episteme da
similitude foucaultiana é exposta pormenorizadamenb a forma de abordagem histérica da
teoria da musica, percebe-se que 0s portuguesesegdem a mesma trajetoria a partir do
inicio do século XIX e ndo imprimem o novo modetomcurgéncia na cultura brasileira no
mesmo periodo. Pelos depoimentos registrados naei@s obras tedricas impressas no
Brasil oitocentista, somos levados a crer que, mesamvivendo com uma nova estética
musical, dita pré-classica, a forma de pensar aical(om parametros antigos mostra-se

como um novo campo de pesquisas. As imbricacbescenaivéncia de duas epistemes
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deixaram marcas indeléveis que s6 se dissipardwezisbem mais a frente no tempo, no
século XX, fora dos limites da abordagem propastaalmente.

E uma teoria da musica que se mistura com o Msist& no imaginario coletivo,
como exposto no capitulo 4, e, principalmente, cona das praticas da musica catolica. A
notacao antiga presente nos manuscritos, na rdalid@ podemos inferi-lo com seguranca —,
nao constitui um fim em si mesmo, e ndo pode serdada isoladamente, porquanto é
veiculo de um repertorio emblematico de crencaadicbes. A teoria que lhe da explicacao,
forma de pensar erudita em um tempo, transformadaxpressao cultural em outro, talvez
por necessidades existenciais, envolve-se com taspeéa fé popular, ainda que gerada pelas
forcas coercitivas do poder civil e eclesiastico.canto de 6rgdo, que fazia parte dos
primeiros passos na formacédo dos compositores, camentado no capitulo 2, mantém-se
como simbolo de um principio antigo, o principi@aastico daautorictas et ratip que
legitimava as explicacdes dos preceitos e dogmafe @aque subsiste, no caso brasileiro,
como forma de expressao artistico-religiosa, na @nencoletiva dos musicos e dos fiéis
catolicos, maioria da populacdo brasileira no pkriaelimitado, como foi abordado
resumidamente no capitulo 4.

A autorictas et ratioda escolastica dos trezentos (capitulo 3), naaliatila nem
questionada pela teologia em moldes racionais, ewarge como indicador de um polo de
resisténcia, ainda que denunciada nos setecentdsufgVerney noverdadeiro método de
estudar(capitulo 4). Ainda assim foi posta em pratica mdisrmas pombalinas, introduzindo
uma nova ordem. A verdade absoluta, atribuicdo do sagradiocipio caracteristico do
conhecimento teoldgico, foi 0 que ditou as normasnterpretacdo da histéria da musica e
das explanacdes teoricas ainda no século XIX nailBriasta constatagdo abre mais um
campo para se investigar até ondeveslades escolastica®ram percebidas como tais e

permaneceram na forma de se pensar a teoria 8dada musica no Brasil.
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ANEXO |

ROTEIRO DE OBSERVACAO DE FONTES DA NOTACAO MUSICAL

Obra impressa (partitura / partes cavadas):
Manuscrito (partitura / partes cavadas):
Local:

Data:

Autoégrafo ou copista:

Tipografia / publicador / editor:

Dedicatéria ou destinacéo:

Elementos da escrita musical ou graficos
Palavras de indicacdo de andamento:

Indicacao de agogica e dinamica:
Tipos de escrita/impresséao (notacdo quadrada amdedt

Sinais musicais - Observar posicao, direcao, formate outras observacoes.
Indicag&o de compasso:

Barras de compasso:

Claves e armaduras:

Notas:

Pausas:

Hastes e colchetes:

Cabeca de notas:

Ligaduras:

Ornamentos:

Indicag&o de respiracdo ou cisdo:

Sinais de repeticéo e de pulo (mudanca de secéo)

Abreviaturas de execucéao:
Ornamentos caligraficos:

Notacao instrumental:

262



ANEXO I

Armadura com
bemobis em

oitavas

In t".-l-n tem po ,

——————— e

Letras P
capitulares

Claves de d6 na

segunda linha e

na terceira linha

Longa

dobrando

o tempo
nas
fermatas
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Guiac

Notacgéo

quadrada,

tempo

proporcional

com a breve
valendo um

_ 1 Indicacdo de

compasso
binario, sem
barras de
compasso

Fermatas
usadas como
respiracao,
utilizando o
principio da

T~arsisethesis

do gregoriano

Anténio Carreira (?-1599). Proémio geral @asxdes formula pré-composicional, partes de meio-

soprano e contralto.

Fonte: José Maria Pedrosa Cardd@3a@anto da Paixao nos séculos XVI e XVII: a singdéade
portuguesalmprensa da Universidade de Coimbra, Portugdl62p. 449
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ANEXO Il A

Notacéo

Indicagéo de proporcional
compasso B T e quadrada,
binério, notas brancas

e pretas com
a breve
valendo um

e -
demonstrando a
predominancia T :
do tempo binario : ;

tempo
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terceira linha o e e - 4‘#-:‘ {\“E"SHITJ_-—: -

para a voz de
meio soprano e|,
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com bemol na
armadura

| orin fil#: j
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Ligaduras
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| mensural
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- e
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nahtgjpegmwﬁ‘hcfu b,
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Anténio Carrera (?-1599T.urbas da Paixao segundo Sdo MatdRartes de meio-soprano,
provavelmente, e baixo. Fonte: José Maria PedrasdoSoO canto da Paixdo nos séculos XVI e XVII:
a singularidade portugues@mprensa da Universidade de Coimbra, Portug&62p. 451.
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40 nos sécu

Fonte: José Maria Pedrosa Card@3a@anto da Paix
a singularidade portuguesémprensa da Universidade de Coimbra, Portug&l62p. 453.



soprano

Clave de d6 na
primeira linha -

Duas vozes na]

mesma pagina:|

soprano e tend{

Hastes centrais
como na “
notagdo
guadrada
proporcional,
com notacao
branca e negr

Letras
capitulares N e
U identificando

diferentes iniciod| *

de trechos da
obre

Clave de dé
na quarta
linha - tenor
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ANEXO IV

Barras de compasso
marcandarsise

| thesis como no

| gregoriano

S
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:i'f'?:l.m LCLEIE}

L 0 - Ligaduras
ko ne L X
T} b' fe fe ao estilo da
T, S W Y — nOta(;aO
"""'—‘* o mensural
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ki po pulos
Plica (ligadura) da
notacdo mensural e
notacao proporcional
redonda
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Jodo Lourenco Rebelo, século XVTurbas da Paixdo segundo S. Marcos

Fonte:O canto da Paix&o nos séculos XVI e XVII: uma dargade portuguesalosé Maria Pedrosa

Cardoso, p. 453.



Letra P capitular

ornamentada com

motivos florais

Clave de d6 na
quarta linha
para a voz de
tenol

Hastes
centralizadas

ANEXO V

- ff? ff-:.:.*.m!rumf./ﬂg;:f
?wégg s

f’"f’ f!‘,_-Ifl"Jr JiE s

Francisco Luis, século XVIPaixado segundo S. Mateuenor, p. 1.
Fonte:O canto da Paix&o nos séculos XVI e XVII: uma dargade portuguesalosé Maria Pedrosa
Cardoso, p. 443.
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Plica — ligadura

|_da notagéo

mensural -
notacéo
proporcional
redonda, com
notas brancas e
negras

I~ parte do Cristo

|_gregoriana

Cantochéao da

em clave de fa
com aparéncia
moderna,
porém na
terceira linha —
notacéo

redonda,
notacéo
mensural
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ANEXO V A
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marcandarsise
thesis como no
gregoriano.
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Paixdo segundo S. Mateusrancisco Luis, século XVII. Tiple.
Fonte:O canto da Paix&o nos séculos XVI e XVII: uma dargade portuguesalosé Maria Pedrosa
Cardoso, p. 447.



Tiple = Sopran

Ligadure

N\

binario
imperfeito

Compasso

Clave de d6 na—T—»

primeira linha

Mudanca para

compasso

ternario perfeito

Ligadura

Bequadro
antes da
breve

ANEXO VI
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Notacgéo
guadrada
proporcional,
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Andnimo.Preces que se devem cantar nos dias da Noventaalfesslorioso Patriarcha S. Joseph,

dignissimo esposo de Maria Santissima Senhora pnegsy putativo de Christd724.

Parte do tiple (soprano), p. 1.

Acervo Biblioteca Nacional -

Brasil



ANEXO VI A

Pausa EM QUANTO SE EXPOEM O S5 J‘.rfCRJMEI‘:’?ﬂ
indicacdo de e camta pelos Muficos o fi ol I torio,
musica AL A
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Diesis =
/sustenido

Guiao

Impressao
tipografica
com cada nota
e pentagrama
num mesmo
tipo.

Andnimo.Preces que se devem cantar nos dias da Noventaalfesslorioso Patriarcha S. Joseph,
dignissimo esposo de Maria Santissima Senhora pnegssy putativo de Christd724.

Parte do contralto, p. 1.

Acervo Biblioteca Nacional - Brasil




Pausa de oito
tempos ou
dois
compassos

Breve
preenchendo
compasso
binério
imperfeito

Clave de do6 na
quarta linha

A semibreve
com si bemol
abrevia o uso
de duas
minimas com
ligadura.

ANEXO VI B
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Pausa de
minima

Breve sem ponto
preenchendo
espacgo de um
compasso
ternario,
identificando a
proporgéo e
compasso perfeito

Andnimo.Preces que se devem cantar nos dias da Noventaalfesslorioso Patriarcha S. Joseph,
dignissimo esposo de Maria Santissima Senhora negsay putativo de Christd724.

Parte do tenor, p. 1.
Acervo Biblioteca Nacional -

Brasil




Clave de fa
no estilo

utilizado no
gregoriano.

Pausa de trés
compassos

Semibreve na
nota sol
equivalendo a
duas minimas
com ligadura
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EM QUANTO SE EXPOEM O §S. SACRAMENTO

i e e
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S =
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natus et fi - - li-ys Jo-feph, ve - ni-
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I:ln.ug.qr, e

B [

ni-te, ve=
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duracéo binéaria e
| duragao ternéria

Anbnimo.Preces que se devem cantar nos dias da Noventaalfeslorioso Patriarcha S. Joseph,
dignissimo esposo de Maria Santissima Senhora negsay putativo de Christd724.

Parte do baxo, p. 1.
Acervo Biblioteca Nacional - Br

asil
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Pausas
indicando
polifonia

Ligaduras
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I notas
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Andnimo.Preces que se devem cantar nos dias da Noventaalfesslorioso Patriarcha S. Joseph,
dignissimo esposo de Maria Santissima Senhora negsay putativo de Christd724.

Parte do tiple, p. 4.
Acervo Biblioteca Nacional - Brasil
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Colchetes em
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Andnimo. Preces que se devem cantar nos dias da Novarsizedo Glorioso Patriarcha S. Joseph,
dignissimo esposo de Maria Santissima Senhora pnegsay putativo de Christd724.
Parte do contralto, p. 4.

Acervo Biblioteca Nacional -

Brasil
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ANEXO VII
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Fr. José de S. Rita Marques e Silva, Antiphonhlalzena de S. Roqu#832, p. 1.

Fonte: Fundo Musical — século XVI ao século XIX.
Santa Casa da Misericordia de Lisboa, Lishoa, 19957.
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ANEXO VII A
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Fr. José de S. Rita Marques e Silva. Jaculat@&Novena de S. Roqu832, p. 51.
Fonte: Fundo Musical — século XVI ao século XIX.
Santa Casa da Misericordia de Lisboa, Lishoa, 19928.
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ANEXO VIl

Notacéo
proporcional
redonda branca

e negra
- . i

As duas Ultimas
semibreves como
Clave de sol| figuras de maior
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e t .
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| = — J - repeticao
P — e —— —— de texto
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L ¥ i el v

Manuscritos de Mogi das Cruzé&gina Coeli laetareParte do tipleCirca século XVII.
Acervo fotogréafico de Paulo Castagna.
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Clave de do
na primeirg
linha

Indicacdo de
compasso
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ligadura de
duas
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proporcional
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como
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mensural,
abreviando
quatro
compassos

Manuel Dias de Oliveira (c.1735-1808gjulanse Popule meusParte do tiple. Século XVIII.

Arquivo da Lira Sanjoanense — S. Jodo del Rei — MG.
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ANEXO IX A
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- A‘.llc : B Le r

hastes como
nas ligaduras
da notacao
mensure

Manuel Dias de Oliveira (c.1735-1808gjulanse Popule meusParte do altus. Século XVIII.

Arquivo da Lira Sanjoanense — S. Joéo del Rei — MG.
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ANEXO IX B
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Manuel Dias de Oliveira (c.1735-1808gjulanse Popule meusParte do tenor. Século XVIII.
Arquivo da Lira Sanjoanense — S. Joéo del Rei — MG.
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ANEXO X
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Manoel Dias de Oliveira (c.1735-1818)ficio de Ramos com Intréito e Bradados / Miss&tem.

Parte do tiple (soprano).
Fonte: http: //www.mmmariana.com.br/cd2_paginasgemistm
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Manoel Dias de Oliveira (c.1735-1818)ficio de Ramos com Intréito e Bradados / Miss@t®m.
Fonte: http: //www.mmmariana.com.br/cd2_paginasgeistm
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Manoel Dias de Oliveira (c.1735-1818)ficio de Ramos com Intréito e Bradados / Miss&tem.
Fonte: http: //www.mmmariana.com.br/cd2_paginasgemistm
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Manuel da Silva Rosg-1793), Rio de JaneirBominica in PalmisParte do soprano.

Fonte: Arquivo da Curia Arquidiocesana de Sao SkivaBahia.
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ANEXO XI A
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Manuel da Silva Rosg-1793), Rio de JaneirBominica in PalmisParte do altus.
Fonte: Arquivo da Curia Arquidiocesana de Sao SkivaBahia.
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ANEXO XI B
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Manuel da Silva Rosa (?-1793), Rio de Jan&aminica in PalmisParte do tenor. Século XVIII.
Fonte: Arquivo da Curia Arquidiocesana de Sao SflvaBahia.
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Manuel da Silva Rosa (?-1793), Rio de Jan&@aminica in PalmisParte do baixo. Século XVIII.

Fonte: Arquivo da Curia Arquidiocesana de Sao SkivaBahia.
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Indicacdo de
andamentos em
italiano — Adagio
e Andante

Manuel da Silva Rosg-1793), Rio de JaneirBeria SextaParte do baixo.
Fonte: Arquivo da Curia Arquidiocesana de Sao SkivaBahia.
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ANEXO XlI
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José Mauricio Nunes Garcia (1767-1838ino para Laudes de S&o Sebastido

Partitura com as 4 vozes.
Fonte: Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro. Aads através de http://www.acmerj.com.br
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ANEXO XII A
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José Mauricio Nunes Garcia (1767-1834ino para Laudes de Sdo Sebastido
Parte do soprano.
Fonte: Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro. Aaeds através de http://www.acmerj.com.br
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andamento
em italiano -
Moderato

José Mauricio Nunes Garcia (1767-1834ino para Laudes de Sdo Sebastido
Parte do tenor.
Fonte: Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro. Aaeds através de http://www.acmerj.com.br
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ANEXO XlII C

—Ligaduras a
partir do texto

I~

Notagao moderna
e notacao antiga
no mesmo
manuscrito

José Mauricio Nunes Garcia (1767-183ntifona de Nossa Senhora para o tempo quaresmal
Parte do soprano.
Fonte: Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro. Aaeds através de http://www.acmerj.com.br



ANEXO Xl

Indicacdo de
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compassos da
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tentativa de
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sincronicidade

Indicacdo da
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Semibreve com
ponto de
aumento no
compasso
seguinte
utilizado como
ligadura

Breve no
lugar de duas
semibreves
como
ligadura

Vicente Ferrér de Lyra (1796-186B)issa de Defuntofl819). Parte do altus.

Fonte: levantamentos fotograficos de Jodo Berchi@angalho (UFPI).
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ANEXO XIII A

Sinal de
crescendo

ou acento

Barra dupla com
sinal de final da

parte fixa da

Ligaduras da
g missa - Kyrie

notagdo
moderna

Semibreves com
ponto no
compasso
seguinte no
lugar de uma
minima com
ligadura e a
escrita moderna
para solucionar a
fermata

Brevesno
lugar de duas
semibreves
com ligadura

Vicente Ferrér de Lyra (1796-186B)issa de Defuntofl819). Parte do altus.
Fonte: levantamentos fotograficos de Jodo Berchi@angalho (UFPI).
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ANEXO Xl B
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Sinal de
dinamica
moderna

Ligadura
somente
| sobre a

barra de
compasso,
como nas
impressdes
do inicio do

com sinal de
fim de parte ou
final da obra

Sinal de fim de
" secdo apods a

barra dupla

Vicente Ferrér de Lyra (1796-1868)issa de Defuntofl819). Parte do bassus.

Fonte: levantamentos fotogréaficos de Jodo Berchi@angalho (UFPI).
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Vicente Ferrér de Lyra (1796-186B)aixao para o Domingo de Ram(s44). Parte do soprano.

Fonte: Arquivo da Curia Arquidiocesana de Sdo SklyBahia.



