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EDITORIAL

A musica pode nos mover emocionalmente de uma forma
profunda. Ela pode ativar nossas reminiscéncias mais antigas
e elevar nosso 4nimo. Mas seu poder vai além, ao permitir
uma compreensio profunda de nés mesmos e do mundo que
nos cerca. A musica pode acalmar e organizar a mente de
pessoas cujas memorias sdo afetadas por Alzheimer, perda de
lembrangas, melancolia ou nostalgia. Isto é possivel porque a
musica ocupa mais dreas do nosso cérebro do que a lingua-
gem. Talvez seja possivel alegar que a maioria dos seres huma-
nos tem musicalidade inata. Além disto, na era tecnoldgica, a
memoria ¢ a chave para tudo aquilo que somos, o que explica
o ressurgimento do interesse da arte, da histéria e da ciéncia
pela meméria em geral. Isto se reflete nos programas das uni-
versidades, em que os estudos da memoria tém se desenvolvi-
do rapidamente em um campo que vem reunindo, ao longo
dos ultimos vinte anos, estudiosos de vdrias disciplinas. Este
¢ um campo empiricamente rico e teoricamente desafiador,
que também tem implicacbes na maneira pela qual as fontes e
seus dados sio compreendidos e interpretados nas disciplinas
da musicologia e/ou de estudos musicais.

O VII Encontro de Pesquisadores em Poética Musical dos
Séculos XVI, XVII e XVIII, “Musica e Meméria”, realizado
entre os dias 15 ¢ 18 de setembro de 2015 no Auditério do
Instituto Goethe, SP, teve como objetivo rastrear e interrogar
a natureza dos desenvolvimentos recentes no estudo da rela-
¢ao entre musica e memoria, especialmente a relagio entre
musica antiga e a arte da memoria. Desenvolvendo esta pes-
quisa referencial, musicos e estudiosos — desde a Idade Média
até os tempos modernos — construiram arquivos de memoria
aos quais se referiram no processo da escrita de musica, de te-
oria e filosofia musical, assim como da prdtica musical. Quais



fontes usam e como esta informacio foi reciclada? A relacio
entre musica e meméria mudou durante o tempo?

Esta coletdnea de artigos e ensaios propde uma reflexao
ampla sobre estas questdes, e inclui discussdes sobre meméria
e mito na Antiguidade grega (Cynthia Gusmao), teoria latina
da memoéria (Adriano Scatolin), memdria e a arte da com-
posicdo (Stefano Lorenzetti), memdria como Nachleben na
perspectiva de Aby Warburg e uma possivel transposi¢o desta
para a musica (Maya Lemos), imaginacio e fantasia, conside-
radas a partir da ideia de ornamento (Geroge Giitlich), a im-
plicagdo das teorias neoplatdnicas de Marsilio Ficino na obra
de Cavalli (Jacomien Prins), relacoes entre performance musi-
cal e meméria (Stefano Paschoal), imitacio e cAnone em Jos-
quin Desprez (Carlos lafelice), musica ficta e recta em Adrian
Willaert (Fernando Cardoso), solmizagdo na musica inglesa
do séc. XVI (Nathalia Domingos), as implica¢des da memo-
ria na pronuntiatio, de acordo com o quinhentista Silvestro
Ganassi (Giulia Tettamanti), a presenca da memdria nas drias
das amas de leite da 6pera seiscentista italiana (Ligiana Costa),
questoes interpretativas na suite BWV 995 de Bach (Renato
Cardoso) e o violino como instrumento de diletantes na In-
glaterra setecentista (Marcus Held).

Jacomien Prins

University of Warwick

Mobnica Lucas

Universidade de Sio Paulo

Organizadoras do VII Encontro de Pesquisadores em
Poética Musical dos Sécs. XVI, XVII e XVIII

“Musica e Meméria”



MUSAS E MUSICA NOS PLANOS EPISTEMICOS
DA MEMORIA NA ANTIGA GRECIA

Cynthia Gusmdo’

RESUMO:

O estudo aponta a importincia da memdria nas indaga-
¢oes epistémicas da antiga cultura grega. Inicialmente, fala
sobre a presenga da deusa Mnemosyne e suas filhas Musas no
mito hesiédico e em seguida as estratégias mnemonicas para
as competigdes e recitagoes poéticas. Depois, analisa as mu-
dangas ocorridas com a introdug¢io dos discursos filoséficos
nos debates publicos e competicoes. Em seguida, aborda-se o
lugar de Mnemosyne nos cultos érficos e a relagao do orfismo
pitagérico com o platonismo. Por fim, comenta aspectos do
texto aristotélico Sobre a memdria e a anamnese observando
analogias entre a anamnese aristotélica e a descri¢ao do melos
na filosofia musical aristoxeniana.

PALLAVRAS-CHAVE:

musica; memdria; anamnese; melos; orfismo.

ABSTRACT:

The study points the bold presence of memory in the
episthemic questions of the ancient greek culture. Firts of all,
it analyzes the presence of the goddess Mnemosyne and her
daughters the Muses in the hesiodic myth and afterwards the
mnemonic devices for the poetic competitions and recita-
tions. Then presents the changes that ocurred with the inser-
tion of philosophical discourses in the public debates. Then,
it approaches the place of Mnemosyne in the orphic cults and
the relationship between the pythagorean orphism and the
platonismo. Finally, comments some aspects of the aristotelic
text On memory and recollection observing analogies betwwen
the aristotelic anamesis and the melos description in the aris-
toxenian musical philosophy.

1. Doutora pela Faculdade
de Filosofia, Ciéncias e
Letras da  Universidade
de Siao Paulo. Email:

cygusmao@uol.com.br



2. A datagio dos poemas
de Hesiodo ¢
debate entre os estudiosos,

tema de

mas costuma-se considerar
que o poeta tenha vivido
no século VII aC. A
respeito disso, ver MAAS &
SNYDER (1989, p. 222, n.
4); e também HAVELOCK
(1994, p. 180-2).

KEYWORDS:

Music; memory; recollection; melos; orphism.

A MEMORIA ATEMPORAL DO MITO

No horizonte epistémico da antiga cultura grega a nogao
de meméria marca sua presenca no mito. Na Teogonia de He-
siodo?, a genealogia do mundo se inicia com Kaos, seguido
de Gea, Tirtaro e Eros. De Kaos nascem a Noite e Erebos,
e, deles, Eter e Dia, que trazem a luz. Gea pare de si mes-
ma Ouranos (Céu), Ourea (Montanhas) e Péntos (Mar). Em
seguida Gea, a Terra, une-se a seu filho Ouranos, para gerar
os titas Oceano, Coios, Crios, Hipérion, Jdpeto, Thea, Reia,
Témis, por fim, a deusa da meméria Mnemosyne e Cronos.
Esses dois tltimos titas instauram a percepgio do tempo, seus
lapsos e espagos.

Segundo a narrativa hesiédica, Ouranos detestava todos
seus filhos titas e os escondia no interior de Gea, a terra mie,
que gemia. Contudo, a deusa presidia sobre a foice e Cronos,
seu filho, toma o artefato agricola e corta o pénis do pai. Ex-
tirpado o poder celeste de Ouranos, Cronos, deus do tempo,
assume o poder e recebe o epiteto ankylometis. Metis é o pen-
samento rdpido, certeiro; ankyle, todo objeto curvo ou que se
pode curvar, pode ser uma foice, uma corda de um arco ou
uma amarra de navio.

Cronos e sua irma titAnide Reia geram os deuses do Olim-
po, entre eles, Zeus. Na sucessdo genealdgica, assim como
Cronos havia destronado Ouranos, ajudado por sua mae,
Zeus também o faz com seu pai Cronos, ajudado pela mae,
Reia. Uma das unides amorosas de Zeus serd com Mnemosy-
ne, dando nascimento as Musas.

Os poetas cantavam esse grande catdlogo genealdgico do
mundo, em uma espécie de metalinguistica musical arcaica,
em que personagens como Mnemosyne e as Musas indicam
a prépria razao de existir do ritmo, da danca, do melos do
poema, das sonoridades dos sopros, cordas e percussoes. As
Musas eram invocadas no prelddio inicial, no exato momento
do esforco inicial da meméria, quando o poeta tinha de trazer
a tona os elementos de sua composigio.
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Homero contou nove Musas, mas nao deu maiores deta-
lhes. Hesiodo faz uma viva descricao, que talvez seja a maneira
mais proxima de como elas deviam ser cultuadas popularmen-
te. Elas dangam no alto do monte Hélicon, em volta de uma
fonte violdcea, que ¢ a prépria deusa Mnemosyne. O poeta
nao as vé, pois o alto do monte Hélicon é coberto de névoa.
Ele apenas ouve suas vozes e o bater de seus pés na terra. H4
um cardter vibratério no movimento dessas musas infatigd-
veis, que cantam e dancam em torno dessa nascente vital. E
uma epifania musical, com danga, canto, ritmo, em volta do
fluir ininterrupto da fonte da meméria.

A associa¢ao da deusa da Memdria com nascentes e fontes
d’dgua aparece também no 4mbito do orfismo. Em pequenas
laminas de ouro encontradas em timulos antigos hd instru-
¢oes para os mortos de como eles devem suplantar os obsti-
culos no outro mundo. Elas sublinham a importancia de nao
beberem a dgua do rio Lethe, o esquecimento, e sim da fon-
te Mnemosyne, que ¢é associada a sabedoria (cf. BURKERT,
1991, p. 97, n.130).

A recitagido de poemas transmitia o arcabougo do saber
daquele povo. Em vdrios momentos, eles sio verdadeiros ca-
tdlogos, que, além de proporcionarem um recurso narrativo
e mnemonico ao poeta, difundiam o conhecimento da re-
gido. Assim, a mitologia grega é uma forma poética, e nao
um corpo doutrindrio, mas é também o recepticulo de um
saber. Quando Odisseu narra a construgio da sua cama ou
diz como testar um arco, esse conhecimento se dissemina.
Na [liada, por exemplo, temos noticia da geografia da Grécia
no catdlogo das naus (vv.455-759), na Odisseia, da técnica de
constru¢oes mondxilas, apresentada por Odisseu quando ele
conta como construiu sua cama no tronco de uma oliveira
(vv. 186-204); no Hino a Hermes, o deus explica em detalhes
a construgio da lira pela nova técnica de montagem das partes
(cf, GUSMAO, 2015, p. 64-6).

Outro recurso narrativo importante dos poemas épicos,
e que ¢ a0 mesmo tempo uma técnica mnemonica, ¢ a atri-
buigao de epitetos aos deuses, aos herdis e a alguns objetos;
esses epitetos forneciam também apoio aos improvisos.® Por
exemplo, o epiteto “de olhos brilhantes” é evocado sempre
que aparece a deusa Atena (6eo yrovkomig Abnvn). Em alguns
casos, o epiteto auxilia na elucidagio de aspectos de um ob-

11
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4. Em grego: 1 pAv
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xetovow émonv/tod &’ Ene’
€K oTOpaTOG PEl peilya.
Trad.: Jaa Torrano.

jeto como a phorminx, instrumento de cordas. Seus epitetos
glaphyros, redonda, e ligys, clara, indicam um aspecto mor-
folégico importante do instrumento, sua base redonda, e seu
timbre, forte e claro, devido 2 utilizagao do plectro.

Esses poemas foram recitados por séculos, antes de serem
colocados em escrita na era arcaica, e representam a antiga
memboria do povo daquela regido. O culto & deusa Mnemosy-
ne apresentava forte analogia com a mousike. Suas filhas Musas
apareciam relacionadas a campos técnicos, ou artisticos como
dizemos atualmente. Em Hesiodo essas determinagoes ainda
sao um pouco difusas, so posteriormente elas ganham fun-
coes especificas. Contudo, seus nomes nos dao algumas pistas:
Thalea (da festa); Melpdémene (do canto); Terpsicore (da dan-
ca); Eutérpe (da alegria); Erato (do amor); Polimnia (dos mui-
tos hinos); Kaliope (da bela voz); Kléos (do murmurinho) e
Urénia (das coisas celestes). A presenca de Urdnia no pantedo
das musas evidencia uma fronteira difusa entre os planos do
que chamamos hoje ciéncia e arte. UrAnia mais tarde serd asso-
ciada 4 astronomia. Por conta disso, nao é possivel aceitarmos
a tradugao usual do termo mousike como “arte das musas”. Em
primeiro lugar, a tradugio mais proxima para “arte”, tal como
entendemos hoje, era rechne, com o sentido de habilidade na
produgio de algo. A raiz indo-europeia |tek refere-se & ideia de
produzir. A tradugao mais correta seria apenas “aquilo que é
das musas”. Na concepgao de belas-artes desenvolvida poste-
riormente no Ocidente, a técnica é uma ferramenta da arte,
mas na cultura grega techne era a propria arte. O termo mou-
sike entdo parece apontar para o campo de sentido apontado
por Lévi-Strauss quando se referiu a uma “ciéncia do concre-
to” (cf. LEVI-STRAUSS, 1962, p. 11-49).

A mousike grega era a prépria atividade de transmissao de
um saber, produzido pelo movimento e/ou um certo rumor
sonoro, mas a0 mesmo tempo gerando esse movimento e/ou
rumor. Na Zeogonia de Hesiodo as musas com sua sabedoria
sdo invocadas até mesmo antes de disputas politicas, para sua-
vizar as palavras do rei:

Elas lhe vertem sobre sua lingua o doce orvalho
E palavras de mel fluem de sua boca [HESIODO, 1995, vv.
83-84, p.109]%.
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A DISPUTA DA FILOSOFIA COM A POESIA

Ao longo do tempo, os poetas sempre acrescentaram novos
detalhes as musas, de acordo com seu desejo ou inspiragio.
No periodo cldssico grego as representagoes se intensificam
e em geral elas aparecem tocando um instrumento musical.
Eles siao objetos técnicos que, ao serem capazes de produzir
um dos componentes mais maravilhosos da natureza, o tom
musical, mostram-se eficientes em dominar. Na Renascenca,
os instrumentos musicais se tornario alegorias de um saber
ligado a ciéncia e 4 arte.

Nao se sabe ao certo o momento preciso em que 0s poe-
mas de Homero e Hesiodo foram colocados em escrita, se-
gundo Havelock (1994, p. 163), “em algum ponto entre 700
e 550 a.C”. E provével que Hesfodo tenha cantado seus poe-
mas nas competi¢oes que se multiplicaram no século VII a.C;
ele mesmo diz que ganhou uma tripoda de prémio em uma
delas no poema Os trabalhos e os dias (vv. 654-690). As com-
peti¢des foram uma das mais fortes institui¢oes do mundo
dos helenos. Eles mesmos contavam a sua histéria a partir da
realizagio da primeira Olimpiada, em 776 a.C. A concepgio
de povo helénico estava intimamente ligada a esses jogos, que
reuniam competi¢des esportivas, musicais, teatrais e de poe-
sia, além dos famosos debates publicos e palestras sobre vérios
assuntos, por exemplo, “tépicos como teoria dos elementos e
os constituintes fundamentais do corpo humano” (LLOYD,
1987, p. 91).

Os debates eram muito competitivos e essa qualidade fazia
parte do modo de apresentacio, do seu estilo. Nao havia de-
pendéncia da autoridade dos deuses e nem de ninguém e os
discursos versavam sobre qualquer questido que, porventura,
interessasse e preocupasse a populago. O publico determina-
va a inteligibilidade do discurso. Segundo o historiador inglés
Geoffrey Lloyd, os debates possufam algumas regras, mas elas
eram bastante abertas, e o que os diferenciava dos de outras
culturas antigas era justamente o fato de serem publico - e
ainda, ao ar livre (Cf. LLOYD, 1987, p. 90-1).

Os jogos mobilizavam toda a Hélade e uma multidao
aflufa as cidades que os recebiam. Por volta do século VI a.C,,
comegam a aparecer nos debates publicos grandes oradores e
filésofos. Eles entravam frequentemente em disputa com o

13



mito, questionando-o. Alguns chegavam a ficar obcecados em
suplantar os poetas, como nos leva a considerar o fragmento
de Heréclito de Efeso: “Homero merecia ser expulso dos cer-
tames e agoitado e Arquiloco igualmente” (1973, p. 89. [frag.
42]). Os estilos de debates também passaram a ser motivo de
disputa, e rivalidades surgiram acerca de qual tipo de expo-
si¢do, apresentagio ou representacio teria maior exceléncia
ou valor. Uma oratéria espontinea comeca a dar lugar a uma
técnica mais aguda. O discurso filoséfico passa a disputar o
espago diretamente com os poetas.

Havelock chama a atengao para essa “nova arte da oratéria,
do canto” em que “o fluxo do metro épico ¢ interrompido”;
esse novo ritmo estd fundado no recurso de criar polaridades
e antagonismos. Havelock comenta a respeito do estilo dessa
nova arte:

Esta é uma espécie diferente de ritmo, mas ¢ ritmo. A memoria ¢
estimulada a construir uma cadeia associativa de causa e efeito e
fazer a mente saltar de uma posigo para a oposta. (...) Auxiliares
acusticos da memorizagio recebem o apoio suplementar de um
tipo de mnemonica que se funda no sentido e nio no som, isto
¢, opera por meio de imagens, que sdo antitéticas em seus efeitos

emocionais. (HAVELOCK, 1982, p. 253).

A memoria se afasta da materialidade da métrica, da mu-
sica, da poesia e da danga e passa a ser conduzida por ideias
e conceitos, em imagens antagonicas tipicas do agon grego.
Tales especulou se o mundo nao principiou pela umidade de
dgua; Anaximenes, pela qualidade gasosa do ar; Anaximandro
se langou nos abismos infinitos do ilimitado. Era preciso per-
guntar sobre o principio que subjaz a todas as coisas e, para
isso, as formas de apreensio do mundo pelos sentidos eram
questionadas.

A nocio de que haveria uma estrutura subjacente a0 mun-
do dos sentidos estd presente nas vertentes mdgicas de todas
as culturas, contudo, no Ocidente, surgiu a suposi¢ao de que
ela podia se tornar inteligivel, por meio de niimeros, mais es-
peciﬁcamente, razoes aritméticas. Isso se dd no contexto do
pitagorismo, que defendia que havia uma ordem na nature-
za, passivel de ser conhecida por meio das razoes e propor-
¢oes aritméticas. Essa linha de pensamento tornou-se muito
poderosa com a sua associagio aos tons musicais, ou seja, a

14



estrutura do universo estaria em uma relacio andloga a das
consonancias (symphoniai) do sistema musical grego que, por
sua vez, seriam os eixos de articulacio da natureza’. Essa con-
cepgao estd presente nos fragmentos do livro Sobre a natureza
de Filolau de Agrigento, que expds a teoria provavelmente em
um debate publico, a julgar por sua linguagem. Filolau faz
ainda associacoes da escala musical com a astronomia.

A MEMORIA UNIVERSAL DO ORFISMO
PITAGORICO E DO PLATONISMO

Os pitagéricos foram referidos muitas vezes como segui-
dores ou reformadores do orfismo, trazendo essa concepgao
de universalidade do conhecimento, por meio dos niimeros,
ou mathesis. Como dito anteriormente, Mnemosyne estava
presente nesses cultos. Platdo incorpora alguns aspectos do
orfismo em sua filosofia, em especial na associa¢do com a me-
moria. A filosofia platdnica adota a explicagao metafisica pita-
gorica para legitimar implicagoes éticas da musica.

Na obra Repiiblica, Platao narra o mito de Er, soldado ar-
ménio que é dado como morto, mas retorna a0 mundo dos
vivos e tem a memoria do que viu e ouviu no post mortem.
Nesse relato, estd a concep¢io de harmonia das esferas: oito
sereias que entoam, cada uma delas, um tom, formando uma
musica universal (614b-617d). Er tem acesso ao que seria o
motor do universo; as oito sereias representam os sete planetas
mais o céu das estrelas fixas. Nao sio nove musas, mas oito
sereias, mantendo o universo em movimento por meio do seu
canto, tal como as Musas faziam em torno de Mnemosyne.
Aqui j4 nao temos danga, nem festa, apenas o canto das se-
reias, ou seja, o tom musical retirado das circunstancias de
performance. Nao hd movimento do melos, apenas os planetas
se movem, conferindo uma espacialidade ideal 2 masica.

Em outro didlogo platonico, Menon, Sécrates explica um
conceito associado 2 memoria: a anamnese. Antes de iniciar a
explicagdo, Sdcrates recita um poema de Pindaro sobre Persé-
fone, a deusa que devolve os humanos a terra nove meses apés
a sua morte.

Aqueles que Perséfone aceita para reparagio dos antigos erros

Suas almas ela devolve no nono més para o sol acima
Deles surgem reis valorosos e seres de grande forca e sabedoria
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5. O sistema da musica
grega estava baseado no
modelo do tetracorde, que
tinha quatro notas fixas
formadas pelos intervalos
de quarta, quinta e oitava,
selecionadas auditivamente
como sendo as consonantes,
symphonicas. Ver GUSMAO
(2010).



6. Esse prefixo *ana, em
grego que dizer trazer para
frente, para aqui, agora, seja
de trds para frente, ou de
frente para trds; o sufixo *sis
significa agio, movimento.

7. E possivel conjecturar
se esse trecho de Platio
possa ter suscitado a
afirmacio de Aristételes de
que aqueles que passavam
pelos  mistérios deveriam
nio “aprender” (mathein)
mas “sofrer” (pathein) (ver
BURKERT, 1991, p. 80,
n.13).

8. Esse
conjunto

texto estd no
conhecido em
latim como Parva naturalia,
Pequenos  tratados sobre a
natureza.

Que para sempre sio chamados, por todos, sagrados herdis

(PLATAO, xxxx, 81b).

Apds o preambulo poético ao discurso filoséfico, Sécrates
diz que quando alguém “relembra um pequeno trecho de co-
nhecimento — ou aprende, como dizemos comumente — nao
h4 motivo para nao encontrar o restante, se mantiver um co-
ragdo firme e nio se cansar da busca; pois buscar e aprender
sao de fato nada mais que relembrar (anamnesis®)” (81 d)”. Em
seguida, o filésofo d4 um exemplo de anamnese para seu in-
terlocutor, Menon, chamando um escravo para levé-lo a fazer
um raciocinio geométrico que o leva a descobrir como cons-
truir um quadrado que tem duas vezes a drea de um quadrado
dado, apenas respondendo as perguntas de Sécrates.

Durante o processo, Sdcrates volta-se para Menon e diz:
“Como vocé vé, Menon, eu nio estou ensinando nada, apenas
perguntando” (82¢). Sdcrates reconhece uma fonte primor-
dial de conhecimento, que ele identifica & memdria, mas que
nio é um arcabouco de saberes concretos e sim uma sabedoria
universal.

MEMORIA E ANAMNESE EM ARISTOTELES

Aristdteles buscard distinguir memoria de anamese, e tam-
bém afastd-las do mito. No pequeno texto Da memdria e da
anamnesé®, ele dialoga diretamente com o Menon de Platao.
De inicio, o filésofo mostra que a memoria (mneme) é um
pathos ou uma hexis, isto ¢, algo que sucede ou pertence aos
seres humanos, em contraposicio a energia, a agido. Quando
alguém exercita a memdria, conecta na alma o que antes viu,
ouviu, sentiu, mas nio ha percepgao, pois essa sd acontece
no presente, ¢ nem mesmo julgamento. Ele decide investigar
entdo em que parte da alma ocorre a memoria.

Aristdteles observa que a meméria implica na capacidade
de formar phantasmatos, termo grego que costuma ser traduzi-
do por imagem. E se a memoria implica em phantasmatos, ele
diz, deverfamos pensar que ela é uma qualidade do nous, do
espirito; mas Aristoteles nega que assim seja, pois alguns ani-
mais tém memdria e nio tém consciéncia do lapso de tempo,
em grego, fo genomenos, em uma tradugio livre, o acontecido.
Na verdade, os animais tém memoria, mas o que eles nao con-
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seguem realizar, ¢ a anamnese, que ¢ especificamente humana
e que leva em consideragao os intervalos de tempo.

Para o fildsofo, a anamnese implica uma sucessao de even-
tos, um encadeamento no tempo, que tem uma ordem (fzk-
sis). Para que possamos praticé-la, temos de encontrar o prin-
cipio da sucessao de eventos, da sequéncia. Apesar da critica a
Sécrates, esse ponto inicial tem semelhanga com o “pequeno
trecho” que Sécrates diz ser necessdrio lembrar para realizar a
anamnese. Contudo, a empreitada de Arist6teles envolve fazer
a critica ao episddio do escravo do Menon:

(...) os problemas matemdticos s3o os mais ficeis de relembrar pois
possuem um arranjo ordenado, assuntos mal-ordenados sao mais
dificeis de lembrar. Essa ¢ a diferenca entre relembrar e aprender,
no primeiro caso a pessoa é capaz de algum modo de fazer um mo-
vimento por si mesma, para o préximo termo apds um ponto de
partida. Quando ele nio consegue, mas apenas por outro artificio,

ele ndo estd relembrando (ARISTOTELES, 1996, 452a).

Isto quer dizer que quando a pessoa estd aprendendo ela
nio consegue organizar e eleger um ponto de partida. Quan-
do ela ¢ capaz de fazer o movimento por si mesma, para o
préximo termo apdés um ponto de partida, ela estd realizan-
do uma anamnese. Para exemplificar, ele fornece uma sequ-
éncia de memdria associativa: leite > branco > ar > orvalho
> outono. Para empreender a relembranca, podemos tomar
qualquer elemento da cadeia, mas ele chama a atengio para
o fato de que ponto médio ¢ um bom principio. A justifica-
tiva é topoldgica e geométrica: “se vocé pensa em uma série
ABT'AEZH®, se vocé nio lembra de A, mas lembra de E,

vocé pode viajar em ambas as dire¢oes” (452 a,17-26).

ABI'A E ZHO®

Fig. 1: Esquema grafico a partir de texto de Aristoteles, Da memdria e da
anamnese (452 a,17-26)

Portanto, para que seja possivel realizar a anamnese, a sé-
rie associativa ndo pode estar organizada aleatoriamente pois
a memoria percebe de maneira proporcional, em termos de
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9. A este respeito,

GUSMAOQ, 2010.

cf.

tempo. Isso fica claro com a capacidade humana de estimar
lapsos de tempo, que ele diz ser similar ao que acontece com
a visio: quando vemos uma coisa, conseguimos calcular se ela
estd longe ou perto, mesmo que nio saibamos calcular em
metros. Isso acontece com a memdria, porque pensamos por
movimentos proporcionais (analogon kinesei) (452b,11): nés
nao precisamos de unidades de medida para estimar se algo
aconteceu hd muito ou hd pouco tempo.

Ele demonstra esse tépico por meio de dois tridngulos que
tem o ponto comum A. Sio eles: ABE e ACD. Se pensamos
que A:B assim como B:E, podemos passar a C:D pois A:C e
C:D estao na mesma proporgao que A:B e B:E (452b,15-25).
Aristételes chama esses raciocinios de movimentos. Entio, ele
diz, com a meméria temos de reunir dois movimentos: um
relacionado ao fato em si e outro a estimativa de tempo em
que ele ocorreu.

Por fim, Aristételes diz que a anamnese é somdtica. Ela
¢ uma busca de um phantasmatos no corpo e a prova disso é
que, quando apesar de muita concentragio nds nio consegui-
mos fazer as associagdes, a sensagao somdtica persiste mesmo
depois de abandonarmos a busca. E o mesmo que acontece
quando somos tomados por um ditado, uma melodia ou ra-
ciocinio. Mesmo parando de pensar neles, aquilo segue vin-
do aos nossos ldbios, seguimos repetindo ou cantando aquela
melodia ou repetindo o raciocinio. Para o fildsofo, por conta
disso, s3o os melancélicos os mais afetados pelo phantasmatos,
pela imagem.

CORRESPONDENCIAS ENTRE A ANAMNESE
ARISTOTELICA E O MELOS ARISTOXENIANO

Aristoxeno de Tarento foi um discipulo de Aristételes e,
como mostramos em outro estudo, sua teoria musical é de ins-
piragio peripatética’. Aristoxeno nio fala de anamnese, mas a
descrigio do melos em seu sistema musical, que estd fundado
na aisthesis e da dianoia, nos parece andloga a descricdo aristo-
télica da anamnese.

Como dissemos, para Aristételes, nao é possivel pensar sem
imagens e sem a estimativa do tempo. Mas o termo imagem,
tradugdo de phantasmatos, para nés é usualmente associado a
visao. Contudo, o fildsofo diz que a memdria acontece a al-

18



guém que lembra o que viu, ouviu e sentiu, entio, nos parece
que o termo phantasmatos tem um ambito mais amplo que o
visual, pois essa imagem pode ser sonora, musical, olfativa,
ou seja, qualquer coisa que tenha sido impressa pelos nossos
sentidos. O que estd claro é que essa imagem ¢é gerada a partir
da aisthesis, da sensagao. Por isso, Aristoxeno quando fala da
recepciao do melos, usa a expressio “a imagem da sensacio”
(TN aloOeoews paviaoav).

Vimos também que, para AristSteles, a anamnese ocorre
mais facilmente com as coisas ordenadas e que essa ordem
nao pode ser aleatdria. O melos aristoxeniano também ¢ uma
sucessao ordenada e nio acontece de maneira aleatéria. O
musico discorre sobre a ordem (zaksis) do melos: “nenhuma
das coisas sensiveis tem tamanha ordem” (ARISTOXENO,
1954, p.11).

Contudo, essa organizacio do melos, na harmonica aristo-
xeniana, nio ¢ um tdpico discutido em termos de tempo. A
dimensao do chronos é reservada aos Elementos de ritmo, outro
livro de Aristoxeno, onde ele cria a nogao de protos chronos,
tempo inicial. Nessa obra, o tarentino nio estd pensando no
melos, mas na mousike, no sentido especifico que esse termo
tinha no periodo cldssico: a unido de danga, ritmo e canto e
que, para Aristoxeno, deviam ser unificadas pelo protos chro-
nos. Nesse momento, ele se afasta de Arist6teles, para quem a
silaba deveria ser a unidade de ritmo; para Aristoxeno deveria
haver uma unidade de tempo.

O melos, ou a voz, tem dois tipos de movimento: de acor-
do com o lugar e de acordo com o tempo: kata ton topov e kata
ton chronos (KATOL TOV TOTIOV € KATA TOV XQOVOV). Os
dois sistemas coexistem quase até o siléncio (LexOL OLWTNG).
Em Elementos de harménica, seu foco é o movimento da voz
kata ton topos. Tépos aqui significa tessitura quando se refere a
distAncia méxima entre dois tons, produzidos pela voz ou por
instrumentos. Mas também tem o sentido de /ugar quando
Aristoxeno estd se referindo ao limite de deslocamento dos
sons méveis dentro do tetracorde. Ele estd pensando em uma
arquitetura do melos, que é o encadeamento dos tetracordes
em grandes sistemas.

Aristoxeno amplia a no¢io de movimento da teoria aristo-
télica, para um movimento caracteristico da Harmonica. Ele
chama a atengao para o fato de que o que os outros, como
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Aristételes, chamam de movimento o que para ele é repouso
e movimento.

Para examinar a questao do #opos da voz, ele cria uma con-
cepe¢ao geométrica. De inicio, hd apenas diastasis (OlaotaO1G),
movimentos entre o grave e o agudo, que podem se esten-
der ao infinito, os limites sao dados pela voz e pelo ouvido
(ARISTOXENO, 1954, p. 22). Na sua arquitetura musical,
epitasis e anesis (ETUTAOLC € AVEOLS) s20 movimentos que se
encaminham para o grave ou o agudo, mas s3o s6 movimentos
espaciais, no acontecem no tempo. Oxytes (OEVTNG) ¢ o lu-
gar de chegada do agudo, e hd o lugar mais agudo: oxyreros
topos (0ELTEQOG TOTOG). Do mesmo modo para o grave,
barytes (Baoutng) e o lugar mais grave de todos, baryteros
topos (BauTeQog TOoTOg). Por fim, zsis (tao1g) é o lugar
de repouso ou de imobilidade. Resumindo, epitasis e anesis
sao diregdes no espago; oxytes e barytes sao dimensoes e fasis, o
ponto de parada, a nota ou o tom.

® 6&VTEPOG TOTOG TOGIG Bapvtepog Tomog @

$mtoolg (tensao) ° dveoig (relaxamento)

e —

Fig. 2: Esquema grafico a partir de texto de Aristoxeno, Larmonica (1954,
p. 6-8).

Quando essa zasis se encontra no meio do sistema musi-
cal, ela é uma mese. Poderiamos dizer aproximada e anacro-
nicamente que a mese fazia um papel préximo da tonica do
sistema tonal moderno; a mese pode estar presente em ato ou
em poténcia, ela é uma lembranga que percorre todo o melos.
Essa posicao central, ocupada pela mese tem similaridade com
o termo mediano do tridngulo aristotélico. E possivel pegar
uma fasis, um tom, uma nota, em qualquer ponto, e, se hou-
ver proporcionalidade entre as duas, ou seja, se ela for uma
consonincia, alcancar outro. Se for a mese, o ponto central, ¢
ainda mais simples. Aristoxeno tem uma concepgao topolégi-
ca dos sons, que sao organizados em sistemas nos quais a voz
tem movimento e percorre um lugar. O melos é construido
por uma ag¢do andloga & anamnese, articulando partes, reven-
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do imagens sonoras, estimando ritmicamente as distincias,
sem precisar de sistema métrico para tal.

Aristoxeno falard de meméria em um Gnico momento em
Elementos de harménica e a descrigao nos parece andloga a da
anamnese peripatética, quando Aristoteles afirma que para
realizd-la temos de reunir o fato em si e a estimativa de tempo
em que ele ocorreu. Aqui os dois momentos sio a escuta ¢ o
pensamento (aisthesis e dianoia):

E evidente que a compreensio da melodia (10 Euvigvan t@v
peAmAOVIEVMYV) consiste em seguir com a escuta e 0 pensamento
(aisthesis e dianoia) todo a sucessio das notas. De duas coisas vem
a compreensio do vir a ser do melos e das outras partes da mousi-
ke.: a percepgio e a memoria. Ter percep¢io do que estd aconte-
cendo e lembrar o que aconteceu. De nenhum outro modo estd o

desenrolar da musica (ARISTOXENO, 1954, p. 59).

PALAVRAS FINAIS

Como vimos, a anamnese para Aristoteles é uma agao es-
pecificamente humana, algo que podemos dizer também da
musica. Ele afirma que algumas pessoas tém boa meméria,
enquanto outras tém boa capacidade de anamnese, mas, en-
quanto muitos animais conhecidos tém memdria, nenhum
tem anamnese. [ possivel fazer uma relagio entre as con-
clusées aristotélicas e as de neuropsicélogos que, nas tltimas
décadas, vém estudando a habilidade chamada de ouvido ab-
soluto. Todos sabemos que essa habilidade envolve uma boa
memoria para tons musicais além de uma forma linguistica
apropriada para rotular a nota ou a pega musical. Nesse caso,
a discussao envolve um aspecto cultural pois individuos que
tenham culturas musicais distintas, com tipos diferentes de
escalas e afinagdes, estdo por vezes em campos quase irreduti-
veis entre si. Contudo, nada indica que uma pessoa que tenha
ouvido absoluto, ou seja, que possua esse tipo de habilidade
mnemonica, venha a ser melhor musico que aquele que nio o
possua. Ambos terao facilidades e dificuldades, isso sem dizer
que a linha que os separa nao ¢ clara. Os estudiosos observa-
ram, contudo, um dado interessante: alguns animais como
pdssaros, macacos ¢ lobos demonstraram possuir ouvido ab-
soluto sem, no entanto, ter desenvolvido a capacidade de fazer
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musica. Aristoxeno, o musico, talvez completasse: sem a capa-
cidade de harmonizar ou articular o melos.

Concluimos que os estudos de epistemologia antiga nos
conduzem a fontes bem mais variadas que as que aprendemos
a considerar. Homero, Hesiodo ou Esquilo nos apresentam
modulagoes do conhecimento que abrangem planos epistémi-
cos bem interessantes e muito vastos. Sem mencionarmos as
descrigoes e mapeamentos feitos por Platdo e Aristételes sobre
vérias formas de cognicio, como vimos em relagio 2 memé-
ria. Se Ovidio, nas suas Metamorfoses, chamou as Musas de
Mneménides (v. 268), s6 nos resta indagar que outras relagoes
entre musica e memdria estamos ainda por reconhecer.

Fig. 3: Mosaico de chio do séc. I a.C com representagées de Apolo, Me-
nemosyne e as Musas: Kaliope, uma tdbua de escrita; Urania, um globo
celeste; Polymnia, uma face seria; Erato e Terpysicore, citaras; Melpomene e
‘Thalea, mdscaras trdgica e comica; Euterpe, aulos duplo; Kleos, pergaminho
e Mnemosyne, o monte da Piéria. No centro, Apolo é representado como
uma citara. Museu Arqueolégico de Elis, Grécia [TBA]
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RETORICA E MEMORIA NA ROMA ANTIGA!

Adriano Scatolin?

RESUMO:

O artigo apresenta o tratamento tedrico da meméria no sis-
tema retérico antigo, exemplificando-o com relatos anedéticos
tomados a Cicero e Quintiliano. Depois de breve introdugao (I),
expoe-se a importancia da memdria para os romanos, de maneira
geral, e para os oradores em especifico (II); as metdforas aplicadas
4 memoria pelos antigos (I1I); as figuras histéricas notdrias, na
Antiguidade, por sua meméria prodigiosa (IV); a diferenca entre
memdria natural e memdria artificial (V); o sistema mnemotéc-
nico dos lugares e imagens (VI); os exemplos de bom e mau uso
da meméria pelos oradores (VII); e uma breve conclusao (VIII).

PALAVRAS-CHAVE:

Memoéria; retérica; mnemotécenica antiga; Cicero;
Quintiliano.
ABSTRACT:

This paper presents the theoretical treatment of memory
in the ancient rhetorical system. It then exemplifies it through
anecdotal reports from Cicero and Quintilian. After a brief
introduction (I), this paper expounds the importance of me-
mory for Romans in general and, more specifically, for orators
(I1); the metaphors the ancients applied to memory (I1I); his-
torical figures from Antiquity notorious for their prodigious
memory (IV); the difference between natural memory and
artificial memory (V); the mnemonic system of places and
images (VI); examples of use and misuse of memory by ora-
tors (VII); and a brief conclusion (VIII).
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A memodria, entre os oradores antigos, tinha importancia
fundamental para o sucesso ou fracasso de um discurso. No
contexto latino do fim da Republica romana, quer o orador
discursasse no Senado, perante seus colegas senadores, quer
o fizesse na assembleia popular, perante o corpo de cidadios
romanos lotando o férum, ou ainda no tribunal, perante o
juri e uma multidao de curiosos, a memoria era a garantia da
efetividade de seu discurso, uma vez que nio existiam ainda,
desnecessdrio dizer, os recursos modernos que asseguram o
bom termo dos proferimentos até do mais desmemoriado ou,
por vezes, mais despreparado, dos oradores — refiro-me, claro
estd, ao ponto eletronico e ao teleprompter.

Apesar de tal importancia, a codificagio e sistematizacio da
memoria no Ambito da doutrina retérica aconteceu de maneira
relativamente tardia. De fato, dos textos que chegaram até
nés, o primeiro tratamento tedrico antigo conferido ao tema
encontra-se na chamada Retdrica a Herénio (3.28-40), cujo
autor e data no conhecemos com certeza, embora haja relati-
vo consenso em torno de sua data¢io em meados da década de
80 a.C. — século I a.C., portanto, quando a tradi¢do da teoria
retdrica ja contava cerca de 4 séculos. Também nio se sabe ao
certo quando, e por atuagdo de qual ou quais pensadores —
filésofos e/ou rétores —, a mnemotécnica foi sistematizada
e incorporada a doutrina retérica, embora seja praticamente
certo que isso tenha ocorrido em época helenistica’.

Como quer que seja, tal sistematizagdo, que ganharia raizes,
vingaria e seria retomada ao longo de séculos e séculos de
tradi¢ao®, apresenta a meméria como uma das cinco partes da
retérica ou, complementarmente, como um dos cinco requisi-
tos do orador, ao lado de invengio, disposicio, elocugao e atua-
¢a0’. Minha ideia, neste artigo, é apresentar, de maneira con-
cisa e pontual, dois aspectos da meméria retérica: de um lado,
a teoria, representada por reflexdes na Retdrica a Herénio, em
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Cicero, Quintiliano e, dentre os gregos, Longino; de outro, a
memoria na prética, no uso que dela faziam os oradores latinos.

O que levanta uma dbvia questio metodoldgica: como
falar da memoria na prética oratéria, se nio dispomos de
gravacoes dos discursos proferidos pelos oradores romanos?
Evidentemente, nossa abordagem s pode ser, na melhor
das hipéteses, aproximativa e indireta: para abordar o uso da
memoria pelos oradores da Roma republicana, temos de nos
fiar sobretudo nos testemunhos de Cicero e Quintiliano, que
por vezes apresentam, para nossos critérios modernos, cardter
mais anedético do que histérico e, no caso do segundo, uma
distdncia de pelo menos 150 anos de nosso objeto de estudo.
Ainda assim, verdadeiros ou apenas verossimeis, tais testemu-
nhos dio conta das expectativas do puiblico contemporineo
acerca da apresentagio dos oradores e do proferimento de seus
discursos.

Dessa maneira, meu percurso, neste artigo, serd o seguinte:
tratarei, em primeiro lugar, da importdncia da meméria para
o orador na Roma republicana do século I a.C.; em seguida,
abordarei o sistema dos lugares e imagens que constitui
a mnemotécnica e sua origem mitica ou semi-mitica; em
terceiro lugar, por fim, buscarei na obra retérica de Cicero, e
particularmente no Bruto, histdria da oratéria e dos oradores
da era republicana escrita perto do fim da vida do autor (46
a.C.), comentdrios sobre a memdria e sobre seu bom ou mau
uso por parte de certos oradores.

II.

Em que sentido a meméria é tao importante para os
antigos? Em primeiro lugar, de maneira mais geral, hd a
questdo da escrita e de seu suporte material®. Deixando de
lado as tabuinhas de cera, que eram usadas para escritos con-
tdbeis, por exemplo, para documentos, mensagens curtas e
urgentes e outras situagdes do tipo, lembremos que os livros
eram escritos em rolos de papiro: para lé-los, os antigos pre-
cisavam desenrolar os livros, aumentando o rolo do lado es-
querdo e diminuindo-o do lado direito. Esse modo de leitura
tinha muitos inconvenientes, se comparado ao cédice, forma-
to que superaria o papiro apenas ao fim do século IV de nossa
era. Um desses inconvenientes era justamente encontrar uma
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passagem especifica de um texto: nio havia como “folhear”
um rolo de papiro: era preciso desenrold-lo novamente, passo
a passo, até chegar a passagem desejada. Os livros também
nao contavam com indices temdticos ou onomdsticos, o que
s6 aumentava o problema. Ora, ¢ evidente que muito mais
prético, e sem duvida mais usual, era confiar o texto a me-
moéria. Esse é um dos motivos de as citacoes de terceiros, nos
textos antigos, apresentarem muitas vezes diferengas, maio-
res ou menores, em relagao aos textos que chegaram até nés.
Além disso, havia a maneira como os gramdticos ensinavam as
criangas os preceitos e as regras da lingua, pautada fortemente
na memorizagao de tais regras e mesmo dos textos poéticos, jd
que o grammaticus ndo era apenas um professor de gramdtica,
como se sabe, mas um professor de primeiras letras e literatura
em geral. Jd desde pequena, a crianca era incentivada a confiar
na memdria para assimilar o contetdo apresentado por seus
primeiros professores. Hordcio, por exemplo, faz mengao, nas
Sitiras (1.10.75) e nas Epistolas (2.1.60), ao aprendizado de
cor dos poemas nas escolas: os professores ditavam aos alunos,
que escreviam os poemas em suas tabuinhas, para depois me-
morizé-los.

Se pensarmos, ademais, na outra extremidade do espectro,
ou seja, nos adultos da elite intelectual que escreviam e liam os
textos literdrios, a memdria também era essencial tanto para a
composi¢ao como para a frui¢do das obras. De fato, uma das
caracteristicas mais importantes da literatura latina, moldada
pelos padrées alexandrinos, era a intertextualidade. Esta con-
sistia na escrita dos textos levando-se em conta os antecedentes
do género, que se procurava imitar e, principalmente, emular.
Assim, de um lado, era fundamental que os autores, ao com-
por suas obras, tivessem os textos imitados bem “frescos” na
memoria; de outro, para a melhor frui¢io das referéncias, era
fundamental que também os leitores tivessem os textos todos
na mente — caso contrdrio, o cardter alusivo e emulatério das
obras literdrias seria perdido. Vergilio é o exemplo por excelén-
cia: para lé-lo, é preciso ter em mente (ou guardar na mente,
talvez!) nao apenas os dois grandes poemas homéricos, a lliada
e a Odisseia, que, grosso modo, o poeta teria imitado na segun-
da e na primeira metade, respectivamente, de sua Eneida, mas
também as Argonduticas de Apolonio de Rodes, os poemas de
Catulo, os escritos dos elegfacos, os trégicos, os arcaicos latinos
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— em suma, praticamente toda a tradi¢do poética anterior a
Vergilio!” Também ¢ desnecessdrio dizer que os antigos nao
contavam com notas de rodapé explicativas, que os guiassem
pelos meandros das citagoes, alusoes, referéncias, rearranjos,
transformagdes, corregdes etc.

De maneira mais especifica, havia vérios e bons motivos
para que um orador cultivasse a sua meméria. No prefécio ao
livro I do Didlogo do orador (1.18), Cicero afirma que a me-
moria é guardia de tudo o que o orador pensou e refletiu sobre
os temas e palavras que usard, e que, sem ela, por mais ilustre
que sejam os demais aspectos de sua oratéria, tudo mais caird
por terra — ou, para usar a terminologia mais contundente
do autor, tudo mais morrerd (omnia peritura). No livro II do
mesmo didlogo (2.355), o personagem Antédnio fala dos fru-
tos, da utilidade, do poder da meméria: ela permite ao orador
reter tudo aquilo que descobriu e aprendeu ao aceitar uma
causa e estudd-la com seu cliente, bem como tudo aquilo que
refletiu sobre essas informacées e dados iniciais; ela também
permite ao orador fixar na mente todos os pensamentos que
utilizard em seu discurso e todo o aparato formal que aplicard
a tais pensamentos; ela permite ainda ao orador inscrever, gra-
var na mente tudo aquilo que ouvir, seja de um jurisconsulto,
na preparagdo da causa, seja do adversdrio, a que terd de res-
ponder no calor da batalha processual. Anténio observa ainda
que apenas o orador que tem boa meméria sabe o quanto
ainda tem de discursar e de que maneira o fard, apenas ele
sabe o que j4 respondeu ao adversdrio e o quanto ainda falta
responder; apenas ele é capaz de se lembrar das muitas causas
em que ja atuou e das causas que ouviu outros defenderem
— o que ¢ util, claro, pela facilidade, fluéncia, proficiéncia,
dirfamos nds, ganha pelo orador com a retengio na meméria
de tais causas precedentes.

Quintiliano, por sua vez, no livro III de sua Formacio do
orador (3.3.2), afirma que apenas a memoria permite ao ora-
dor dizer tudo o que a causa exige, ¢ fazé-lo em cada momen-
to especifico do discurso. Ainda no livro III (3.3.10), o rétor
liga a memoria intimamente as demais partes da retérica, in-
vencio, disposicio e elocugio: assim, a memoria permite ao
orador guardar na mente e reter os argumentos descobertos
ou inventados, bem como a maneira de dispor tais argumen-
tos ao longo do discurso e as palavras e a forma que usard
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para empregd-los. No capitulo 2 do livro XI, que constitui o
tratamento de Quintiliano sobre a memdria, o rétor é mais
especifico ao tratar de sua importancia (11.2.2): é a memoria
que permitird ao orador lembrar-se com riqueza de detalhes,
numa causa judicial, dos precedentes, das leis, dos pareceres
dos jurisconsultos, bem como de tudo o que se disse ou fez
relacionado ao caso em questio — fatores que, afirma, devem
estar sempre 4 disposicio do orador, prontos para o uso. Ainda
no mesmo capitulo, Quintiliano observa com agudeza que é
preciso lembrar o que o adversério disse, e refutd-lo nao na or-
dem em que este apresentou seus argumentos, mas na ordem
mais oportuna para quem estd discursando — ou seja, trata-se
de uma tarefa muito mais dificil do que simplesmente lembrar
o que o adversdrio disse, porque nio basta apenas recordd-lo, é
preciso reté-lo tdo bem que se possa com facilidade decompor
as suas partes e rearranji-las dentro do préprio discurso, que
j& tem, por sua vez, uma ordem pré-estabelecida e que serd
preciso adaptar no calor do momento.

I11.

A tradigdo retdrica consolida algumas metiforas sobre
0 uso da memdria retdrica que parecem remontar A época
helenistica. A principal delas é a comparagio da meméria com
a escrita, que encontramos na Retdrica a Herénio, em Cicero,
Quintiliano® e autores posteriores. A metifora baseia-se no
modo de escrita em papiro ou, mais comumente, sobre as ji
mencionadas tabuinhas com cera (estas, divididas geralmente
em duas “folhas”, por assim dizer, eram recobertas com cera,
sobre as quais se escrevia com um estilete de metal, o szilus).
Segundo a metéfora, citando e a0 mesmo tempo glosando a
Retorica a Herénio (3.30), “os lugares [mentais escolhidos pelo
orador| assemelham-se muito a tabuinhas de cera ou rolos de
papiro; as imagens [mentais escolhidas pelo orador para colo-
car nos lugares pré-estabelecidos], [assemelham-se] a letras; a
disposi¢io e colocagao das imagens [assemelha-se] 4 escrita; o
proferimento [do discurso], [assemelha-se] a leitura®.

Outra metifora importante ¢ a da meméria como zhe-
saurus daquilo que se precisa lembrar'®. A palavra ¢ por vezes
traduzida, de maneira apressada, por “tesouro”. Embora essa
seja uma tradugio possivel e o sentido de riqueza esteja cer-
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tamente presente nas ocorréncias do termo, o sentido mais
préprio aqui, a meu ver, e que explica melhor o seu emprego,
¢ o de “repositério”. Assim, a memdria, metaforicamente, é
o lugar onde se guardam todos os elementos necessirios para
o sucesso do orador. Aplicando o sentido de “tesouro”, que
¢ secunddrio, penso, mas presente, poderiamos dizer que a
memoria é o lugar onde se guardam as riquezas necessdrias
para o sucesso do orador. E “riqueza”, por sinal, ndo é uma
ideia estranha 2 tradigo retdrica, ji que copia rerum et ver-
borum, ou seja, a abundéncia ou riqueza de temas e palavras
utilizdveis pelo bom orador, é um dos frutos da boa meméria
quando bem treinada.

Uma terceira metdfora importante, complementar a do
thesaurus, é a da memdria como custos, ou seja, como guardia
dos elementos guardados no repositério do orador e de todas
as partes da retérica''.

Em seu Do melhor tipo de orador, Cicero faz uso de uma
quarta metdfora, unindo desta vez a memdria e a atuagio: a
primeira é como que a fundagio dos edificios; a segunda, sua
luz ou luminosidade'.

Uma quinta metdfora aparece apenas em um dos autores
da tradi¢do, pelo menos de que tenhamos conhecimento.
Trata-se de um autor grego da época imperial, Longino
(século III d.C.), que usa a imagem das rodas de uma carroca
para falar da memoria e, mais especificamente, da necessidade
de passar e repassar na mente o que se tem de lembrar, para
garantir a sua solidez e permanéncia na memoria. Segundo a
imagem, a memoria que nio se treina e adestra pela revisao se
perde como a roda da carroga que passa apenas uma vez por
uma estrada — o sulco nio é profundo o bastante para per-
manecer, sendo logo apagado. J4 a memoria que é condicio-
nada pela repeticio e rememoragao, é como a roda que passa
vérias vezes por uma estrada, produzindo um sulco profundo
e praticamente indelével.

IV.

A tradigio retdrica apresenta também uma série de figuras
histéricas que se teriam destacado pela meméria prodigiosa.
Temistocles ¢ citado tanto por Cicero como por Quintiliano.
Uma vez mais no livro II do Didlogo do orador, o persona-
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gem Antonio relata a anedota segundo a qual um erudito te-
ria oferecido a Temistocles a arte da meméria (2.299-300).
Quando este lhe perguntou para que servia tal arte, o erudito
lhe respondeu que ela servia para lembrar tudo. Temistocles
teria entdo replicado, de maneira célebre, que preferia uma
arte do esquecimento a uma arte da memdria. A implicagao
da anedota, como explica Antonio, é que o politico atenien-
se era dotado de uma memoria tdo poderosa que, uma vez
algo dito ou visto por ele, ficava gravado para sempre em sua
mente, nio mais saindo de l4. Quintiliano, ao fim de seu tra-
tamento da memdria retdrica, cita também o orador ateniense
(11.2.50), dizendo que teria aprendido a fundo a lingua persa
em apenas um ano.

Anténio cita ainda dois fildsofos helenisticos que se teriam
sobressaido no uso da arte da memoria: Cdrmadas e Metrodoro
(2.360). Ambos fariam uso do sistema de imagens e lugares,
comparado também aqui a cera e a escrita, para se lembrar de
tudo o que quisessem. Ainda sobre Metrodoro, Quintiliano
acrescenta (11.2.50) que teria inventado um sistema de 360
lugares para os doze signos do zodfaco percorridos pelo sol
durante o ano.

Quintiliano enumera ainda (11.2.50) o rei Mitridates do
Ponto, que, segundo a tradi¢do, conhecia as 21 linguas dos
povos que governava; Crasso Dives, que dominava 5 dialetos
do grego; e Ciro, que conhecia os nomes de todos os seus
soldados.

Por dltimo, o exemplo mais importante, o orador
Horténsio, contemporineo de Cicero e por vezes seu rival,
por vezes seu colega nos tribunais. Horténsio ¢ mencionado
por Cicero, no Bruto, e por Quintiliano, no mesmo passo final
de seu tratamento sobre a memoria retérica. Cicero afirma
que jamais conheceu alguém que tivesse tamanha memdria:
segundo o Arpinate, Horténsio era capaz de se lembrar ipsis
litteris, em seu discursos, do que havia preparado de antemio
(Brut. 301-303); além disso, também conseguia lembrar-se
de tudo o que seus adversdrios haviam dito previamente, sem
qualquer ajuda. Quintiliano (11.2.24) reporta a anedota se-
gundo a qual Horténsio teria lembrado, depois de um leilao,
do que havia sido vendido a cada comprador, e que tal faganha
fora verificada pelos registros das vendas.
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As palavras de Cicero sobre Horténsio sio particularmente
relevantes para nosso entendimento da realidade dos tribunais:
depreende-se, de suas observagoes, que o caso de Horténsio
era atipico. Se levarmos isso em conta, perceberemos que nao
era comum que os oradores conseguissem lembrar a letra o
que haviam preparado para seus discursos, algo que os textos
teéricos, tomados isoladamente, poderiam nos fazer crer. A
praxe de Cicero, bem documentada, nao era a de escrever seus
textos antes de proferi-los. Antes, o orador preparava aponta-
mentos que seriam desenvolvidos depois, no calor do momen-
to. A escrita, via de regra, seguia o proferimento do discur-
so'. Ora, tornando ao exemplo de Horténsio, podemos ver
que Horténsio também nio escrevia seus discursos antes de
proferi-lo, apenas meditava sobre o que iria falar, talvez com
apontamentos, talvez no. Dada a sua capacidade prodigio-
sa de memorizagdo, porém, ele seria supostamente capaz de
lembrar palavra por palavra aquilo que havia ensaiado em sua
mente. Depreende-se das palavras de Cicero, insistimos, que
isso nao era comum. Podemos concluir, entdo, que o impro-
viso tinha lugar importante na praxe dos tribunais — tanto ¢é
verdade, que Quintiliano dedica todo um capitulo do livro X
a0 assunto (10.7; cf. também 11.2.3), e ndo ¢ sem motivo que
muitas das observagoes que faz ali concernem 2 relagio entre
improviso e memoria.

V.

Passo agora aos aspectos mais técnicos da mnemotécnica,
embora sem pretensdo de exaustividade. Em primeiro lugar,
uma divisao que comparece em praticamente todas as fontes:
a biparticio memdria natural/meméria artificial. Embora haja
excecdes pontuais, hd quase um consenso entre os autores
sobre a interdependéncia das duas: a meméria artificial, ou
seja, aquela que se treina e adestra pela arte ou técnica, com
método, por si s6 nio terd muita serventia se o orador nio
tiver pelo menos alguma meméria natural”. Da mesma ma-
neira, o orador bem dotado, por natureza, de memoria, s6
terd a ganhar se aprender a dominar e expandir, pelo treino e
pelo adestramento, a meméria artificial.
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16. Cic. de Orat. 2.350-
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em Scatolin 2011.

17.

Quint. 11.2.25.

VL.

O sistema apresentado na Retdrica a Herénio consiste no
uso de lugares e imagens mentais como procedimento mne-
motécnico. Cicero, por meio do personagem Antdnio, no
Didlogo do orador, observa quase de passagem que tal sistema
ja era usado por Cdrmadas e Metrodoro, conforme jd mencio-
nado. As origens do sistema, porém, eram miticas ou semi-mi-
ticas: de acordo com o mesmo Anténio, no livro II do Didlogo
do orador'®, o sistema se teria originado numa circunstincia
especifica: o poeta Siménides fora encarregado por certo Es-
copas de compor um epinicio, ou seja, um canto em celebra-
¢a0 de uma vitdria esportiva, em sua homenagem. Simoénides,
porém, teria consagrado metade do canto a duas divindades,
Castor e Pélux. Ofendido pelo que considerava uma diminui-
¢ao de sua gléria, Escopas, durante um banquete em sua casa
no qual Siménides apresentara o epinicio, teria entao dito ao
poeta que lhe pagaria apenas metade do preco combinado:
se quisesse a metade restante, deveria pedi-la aos dois deuses!
Nesse momento, um escravo vem informar o poeta de que
duas pessoas estdo a porta, perguntando por ele. O poeta sai
para encontrar seus visitantes, mas nao encontra ninguém. Ao
mesmo tempo, o teto da sala em que acontecia o banquete
vem abaixo, esmagando e soterrando os convivas. Tamanho
teria sido o estrago, que os parentes nao conseguiam reconhe-
cer seus restos mortais, o que tornava impossivel a realizagao
de um funeral adequado. Teria sido entdo que se descobrira
a base do sistema mnemonico: por se lembrar da posicao de
cada conviva nos leitos, Simonides pudera indicar quem se
encontrava em cada um. Teria percebido, assim, que a ordem
era a base da meméria artificial.

O sistema dos lugares e imagens tem por base, assim, a
ideia de que ¢ a disposi¢ao ordenada o que confere solidez e
firmeza & memorizagio e, por consequéncia, & memdria. O
sistema ¢ relativamente simples, podendo ser aplicado tanto
aos temas e assuntos que o orador abordard como as palavras
que empregard para falar de tais assuntos. Tanto o autor da
Retérica a Herénio como o personagem Antonio, no Didlogo
do orador, e Quintiliano, na Formagao do orador, sio unini-
mes em afirmar que o principal, para o orador, ¢ a memoria
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dos temas e assuntos'. A memdria das palavras ¢ secunddria
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e, em certo sentido, até absurda, j4 que implica um esforgo
gigantesco, por parte do orador, para encontrar imagens que
correspondam as palavras que usard. Assim, em vez de um
trabalho, o orador terd dois: primeiro, eleger as palavras que
usard; segundo, eleger as imagens para lembrar tais palavras.
Jd a meméria dos assuntos é fundamental para o orador: é por
meio dela que ele ndo se esquecerd dos argumentos e do mo-
mento apropriado de usar tais argumentos. O esquecimento,
nesse caso, seria desastroso para o orador, podendo acarretar a
perda de uma causa. Se o orador lembrar, entao, os argumen-
tos que vai utilizar e sua disposi¢io dentro do discurso, nio
haverd tanto problema se nio se lembrar desta ou daquela pa-
lavra ou forma que pretendia conferir a seu discurso, contanto
que ela continue adequada.

De acordo com o sistema da meméria artificial, entio, ou
mnemotécnica, o orador precisa escolher lugares e imagens
mentais para auxiliar a memorizagio. Os lugares, que serdo
o pano de fundo em que se colocardo as imagens mentais,
devem ser distintos, claros, nem muito grandes, nem muito
pequenos, marcados a cada cinco, para que nio se cometam
enganos. As imagens sao formas, marcas ou simulacros daquilo
que se quer lembrar. Quanto aos lugares, a preceituagio diz
que ¢ preferivel que sejam regides desertas a movimentadas,
para que a confusio nio atrapalhe a rememoracio da imagem
contida em cada um. Na mesma linha, os lugares tém de ser
diferentes uns dos outros, para evitar que a confusio deste
com aquele lugar acarrete desordem, perda da meméria ou
uma memoria imperfeita, no momento errado. Claro estd que
se trata de um método que corresponde, em termos modernos,
a um tipo associativo e visual ou, como se diz popularmente,
“fotografico”. A estudiosa Jocelyn Penny Small dedicou todo
um livro ao assunto (Wax 1ablets of the Mind, “Tabuinhas de
cera da mente”), em que faz a fundamental ligagdo entre o
sistema dos antigos e as descobertas da ciéncia moderna. Nao
causa surpresa que a ciéncia tenha corroborado o sistema de
lugares, sendo atestados casos modernos de pessoas de me-
moria prodigiosa que fazem uso justamente de tal método
mnemonico'®.

O exemplo dado pelo anénimo autor da Retdrica a Heré-
nio é, literalmente, memordvel. Cito-o textualmente (3.33):
“0 acusador diz que um homem foi envenenado pelo réu, ar-
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19. Tradugao de Faria &
Seabra 2005.

20.  Testiculi (“testiculos”)
— testes (“testemunhas”).

21. CANCELLI (1992,
p- 372, nota 31); CALBOLI
(1993, p. 270, nota 48).

gumenta que o motivo do crime foi uma heranga e acrescen-
ta que houve muitas testemunhas e cimplices. Se quisermos
lembrar disso prontamente, para fazer a defesa com desenvol-
tura, colocaremos, no primeiro lugar, uma imagem referente
a0 caso inteiro: mostraremos a propria vitima, agonizante,
deitada no leito. Isso se soubermos quais sao suas feicoes; se
nio a conhecermos, tomaremos um outro como doente, mas
nao de posicao inferior, para que possa vir 2 meméria pron-
tamente. E colocaremos o réu junto ao leito, segurando um
copo com a mao direita, tdbuas de cera com a esquerda e tes-
ticulos de carneiro com o dedo anular. Assim conseguiremos
lembrar das testemunhas, da heranga e da morte por enve-
nenamento'.” Os comentadores explicam da seguinte forma
este exemplo, que estd longe de ser evidente para nés, a 2000
anos de distancia: a tabuinha, suporte por exceléncia da es-
crita de documentos, deve trazer a lembranca do testamento;
os testiculos, por associagio sonora®”, devem fazer o orador
lembrar as testemunhas; a taca, é claro, estd associada ao enve-
nenamento, e o dedo anular pode estar associado ao coracio,
j& que Macrébio, nas Saturnais, afirma que hd uma veia que
sai do coragio e vai até esse dedo — ou seja, o dedo anular
seria uma maneira de lembrar o coragdo, que lembraria, por
sua vez, também o envenenamento e a morte*'.

VIIL.

Passemos, por fim, aos exemplos de meméria, ou falta dela,
apresentados na histéria dos oradores que constitui o Bruto de
Cicero. J4 fiz mengao ao mais importante dos exemplos, que é
o de Horténsio e sua capacidade de lembrar palavra por pala-
vra, em seus proferimentos, aquilo que havia preparado antes
de discursar. Como j4 observado, podemos depreender das pa-
lavras de Cicero que isso era atipico. Podemos acrescentar ago-
ra que tal memédria era um dos fatores que contribuiam para
que Horténsio se tivesse tornado o maior orador do fim da
Republica até a entrada em cena de Cicero — ou, pelo menos,
¢ assim que Cicero nos apresenta a questao (Bruz. 301 ss.).

O orador Marco Antonio — o jd mencionado protagonista
do Didlogo do orador, avé do futuro tridnviro — também é
um exemplo importante: primeiro, por ter sido, junto com
Lucio Licinio Crasso, uma das grandes influéncias na forma-
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¢ao de Cicero; segundo, pelas implicacoes das observagoes
que Cicero faz sobre sua memoéria. Numa rica comparagao
com a arte militar, Cicero (Br. 139) observa que tudo ocorria
a Marco Antdnio, todos os argumentos vinham-lhe 2 mente, e
o orador fazia uso estratégico de todos eles: sabia dispor, como
um bom general, os cavaleiros, a infantaria, os soldados de ar-
mas ligeiras, todos eles na posi¢ao mais adequada. Depois des-
sa comparagao tao peculiar, Cicero observa que Antdnio tinha
summa memoria, nulla meditationis suspicio — “uma grande
memoria, [mas ndo causava] nenhuma suspeita de premedi-
tagao”, como podemos traduzir quase parafraseando. Embora
essa observagao seja importantissima para o entendimento de
nosso objeto de estudo, Cicero, para nio interromper o fluxo
de pensamento, nio a desenvolve ou explica. Mas talvez pos-
samos depreender de tal afirma¢io que uma memdria muito
agucada, ou, melhor dizendo, uma memdria ostensivamen-
te agucada, poderia ser mal vista pelo publico, porque trairia
a preparagdo prévia do orador, o que poderia ser visto com
desconfianca. Mais adiante, Cicero sintetiza a oratéria de An-
tonio, dizendo que este encontrava o que era preciso dizer, a
maneira de prepard-lo e o lugar em que colocé-lo, abarcando
tudo pela meméria e sobressaindo-se também pelo proferi-
mento — ou seja, uma oratéria em que os cinco requisitos
do orador estao presentes de maneira adequada, mesmo com
a ressalva de que a forma de seus discursos nao era das mais
refinadas (Brut. 140).

Um exemplo mais simples, mas nio por isso sem
importancia, é o testemunho de Cicero sobre a eloquéncia de
Lucio Torquato (Brut. 265), morto pouco antes, na Guerra
Civil. Cicero fala de um orador letrado, culto, mas que sabia
como nao ostentar sua erudigao; de um orador de palavras
graves e elegantes, a que se somava a gravidade e a integridade
na vida. Além de tudo isso, Cicero atribui a Torquato ainda
uma memoria divina. A memdria era um dos fatores que con-
tribufa para o enorme prestigio de que gozava o orador.

Por ltimo, um exemplo negativo, a falta de memoria de
Gaio Curido (Brut. 217-218). Cicero deixa claro que sua falta
de meméria era causa de desonra e ridiculo, exatamente o
contririo do caso anterior. Muitas vezes, diz Cicero, embora
Curido afirmasse, na proposi¢ao, que seu discurso constaria
de 3 partes, acrescentava uma quarta parte ou, inversamen-
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te, esquecia-se da terceira. Cicero relata também uma ocasido
em que enfrentou Curido num processo privado, ocasiao em
que Curido se teria esquecido completamente de sua causa,
atribuindo tal esquecimento a Titinia, entdo defendida por
Cicero, que o teria envenenado e enfeiticado! Mas, continua
Cicero, mais vergonhoso ainda era o fato de que Curido se
esquecia, em seus textos, do que havia acabado de escrever.
O exemplo de Cicero provém de um didlogo escrito por
Curiao, contendo, como personagens, o proprio Curiao, seu
filho (também Curiao) e Pansa. O didlogo acontece diante
da Cria, logo depois de uma sessao do Senado convocada
pelo entao consul Gaio Julio César (59 a.C.). Curido passa a
atacar as agoes de César — acoes de César, no entanto, que s6
aconteceriam a partir do ano seguinte, na Gélia! O persona-
gem Bruto denomina o erro de Curido “escandaloso”, e Cicero
observa a sua estupidez. Em consequéncia, diz Cicero, se isso
acontecia até em textos escritos, que dizer dos momentos de
improviso, enquanto discursava? Segundo Cicero, esse foi o
motivo de poucas causas terem sido confiadas a Curido — o
que é um exemplo bastante eloquente da importincia de se ter
boa meméria para o romano com pretensdes politicas, ji que
0 sucesso nos tribunais era uma das vias de acesso ao prestigio,
a influéncia e, em Gltima instancia, ao poder, como bem mos-
tra o exemplo do préprio Cicero. Ao orador desmemoriado
estava vedado, entao, tal acesso: de um lado, nio podia galgar
os degraus da dignitas e da auctoritas; de outro, sua atuagio era
fonte de riso, desprestigio e desmoralizagao.

VIIIL.

Podemos concluir, do que foi dito, que a memoria era de
fundamental importincia para o romano da elite, tanto no
aspecto intelectual como no social, desde a mais tenra idade.
De fato, seu aprendizado era pautado desde o comego, com o
grammaticus, pelo uso da memoria, e esse era um patriménio
que o acompanhava até a idade adulta, quando, como leitor,
autor ou orador, deveria empregd-lo constantemente, se pre-
tendia realizar as atividades em questao de maneira adequada.
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MEMORIA, PRONUNCIATIO AND THE
ART OF COMPOSING IN THE MIND

Stefano Lorenzetti’

RESUMO:

Meméria é, na renascenca, a relagio conceitual que une
performance e composi¢io musical. Uma andlise destes dois
aspectos a partir do ponto de vista da memoria possibilita
compreender o valor operacional deste sistema mnemonico
no processo de acumular e relembrar o material musical rela-
cionado ao ato de produzir/compor e executar musica.

PALAVRAS-CHAVE:
memoria; performance; composi¢io improvisada; orali-
dade; escrita.

ABSTRACT:

Memory is the conceptual link, which unites performance
and composition of music in the Renaissance. Analyzing
these two related aspects from the point of view of the art
of memory, is possible to reveal the operational value of this
mnemonic system in the process of the storing and reminis-
cence of musical material related to the act of producing/
composing and playing music.

KEYWORDS:
memory; performance; improvised composition; orality;
writing.

The rhetorical pronunciatio, subdivided in vox and gestus,
was often evoked in the musical sources of the Italian Renais-
sance. It represents the last part of rhetoric, which together
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with memory, the part immediately preceding it, presides over
the performance of the orator’s discourse. For centuries, pro-
nunciatio has constituted the behavioral paradigm that trans-
lates the perception of sound into visual perception, the rule
that organizes the ‘sensory diffraction’ between the noble sen-
ses, the code that links the intangible dimension of the sound
to the material dimension of the body, through the mediation
of the face, at the same time flesh and soul. In rhetoric as
well as in music, pronunciatio is memory translated into per-
formance: the performance of the orator, ideal model of the
performance of the musician.

In a context, in fact, in which musical performance, usu-
ally, involved hearing and sight, at the same time, the resour-
ces of rhetorical pronunciatio are a necessary support in order
to structure the musical event. Silvestro Ganassi refers to its
precepts, for example, in a famous passage of his treatise Re-
gola Rubertina:

There are two reasons why one should move one’s body - first,
so as not to appear like a piece of stone and second, for the rea-
son that music is composed to words. Therefore, your motions
should be proportioned to the music and to the word setting.
Whenever music is set to words, the limbs of one’s body must
move accordingly. Furthermore, there should be appropriate
movements of one’s eyes, hair, mouth and chin; the neck should
be inclined more or less toward the shoulders according to the
mood suggested by the words. With words and music in a happy
vein or in a sad one, one must draw the bow either strongly or
lightly, according to the mood; sometimes it should be drawn
neither strongly not lightly, but moderately, if that is what the
words suggest. With sad music, the bow should be drawn lightly
and at times, one even should make the bowing arm tremble and
do the same thing on the fingerboard to achieve the necessary ef-
fect. The opposite can be done with the bow in music of a happy
nature, by using pressure on the bow in proportion to the music.
In this manner, you will see how to make the required motions
and thereby give spirit to the instrument in proper proportion
to every kind of music. This discussion would suffice, although
I could have said many more things were it not for my wish to
be brief. If you consider what I have said carefully, you will find
it increasingly gratifying, as you become more familiar with the
concept. What I have said has as much purpose and necessity
for a viol player as for an orator, to express audacity and shouts as
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well as to make gestures and movements, and sometimes to imitate
laughing and crying or to do whatever else seems appropriate,
according to the theme. If my reasoning is correct, you will find
that the orator does not laugh while uttering tearful words. By
the same token, the performer of music in a happy vein will
not bow his head or use movements suggesting sadness, because
that would not be an artistic rendering of nature. Instead, it
would be a denigration of the true purpose of art. Therefore, you
must always represent the mood in music composed to words,
under all mentioned circumstances and to practice it until you
have thoroughly mastered the method of holding the viol and
the proper position of your body, together with the motions
required for a beautiful total effect (GANASSI, 1542, c. VIr).2

For him, indeed, the performance of the viola da gamba
player is, consciously, shaped on the performance of the ora-
tor. The structural link that unites musical and rhetorical pro-
nunciatio® is the shared necessity to vary the sound’s quality
according to the affect’s quality, adjusting the body gestures
and the vocal nuances in an almost magical way.

If, for Ganassi, the orator is the ideal model of the musi-
cian, Quintilian, inversely, invites the musician to assist the
orator in the understanding of the expressive power of the
nuances of voice and sound. For the author of /nstituio Ora-
toria, music, in fact, is capable of moving the listeners” soul,
also without the use of words, uniquely with the power of the
sound of the musical instruments:

Music has two modes of expression in the voice and in the body;
for both voice and body require to be controlled by appropri-
ate rules. Aristoxenus divides music, in so far as it concerns the
voice, into rhythm and melody, the one consisting in measure,
the latter in sound and song. Now I ask you whether it is not ab-
solutely necessary for the orator to be acquainted with all these
methods of expression which are concerned firstly with gesture,
secondly with the arrangement of words and thirdly with the
inflexions of the voice, of which a great variety are required in
pleading. [...] Because the musician does vary both tone and
thythm, expressing sublime feelings with elevation, pleasing
feelings with sweetness, and ordinary with gentle utterance, and
in every expression of its art is in sympathy with the emotions of
which it is the mouthpiece. Similarly, it is by the raising, lower-
ing or inflexion of the voice that the orator stirs the emotions of
his hearers, and the measure, if I may repeat the term, of voice
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2. “E di necessita per
duoi  raggioni  doversi
movere con la persona:
uno per non parer essere
di pietra, l'altra per causa
de la musica ben composta
su le parole: perd il movere
suo serd proportionato alla
musica ben formata su le
parole, dove se la musica
sard mistevole per parole
tal ancora gli membri fard
la sua moventia conforme,
e lochio come principal
in giustificar la conforme
moventia sera compagnato
dal peio e bocca, e mento
della faccia & il collo
appressati alla spalla pit e
manco secondo il bisogno
a simile suggietto formato a
tal parole. Cosi nelle parole
over musica allegra come
parole e musica mesta, ¢
hai da calcar I'arco forte e
pian e tal volta ne forte ne
pian cio¢ mediocramente
come sera alle parole, e
musica  mesta  operare
larchetto  con leggiadro
modo, & alle fiate tremar
il braccio de [larchetto,
che ¢ alla musica allegra
calcar l'arco con modo
proportionato a tal musica,
& a questo modo verrai a
far la moventia ¢ con dar
il spirito  all’istromento
con proportione conforme
ad ogni sorte di musica, e
questo discorso ti bastera
volendo io seguitar la brevitd
molte cose si potria dire: ma
questo basterd: perché se
tu lo considerarai di molto
verrai in  cognitione che
restarai contento, e questo
mio raggionamento ¢ in
tanto proposito necessario,
quanto ¢ ne [loratore
audatia esclamation,
gesti, movimenti, ¢ alle
volte imitar il ridere, ¢ il
pianger per la conformita
de la materia, & altre
cose conveniente: € se tu



poni la raggione in regola
non trovarai che loratore
rida per le parole del
pianto il simile il sonatore
alla musica allegra non
praticard I'archetto leggier,
e moviment simili e
conformi alla musica mesta
perché larte non imiteria
la natura, & seguiteria il
denigrar il effetto
de T'arte che ¢ d’imitar la
natura, perd il si debbe
imitar l'effetto in musica
cavato dalle parole con tutte
le circonstantie sopraditte
infin’a qui sei ammaestrato
da quanto il tenir la viola, &
il portamento della persona
con gli
proposito ne effetto della
bellezza”. Ganassi, (1542,
c. VIr), English translation
(with my modifications) in
Ganassi (1981, pp. 18-19),

italics is mine.

VEero

movimenti in

3. 'The rhetorical canon
consists  of  inventio,
dispositio, elocutio, memoria
and pronunciatio.

4. “Numerus musice
duplices habet, in vocibus
et in corpore: utriusque
enim rei aptus quidam
modus desideratur. Vocis
rationem Aristoxenus
musicus dividit in pu3uov
et PéLog, quorum alterum
modulatione, alterum
canore ac sonis constat.
Num non haec
omnia oratori necessaria?
Quorum unum ad gestum,
alterum ad conlocationem
verborum,  tertium  ad
flexus vocis, qui sunt in
agendo quoque plurimi,
pertinet  [...]. Namgque
et voce et modulatione
grandia elate,
dulciter, moderata leniter
canit  totamque  arte
consentit cum
quae dicuntur, adfectibus.

igitur

iucunda

eorum,

or phrase differs according as we wish to rouse the indignation
or the pity of the judge. For, as we know, different emotions are
roused even by the various musical instruments, which are incapable

of reproducing speech’ (QUINTILIAN, 1933, v. I, pp. 170-171).

The structural link, which unites music and oratory, con-
sists in the shared necessity to vary the sound’s qualities accor-
ding to the affect’s qualities: a privileged relationship which,
perhaps, also goes beyond the general trend of the Sixteenth
century to conceive rhetoric as a shared technique available
to all arts.

II.

The impossibility “to render in writing all vocal nuances,
and bodily motions that can make an orator, when delivering
his speech™ (MASCHER, 1560, 201v), nourishes the com-
parison with the musical performance, which shares with the
actio, the same constitutive unspeakability. The relationship
established by Ganassi recognizes the presence of a common
unknown territory represented by those orator’s qualities,
which, above all, the musician should acquire: “Audacity, ex-
clamation, gestures, movements” (“audatia, esclamation, ge-
sti, movimenti”). The acquisition of these qualities should not
be seen as a generic exhortation to an effective communica-
tion, but as an invitation to use specific rhetorical techniques,
witnessing the deep knowledge of the distinguishing features
of persuasio by the Venetian musician.

In particular, audacity is the explicit search for ‘estrange-
ment’ promoted by the orator in order to avoid monotony
through the use of audacior ornatus, which pertains to the
domain of movere, the most radical and extreme category of
rhetorical affectivity. The etymology from which the ornazus
derives —the ornaments that adorn the table of a banquet—
reminds us that rhetorical discourse, as well as musical per-
formance, are a kind of “food for the eyes and the ears” to
consume. The rhetorical audacity produces an increase of
intensity of vox and an increase of movement of gestus, that
make the communication effort more effective.

The need for beauty of musical ornatus is satisfied by the
successful interaction of the vox —represented by the beauty of
hearing, produced, in this case, by the skillful management
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of the expressive potential of bowing— with gestus, the visual
beauty promoted by the equally clever poses of the body, and
in particular of the face, of which the eye is the most noble
organ. The eyes receive and record the phenomenal world and
move it inside the subject, and then, again, outside the sub-
ject to reveal it, again, to the world. The musical and rhetori-
cal pronunciatio activates, exactly, this relationship between
inside and outside, which allows the physicality of sound,
body and voice to speak on behalf of the spirit: the sound-
body-voice reflects the affective dimension, establishing a
kind of analogical relationship that allows passions to declare
to the world.

This mimetic correspondence, between internal and ex-
ternal affects, activates the metaphorical transformation: to
express an emotion is not simply to manifest it, but to engage
the audience in experiencing the same emotion.

III.

Which kind of performance practice we could approa-
ch to the rhetorical audacia required by Ganassi? Referring
to the musical ornatus, the practice of diminution, i.e. the
habit of embellishing ex tempore a melodic line, can be well
interpreted according to the rhetorical ordo. A practice well
known by Ganassi, who has the merit of having opened, with
his Fontegara (1535), the vast collection of Italian treatises on
diminutions that will extend to the second half of the Seven-
teenth century.

The Avviso al lettore from 1/ secondo Libro delli Motetti di
Bartholomeo Barbarino da Fabriano detto il Pesarino (1614),
is one of the several sources that testifies to the perceptive
inefhicacity of simply playing the notes written on the score:

Because I have heard from many [singers] that in my first book
of motets for one voice, already published, there are some [of
the motets] which are difficult to sing for those who don’t have
the ability to make diminutions, therefore in this second book, I
have published two different versions of the same motet: simple
(semplice) and diminished (passaggiata). The simple version is
for those who don’t have the ability to sing diminutions, and
for those who have the ability to sing diminutions and know
counterpoint, who can do themselves diminutions and all other
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Atqui in orando quoque
intentio  vocis, remissio,
flexus pertient ad movendos
audientium
aliaque et
et vocis,
verbo,

concitationem iudicis, alia
petimus,
adfici animos in diversun
habitum sentiamus.” (I, 10,
22-25). English translation
(with my modifications) in
QUINTILIANO (1933, v.
I, pp. 170-171); italics is

mine.

adfectus,
conlocationis
ut eodem utar
modulationem

misericordiam

5. “Di poter porre in
iscritto tutte le sorti delle voci,
& moti del corpo che pud
fare un Oratore parlando”.
English translation is mine.



6. “Perché ho inteso da
molti che nel primo Libro
di Motetti, che gia diedi
alla stampa per cantarsi da
una voce sola, ve ne siano
alcuni di essi che riescono
difficili a potersi cantare
da chi non ha dispositione
di passaggiare. Per tanto ho
voluto in questo secondo
far la parte che canta in
due modi, e semplice e
passaggiata. La semplice
per quelli che non hanno
dispositione, & per quelli
che hanno contrapunto
e dispositione, che da
loro  medesimi  potranno
passaggi, e
laltre circonstantie che si
richiedono per la buona
maniera  di
passaggiata poi, per quelli
che havendo dispositione,
non hanno contrapunto

formare i

cantare. La

da  poter formare la
diminutione come
regolatamente  si  deve”.

English translation is mine.

ornaments that are required for the proper way of singing. The
diminished version then, for those who having the ability to sing
diminutions, but not knowing counterpoint, don't have the ca-
pacity to make diminutions according to the rules® (BARBARI-
NO, 1615, Avviso ai lettori).

The part without written ornamentation, is conceived for
those who have neither the disposition of ‘gorgia’, neither the
knowledge of counterpoint, and therefore must play exactly
what is written; and, inversely, for those who, having the abi-
lity to perform extemporaneously their own passaggi, possess
both; while the embellished part is designed for those who,
although having the disposition of ‘gorgia’, dont have a su-
fhcient knowledge of counterpoint to elaborate their own di-
minutions.

Fig. 1: BARTOLOMEO BARBARINO, 1/ secondo Libro delli Motetti, Venezia 1615.

Beyond their modality of production, ‘passaggi’ activate a
necessary mechanism of amplification of the musical object
that pertains to the musical and rhetorical pronunciatio, since
it is only to prevent the possible inadequacy of singers, that
the composer feels the need to intervene by fixing on paper
what, strictly speaking, should not concern writing. So, the
author displays, on the same page, the bare musical text, and
the ‘recording’ of a possible, or perhaps ideal, performance,
or, if we would like to rhetorically reformulate this bi-dimen-
sionality, the written oration and its oral declamation [fig. 1].

The function of amplificatio absolved by diminutions is
thoroughly discussed in theoretical sources: in the Compendi-
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um musices descriptum (1552) by Adrian Petit Coclico, for ex-
ample, the chapter De elegantia et ornatu, aut pronunciatione
in canendo distinguishes between simplex and elegans melody.
The latter term, as witnessed the link suggested in the title
with pronunciatio and ornatus, is understood in its specific
rhetorical meaning of ‘efficient cause’ of the eloquence: the
musician to be eloquent must to be elegans, and to be elegans
must conveniently embellish his singing (COCLICO, 1552,
pp. Biiijr.-Biiijv)".

Elegance is a feature of the ornatus that can characterize
both the virtues of puritas and perspicuitas, typical of the genus
subtile, as those of gratia and suavitas related, instead, to the
genus medium:

Many princes of musicians, such as Josquin de Pres, Peter de la
Rue, James Scampion and others lived among us, who should
be admired for having composed the most elegant and soave

cadences®. (COCLICO, 1552, p. Hiijv).

The allusion to the sound qualities of the cadences of the
famous musicians quoted, described by the explicit matching
of suavitas and elegantia, might suggest, unlike Ganassi, a
moderate use of ornamentation, as shown by this example of
musical elegance in the treatise of Coclico [fig. 2]:

i : PERPRRT S 060 i T4 70 RO | SO . £ 73
E:@__Q 2osieeteaie e S 1 o
Simplex elegans dlind
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idem

Fig. 2: Apriano PetiT CocLico, Compendinum musices descriptum, Niirem-
berg, 1552.
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8. “Vixerunt apud hos
Musicorum principes

plurimi, Iosquinus de Pres,
Petrus de La rue, lacobus
Scampion, et alij, qui
admirandis, et suavissimis
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sunt”. English translation
is mine.



In any case, the widespread use of these techniques produc-
es a substantial change in the ‘pronunciation’ of the musical
text, which undergoes a sort of ‘perceptive amplification’ that
derives from the written text, but at the same time transcends
it. This perceptive amplification constructs a new interactive
oral text modelled by the laws of performative declamation
that partially hides the written text, allowing it to arrive, only
intermittently and episodically, at the threshold of perception.

According to this perspective, the sensorial fascinations
triggered by an adequate use of ornatus, not merely reproduce
the musical object, but rewrite it according to ornamentation’s
identity: musical ornatus is conceived, in fact, as the driving
force of musical beauty, as Zacconi states in his Prattica di
Musica: According to Zacconi (1596, I, 58r), the continuous
embellishing of music prevents its decadence, always giving it
new perceptive virginity.

This relationship between ornamentation and beauty has
a long history. Because the aim of eloquence is admiration,
the continuous embellishment of the discourse is the greatest
aspiration of the rhetorician, as Quintilian says quoting the
words of Cicero to Brutus (QUINTILIAN, 1979, VIII, 3, 6,
v. 11, pp. 144-145). The ornatus confers beauty, efficient cause
of admiration, since, as Dante says in the Convivio, “beauty
consists in the ornament of the words” (1928 [1304], II, 11,
4), a phrase, perhaps retained in the mnemonic archive of the
Augustinian father: likewise, the beauty of music consists in
the ornamentation of figures.

IV.

If the art of diminution is one of the favourite means of
musical pronunciatio, how does it work in performance? To
embellish performance, the diminutions™ patterns have been
previously stored in the mnemonic archive of the musician.
According to a rhetorical perspective, in fact, pronunciatio
does not exist without memoria. The relationship between
memory and improvisation is exemplarily expressed by these
words of Giovanni Luca Conforti written at the end of his
treatise on diminutions, which, like all the others treatises on
the same subject, adopts a very effective structure, capable of
shortening, according to his author, the long learning process
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of memorization to just a couple of months: knowing, in fact,
“the genre of the diminution patterns, [and] how to write
down them, [...] their diversity will remain in the memory,
and having practiced them a lot, you can use them, ex tempo-
re, in ensemble performances” (CONFORTTI, 1593, Dichia-
ratione sopra li passaggi).

These treatises are organized according to a structure that
systematically lists a series of intervals, defining for each of
them many patterns of diminutions. This system of visual
and spatial memorization, which activates reminiscence, is
perfectly readable according to the precepts of the classical
and medieval ars memorandi. The latter, as is well known, is
based on places and images. Locus is a place that can be easily
grabbed from the memory, imagines are formae, notae, simula-
cra of what we desire to remember.

The structure of diminution treatises probably reflects the
structure of the mnemonic archive settled in the minds of
their authors: in this context, loci are constituted by the bare
melodic intervals, while the imagines are constituted by the
melodic figures that are relevant for each place. This system
develops mnemonics automatisms by virtue of which, when
the musician finds in a melody certain intervals (/oci), he can
diminished them using the patterns (imagines) previously
stored in relationship with Joci.

Since the art of memory is like an inner writing, the long-
weighed decision, by Giovanni Dalla Casa, “to take one day
pen in hand, demonstrating the true way to play diminu-
tions”? (DALLA CASA, 1584, Ai lettori), might allude to the
decision to transfer to the ‘outside’ what is already written
in his mind, in order to reveal it to the world. This process
generates an effective osmosis between orality and writing:
the author’s path, that proceeds from writing in the mind to
writing on paper, has the opposite direction to the path of the
user, who assimilates what is written on paper to store it in the
mind: the master ‘pulls out’, what the student must ‘put in’.

V.
The ars memorandi technique may be activated when sing-

ing to the book («cantare a libro»): from the written page that
the composer has given to the singer, the singer produces
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10. “La
passata io mandai a

settimana

Vostra Altezza Serenis-
sima Cor mio mentr’io
vi miro, aconcio con
i passaggi secondo la
comissione di Vostra
Altezza
Hora li mando laltro

Serenissima.

Per voi, lasso, conviene
e crederd che averan-
no a riuscire quando
siano imparati a la
mente, et che le paro-
le siano ben proferite
e consertati da mes-
ser Giulio [Caccini]”.
Florence State Archi-
ve, Archivio Mediceo,
filza 768, 24th August
1584,
Striggio letter to the
Grand Duke Frances-
co de’ Medici. English
translation and italics

Alessandro

are mine.
11. Cf. LORENZETTI
(2012), and  BesurtI

(2003, pp. 281-300).

another oral artefact that is, at the same time, an amplification
and a betrayal of the written text. But this is not the only way
in which memory interacts with musical pronunciatio:

Last week I sent to Your Serene Highness Cor mio mentrio vi
miro, equipped with diminutions according to the commission
of Your Serene Highness. Now I send you the other [madrigal],
Per voi, lasso, conviene, and 1 believe that they will succeed if
they are learned by heart, and that words are well spoken, and
conducted by Messer Giulio [Caccini]' (apud DURANTE and
MartELLOTTI, 1989, p. 165)

Already equipped with “passaggi” included by the compo-
ser in the written text, the madrigals of Striggio, for a com-
pelling effect, have to be learned and performed from me-
mory. Rhetorically speaking, they require the most difficult
and dangerous side of ars memorandi, the memoria verborum:
the exact storage of an entire speech.

The orator’s custom of reciting the oration by heart, fits
well with the typical context of the performance of the Ladies
of Ferrara, to which the madrigals were addressed: in the nar-
row Ferrarise ‘camerini’, in fact, the reduced distance between
musicians and listeners requires the singers to free the face
of any visual interference that singing to the book could in-
troduce, leaving the hands free to gesture. Moreover, singing
from memory is extremely functional in nourishing the rhe-
torical fiction of a completely extemporaneous performance'’.

According to Giovanni Bardi the Ladies were able to sing
“more than three hundred and thirty madrigals from mem-
ory, a miraculous thing [...], never missing even a syllable”
(BARDI, 1763, II, p. 245). In doing so, they will not need
to open a book, to find the desired composition, to turn the
pages during the performance: it will be sufficient to open
their mouth and to pour out the sound into the room, trans-
forming the artifice into nature, through the miracle of an art
apparently learned without effort, by divine gift.

The custom of singing by heart will become an essential
requirement of the new theatrical music of the early Seven-
teenth century, which had made the madrigal, according to

Della Valle, a genre old-fashioned, albeit still practiced:
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Today, we don’t compose many madrigals because it is rarely
used to sing them. There aren’t, in fact, occasions where we have
to sing madrigals, because the public loves much more singing
by heart, with frankness, with musical instruments in hand. To
see four or five companions singing to the book at the table is
considered too typical of school life and study' (DELLA VAL-
LE, 1903 [1640], p. 171)

Franckness (franchezza) is the term used by Della Valle to
connote, in summary, the peculiarities of singing by heart.
The term contains a multiplicity of meanings that allow us
to understand the distinguishing features of this practise: first
of all, the word refers to freedom from a state of servitude or
dependence, in this case freedom from the written page, then
to nonchalance, and, finally, to ease of expression and perfor-
mance. Singing from memory is a thesaurus of freedom and
easiness that develops all the potentialities of vox and gestus,
powerful tools of performative pronunciatio.

VI

Nearly a century earlier, in a completely different context,
Nicola Vicentino, as the good humanist he was, wrote his
praise of singing by heart. There is an ideal relationship be-
tween his words and those of Silvestro Ganassi, quoted at the
beginning of this paper: the aims of the viola player are, in
fact, essentially the same as those of the singer:

Singers, therefore, have consideration of the Latin or vernacular
tongue, and they must imitate the composition with their voic-
es by using as many diverse techniques of singing as there are
diverse styles of composition. When they use such techniques,
they will be considered by the audience to be men of judgement
and masters of many styles of singing. They will also demon-
strate the abundance and richness of their many singing tech-
niques with their talent for gorgia, or diminution, matched to
the appropriate passages in the composition'® (VICENTINO,
1555, c. 887, recte 94r).

These words are in praise of the intelligence of the singer,
who combines the careful recitation of the poetic text with
the fascination of the sound ‘passaggiato’, in an unrepeatable
dialectic between ratio and sensus. The rhetorical aim is, in

51

12. “Oggi non se ne
compongono tanti perché
si usa poco di cantare
madrigali, né ci ¢ occasione
in cui si abbiano da cantare;
amando pitt le gend di
sentir cantare a mente con
gli strumenti in mano con
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studio”. English translation
is mine.

13. “Cosi il cantante de
considerare la mente del
Poeta Musico, et cosi del
Poeta volgare, o latino,
¢ imitare con la voce la
compositione, &
modi di
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usare
cantare,
diverse le

diversi
come
maniere delle compositioni,
¢ quando usera tali modi,
sar giudicato da gli oditori
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molti modi cantare con la
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di diminuire accompagnata
con le compositioni,
passaggi, in
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14. “Un modo
di procedere,
compositioni, che non si
puo scrivere, come sono, il
dir piano & forte, & il dir
presto, & tardo, & secondo
le parole,
Misura, per dimostrare gli
effetti delle passioni delle
parole,
English translation is mine.

Cf. MOMPELLIO (1973).

certo
nelle

muovere la

¢ dell'armonia”.

15. “Se bene si considera
nelle  compositioni, che
nel mezzo, ¢ nel fine, si
muove la misura, con la
proportione , di equalita,
avvenga che alcuni sono
d’oppinione, che battendo
la misura alla breve, non si
dé mutare misura, & pur
cantando si muta; et non &
gran male, et come cessa la
proportione di equalita, si
ritorna in un’altra misura,
siche per l'uso gia fatto,

non ¢ inconveniente la
mutatione della misura,
in ogni compositione”.

English translation is mine.

fact, to persuade the audience to be finally considered “to be
men of judgment”. The judgment is the ability of the per-
former to understand and implement, “a certain method that
cannot be written down, such as uttering softly and loudly or
fast and slow, or changing the measure in keeping with the
words, so as to show the effects of the passions and the har-
mony”'* (VICENTINO, 1555, c.88v, recte 94v).

Particularly significant is the advice to adopt a flexible zac-
tus that produces varietas and gratia in a performance mod-
elled on the orator’s declamation:

It is well to take care when the measure is changed through the
proportion of equality in the middle or at the end of composi-
tions. Although some believe that you should not change the
measure when beating alla breve, it is nonetheless changed in
singing, which is not such a terrible thing"” (VICENTINO,
1555, p. 88v., recte 94v)

But what is the meaning of “proportion of equality”
Vicentino explains that “proportion of equality” consists in
adopting the same mensura by all the voices, and gives the

following example [Fig. 3]:

Modo di entrave nella progortione dicqualita, & due woci, Tenore & Baffo.
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Fig. 3: NICOLAVICENTINO, LAntica musica ridotta alla moderna prattica,
Roma 1555.

For Vicentino, in the transition from tempus imperfectum
diminutum to proportio sequialtera, an acceleration of tactus,
although in conflict with the rules, was not only permitted
but also desirable. The flexibility of the concept of propor-
tion, witnessed by Vicentino in the mid Sixteenth-Century,
is a relevant component of these unwritten customs that are
outside the domain of writing: “a certain method that cannot
be written down”, Vicentino calls them. And it is precisely to
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take possession of all the potentialities of this method that it
will be imperative to sing from memory:

It is much more pleasing if music is sung from memory then
from written parts. Take the example of preachers and orators.
If they recited their sermons or orations from a script, they
would lose favour and face a dissatisfied audience. For listeners
are greatly moved if glances are matched with musical accents.'®

(VICENTINO, 1555, c. 884, recte 94v)

In full agreement with rhetorical promunciatio, which
functions as the driving force of generalization and legitimi-
sation of musical performance, it is the mutual interaction
between visual and aural dimensions that produce the satis-
faction of the public and the success of the musician. But
musical performance is so ideally far from the written text,
that to appear in public with music in hand is paradoxical
for the musician, as paradoxical is for preacher and orator:
if the context makes essential singing to the book, as is often
the case for large liturgical music ensembles, Della Valle advi-
ses musicians to conceal themselves from the public, to avoid
for the listeners any visual contamination between sound and
writing: “in churches and other places where it is necessary
to sing and play with scores, the choral musicians are cove-
red with curtains and jealousies, so that they are not seen”
(DELLA VALLE, 1903 [1640], p. 171)".

Musical performance, like rhetoric, cannot be related to
writing, but only to memory: the memory of things (memoria
rerum) and the memory of words (memoria verborum).

VII.

But the art of memory’s world equally affects the compo-
sitional process, as these words by Adriano Banchieri testifies:

One hundred different diminutions patterns accented in the
modern style, in Latin and the Vernacular, taken from the [works
of the] most celebrated composers of our time, and with the sim-
ple notes [provided] for the use of composers, applied in terms of
local memory'® (BANCHIERI, 1614, p. 216).
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16. “Quando la Musica

sara cantata alla mente

sard molto pill gratiata,
che quando sard cantata
sopra le carte, & si pigliera
Iessempio dalli predicatori,
& da gli Oratori, che si
recitassero quella  predica,
et quella oratione, sopra
una carta scritta quelli
non havriano né gratia,
né audenti grata, perché
i sguardi, con gli accenti
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pit.”. English translation si

mine.

17. “Nelle  chiese ed
in altri luoghi, dove ¢
necessario di cantare e
sonare con le carte innanzi,
i musici ne’ cori sempre si
cuoprono con panni o con
gelosie, acciocché non siano
veduti”. English translation
is mine.

18. “Cento
passaggi  Accentuati  alla
moderna, [...] dedotti in
cellebri  conpositori  [sic]
de i nostri tempi, & con le
note scmplici a giovamento
di chi compone, aplicate
in termine di
locale”. English transl. in
CRANNA, (1981, p. 413).
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Not only Banchieri certifies the existence of musical me-
mory places’ (“memoria locale”), but he calls for their applica-
tion by the composer. In other words, he codifies the artificial
memory as the system that, on the one hand, makes it possi-
ble to store a whole series of musical images in the musician’s
mnemonic archive and, on the other hand, promotes their
reuse and their new implementation in the construction of a

musical object [Fig. 4].

216 CARTETLTLA

CENTO VARIATI PASSAGGI
Accentuati alla moderna, Latini, & Volgari;

Dedorti incellebri conpoficori de i noftsi temni, & con Ic note femplici & gioua-
mento di chi conpone, aplicate in termine d: memoria locale.

Del P. D. Adriano Banchicr Monaco Olwetano.
Etdiftinu in quacroordini ciod
Vinticinquealla Voce Soprana. 25, Alla Vace Conte'Alta.
Vinucinquealla Tenora, & 25. Alla Pasie Grave,

ALLA VOCE SOPRANA
MEMORILA. PASAGGIO.
T T B res e e 18 12 Bt

e ginia

Fig. 4: Apriano Bancuieri, Cartella musicale nel canto figurato, fermo e
contrapunto, in Venetia 1614, p. 216.

The dialectic between memoria and passaggio is identical
to that employed by treatises on divisions. They employ, in
fact, the same logical patterns organized, as we have seen, in a
taxonomy of music intervals (memoria) each corresponding to
a multiplicity of melodic figurations (passaggi). Consequently,
not only the structure, but also the content of this musical
archive can be shared by the composer and the performer, as
Banchieri explicitly affirms:

4. Having these [passaggi] in mind, a shrewd singer, finding
himself with a part in hand with accompaniment of organ or
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whatever [other instrument], when he encounters simple notes
similar to [those of] the memoria we have seen, he can sing the
[corresponding] passaggio. This will produce a good effect, and a
graceful singer will thereby acquire a [good] reputation.

5. In singing these [passaggi] in two voices to practice them and
make them [familiar] to the ear, they produce a good effect; that
is to say, for study, the teacher sings the memoria and the student
sings the passaggio at the same time, both together.

6. Finally the young composer can change the Latin words to
the vernacular, and the vernacular ones to Latin, and he can do
so with other [passaggi] with [the help of] these clear examples®.
(BANCHIERI, 1614, p. 229)

If the mnemonic archive of the singer-instrumentalist and
the composer share the same logical and mnemonic system,
as well as the same melodic material, then the singer-instru-
mentalist who embellishes a melody that already exists on pa-
per, and the composer who ornaments a virtual melody that
potentially exists not yet fully formulated in his mind, are
two conceptually similar activities which differ in degree and
intensity, but not in nature: to write and rewrite, to compose
in the mind and to compose on paper are not separate realms,
but only different refractions of a same universe. Also perfor-
mance, in fact, is not conceived, as today, as a fundamentally
interpretative and reproductive activity, but as a means of re-
-creating music, conferring on it an always different percep-
tive identity.

The relationship between the art of memory and the com-
positional process can be further testified through a paradig-
matic example of a musical inventio modelled on a rhetorical
inventio, provided by Giovanni Battista Chiodino’s treatise
Arte prattica latina e volgare di far contrapunto a mente e a pen-
na. Giovanni Battista Chiodino was a little-known master of
theology, orator and inquisitor from Belluno, who published,
in 1610, this short treatise on counterpoint: the beginning
of an ideal path that, in a few years, would bring him to edit
handbooks of grammar and rhetoric, and finally to summa-
rize much of Aristotelian philosophy, considered by him the
climax of knowledge: “the works of Aristotle are precious dai-
sies, enjoyment, delight and consolation of the intellect that
the whole world proclaims™ (CHIODINO, 1613, Praefatio
Chiodini).
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19. “4. Havendogli alla
mente, ritrovandosi un
accorto Cantore una parte
in mano sopra l’organo
o0 altrove, trovando le
note semplici simile alla
Memoria veduta potra
farvi il Passaggio, qual
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il Passaggio nell’istesso
tempo amendui insieme.
6. 11 Novello compositore
per ultimo potra mutare le
parole latine in volgari, &
le volgari in latine, & farne
anco de gli altri con questo
lume esemplare”. English
transl. in  CRANNA,
(1981, pp. 427-428).

20. “Studia Aristotelis
sunt praetiosae
Margeritae,  voluptates,
delectationes, solatiaque
intellectus  toto  orbe
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CHIODINO, (1617),
English  translation  is
mine.



According to the cultural trends of the late sixteenth cen-
tury, Chiodino feels imbued with the ethical and pedagogical
mission to summarize knowledge, to reduce it to formulas, to
restructure it in view of its immediate reuse: exactly the same
process that he extends to music. Because of the shortness of
life, rhetorical brevitas is the most effective method of teaching
and learning counterpoint (CHIODINO, 1614, p. 4). In his
treatise, Chiodino presents only the purum corpus materiae,
only what cannot be omitted. From this organization of kno-
wledge, by abstract analysis, one arrives at the bare schema:
the subject for amplificatio provided by loci communes. The
need to restrict to a minimum the notions to be learned, de-
rives from the conceptual identity that the author established
between written counterpoint and contrappunto alla mente:
what it is possible to write in the mind is substantially the
same as what it is possible to write down on paper.

The first seven books of the treatise are strictly organized
according to a variable number of praecepra: the text of each
is minimal, immediately converted into musical examples;
the order of the arguments proceeds from the general to the
particular, from the simple to the complex. The ninth book,
entitled De locis communibus musicalibus, consists exclusively
of musical /oci, which are mnemonic-generative archetypes of
contrapuntal writing to be internalize. The structure of the
Loci is designed to be easily stored and combined: they are
constituted, in fact, of short cadential segments, which can be
used according to the progression of a cantus firmus [Fig. 5].
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Fig. 5: Grovannt Bartista CHIODINO, Arte pratica latina e volgare di far
contrapunto a mente, é“z‘zpmml, in Venetia, 1610.

Chiodino introduces the concept of locus at a basic educa-
tional level: /oci allow the student to create mnemonic automa-
tisms that govern the performance of contrappunto alla mente.
Chiodino’s memorization process of /Joci is structured accor-
ding to the criteria of the classical art of memory: the short
sequences of a cantus firmus serve as mnemonic places in which
it is possible to store different images (the contrapuntal for-
mulas), as revealed, in particular, by the Decimus locus [Ex. 1]:
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@ mente, & & penna, in Venetia, 1610.

The Joci can be used independently, but they are also rea-
dily adaptable to the multiple possibilities of reciprocal inte-
gration. Conceptually speaking, this is their most significant
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21. “Imaginativa  enim
perficit  imagines
rationibus suis, phantasia
praesertim  atque
proprie loca atque sedes
imaginum”. English
translation is mine.

cum

vero

22. Cf. Warson (1982).

feature, as the following hypothetical examples of this ars com-
binatoria demonstrate [Ex. 2].

This organization permits construction of a spatially organi-
zed storage and the subsequent logically ordered reminiscence
that ensure the generative function of the entire system: despite
a completely different context and a different level of comple-
xity, the system described by Chiodino is conceptually exactly
the same as the system used by Banchieri and equally used, a
century later, by Moritz Vogt in the description of the tech-
nique of production of improvised keyboard imitative works.

Tertius locus

Ex. 2: Grovannt Bartista CHiODINO, Arte pratica latina e volgare di far
contrapunto & mente, & & penna, in Venetia, 1610.

In his Conclave thesauri magnae artis musicae (1719), Vogt
utilises, in fact, for the intervals a term particularly eloquent:
phantasia. By long tradition the word can be synonymous
with memory. According to Giordano Bruno if “the imagina-
tive faculty allows us to shape images associating them with
appropriate mental content [...], the main task of fanzasia is
to represent the places and seats on which the images are at-
tached™' (BRUNO, 2004, T.I, 3, p. 666-667).

“Fantasia or memory : how does Giordano Bruno re-in-
terpret this relationship? In re-elaborating Avicenna’s physi-
ology of the “internal senses”, localized in four cells in the
brain, Bruno assigns a specific, fundamental role to fanzasia in
the process of memorization and remembering, a role which
mnemonically circumscribes the functions of this process in
comparison with Aristotle?.

Bruno’s conception of music seems to presume the exis-
tence of a typology of reminiscence specific to music: “Music,
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more than ever fantasia, can combine forms of harmony and
consonance”® (BRUNO, 2002, v. II, p. 299). Music, acti-
vated by the “pure architect of fantasia” (BRUNO, 2004, p.
140-141), is based on an ordered combination of forms —
musical figurations committed to memory, reproducible in
continually varying sequences — which give rise to the afore-
said “harmony and consonance”*.

This interpretation of fantasia finds a degree of confir-
mation in the use of the term in technical and theoretical
sources. Here, fantasia seems to denote not a form, as has fre-
quently been claimed, but a process of improvised elaboration
of contrapuntal material whose essential feature is freedom:
“Every work in this book, of whatever kind, is denominated
Jfantasia, because it derives only from the fantasia and industry
of its author” (MILAN, 1535, c. [VII#]). %

A freedom not to be interpreted as free will, with corre-
sponding lack of external conditioning: “[Organists] use
Jfantasia to draw inspiration for harmonious preambula not
unworthy of praise and improvise with elegance and inven-
tiveness during the appropriate parts of the mass, while pre-
serving a solid musical structure throughout”* (ROSSETTI,
1529, p. 93).

The subjectivity of fantasia derives from the musician’s
handling of the ‘inner being. Thus, writes Thomas Mortley,
sonar di fantasia is a difficult practice which, more than any
other, requires art, since the musician is anchored to nothing
but the fragility of his own imagination: “in this may more
art be shown than in any other music because the composer
is tied to nothing, but that he may add, diminish, and alter at
his pleasure” (MORLEY, 1952 [1597], p. 292).

Gioseffo Zarlino, in chapter LXIII of the 1589 edition of
his Institutioni harmoniche, uses the expression “di fantasia”
as a synonym of “improvisation a mente without subject” %
(ZARLINO, 1589, p. 327). What, we may ask, is the construc-
tive principle of «fantasia a mente without subject»? The inner
musical being must be suitably constructed on the basis of or-
dered assimilation of res facta: Bermudo advises students not
to play fantasias before having assimilated a sufficiently large
repertoire to permit extraction of musically adequate images.*®

The creation of a musician’s personal archive necessitates
the choice and memorization of suitable musical figurations.
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23. “La Musica, piu
che mai fantasia possa
combinar forme di concenti
e  simfonic”.  English
translation is mine.

24. On the mnemonic
aspects  of fantasia  cf.
LORENZETTI (2009, pp.
132-142).

25. “Qualquiera obra
deste libro de qual quier
tono que sea:
fantasia: a respecto que

solo procede dela fantasia

se intitula

y industria del auctor que
la hizo”. English translation
is mine.

26. “Alios  videas ex
suis imaginationibus
pracambula non
improbanda concinne

colligere, super missarum
partibus ex tempore de sua
industria eleganter vagari,
undique

English

servato tamen

musices  vigore”.

translation is mine.

LXIII

varie

27.  Chapter
is entitled “Delle
contrapunti  a

tre voci, che si fanno a

sorti  de

mente in  consequenza
sopra un soggetto; &
d’alcune consequenze,

che si fanno di fantasia; &
quel che in ciascheduna
si ha da osservare” [“Of
various kinds of three-part
counterpoint  improvised
in consequence upon a
subject; and of certain
consequences which are
made di fantasia; and of that
which must be observed in
of these”].

each Zarlino



defines «consequences
which are made di fantasia»
as «double consequences
which are made A mente
without subject”]. English
translation is mine.

28. BERMUDO (1555,
c. 60v): “Digo, que no
tafiessen fantasia basta que
supiessen muchas obras: y
despues sacarian fantasia”.
(“I say that [musicians]
must not play fantasie
until they have got to
know many works; and
afterwards they can extract
fantasie from these works”).
English translation is mine.

29. “Item illud
maxima praecipuum est,
ut  quantum  poterint
memoriae  commendent,
ad minus locus sive fugas
aut fantasias magis idoneas:
sic tandem efficient ut in
viros evadano: quo facilius
fiat, noverino exercitatione
opus & multarum
musicarum rerum
percurritatione. Unde fiet

ut quod iam ossequi non

esse,

valuerint, olim reminiscatur
cum maxime oblitos opus
esse, oblivionique tradidisse
exstimaverint”. English
translation is mine.

30. “Et
continetur
quae fantasiae dicuntur”.
The phrase appears on
the tite-pages of the
Hortus  musarum (1552),
Luculentum
(1568), Teatrum musicum
(1571) and Pratum musicum
(1584). The Greek term
designates a self-propelled
machine which contains
the principles of its own
motion and, at the same
time, describes the state of
recklessness

ordine
automata

primo

theatrum

characteristic

A passage from Claudio Sebastiani’s Bellum musicale seems to
allude to this complex mechanism of appropriation and revi-
sion of the ‘existing’. The same text also evokes the idea of
“musical cliché”:

Likewise, it is of the maximum importance to memorize as
much as possible, or, at least, the clichés, these being the most
appropriate fugues or fantasie: for this reason, these must be ad-
opted so that they take root in the mind. This will be more easily
accomplished if [musicians] are aware of the necessity to exercise
in this practice, playing many musical passages. Though they are
presently unable to understand this, once they have done it they
will remember it, even when they think they have completely

forgotten (SEBASTIANI, 1563, XXX, p. 22).%

A comparative reading of Bermudo and Sebastiani illus-
trates the complexity and, at the same time, the productive-
ness of a mechanism by which musical images are extracted
from reality — i.e., extrapolated from a vast array of pre-exist-
ing finite objects — and impressed on the memory in the un-
real, infinite form of loci communes. They are shared rhetorical
thoughts and ideas, which, expressed in abstract and decon-
textualized form, can contribute to the construction of a finite
artistic object. Loci communes are organized in the memory
as a conceptual map that generates a new reality through a
process of amplification. In this context, ‘neutral” ideas are the
most functional.

Consequently, improvised music is the product of a remi-
niscence which permits the logical assemblage of imagines
mentis that converts the ordered memorization into the or-
dered construction of new and unrepeatable artefacts.

Phalése defines fantasia as automaton™. This term, more
than any other, denotes the particular self-generating function
of the fantasia mechanism and the apparently unconscious
nature of this function. Perhaps more than any other form of
memory, the musical declination of reminiscere is problematic
and necessitates the construction of an adequate network of
automatisms linking thought and action; the student must
practice this art “many times each day, with great perseverance
and without ever despairing”?' (SANCTA MARIA, 1565, p.
58r) if the inner being is to become audible. This may easily
elude the musician if his mental fantasia is not accompanied
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by adequate performance skills — “when”, in the words of
Gerolamo Diruta (1593, p. 36), “a talented player with excel-
lent fantasia is hindered in showing it by inappropriate use
of the hand”.* Automatism miraculously transforms “perse-
verance and desperation” into extemporization; through the
latter, artifice becomes nature and gives rise to the game of
dissimulation, itself an effective producer of astonishment.**
Images relating to the practice of sonar di fantasia are abun-
dantly present in keyboard compositions. These are frequently
based on the varied iteration of long sequential episodes in
thirds, sixths or tenths, evident products of an inextricable
relationship with ‘improvised counterpoint’. Sequential ele-
ments and easily invertible intervals, indeed, form a natural
basis for improvised counterpoint, as can be seen from Lusita-
no to Chiodino, Muffat, Werckmeister and Mauritius Vogt.
An example is the descending motivic element, based on
cantus firmus, which pervades Ricercare X (C216). Ex. 1a (or-
natus) reproduces Gabrieli’s original which, in Ex. 1b (sim-
plex) is reduced to its basic framework; in Ex. 1c (invertitus),
the intervals are inverted (3rds become 6ths); and Ex. 1d
reproduces a similar motivic procedure from Georg Muffat’s
Regulae concentuum partiturae (1991 [1669], p. 61-62). To-
gether, these examples illustrate to what extent these mental
and fingertip ‘loci’ were conceived as neutral materials, shared
experience to be relived and constantly restructured in the
ephemeral and elusive universe of extemporary sound [Ex. 3].
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Ex. 3: GiovanN1 GABRIELL, Ricercare del X tono (C216).
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of those who act without
due consideration. In the
carly nineteenth century,
Pietro Colletta uses the
same term with reference
to his work as a translator,
in a way which perfectly
reflects Phalése’s definition:
“rules, long practice and a
good memory had made
me into an automaton’.
COLLETTA (1953, vol.
I, p. 5): “le regole, la lunga
pratica ed una memoria
fatto
traduttore automata’. On
this concept, cf. BUTLER
(1974, p. 610).

facile mi aveva

31. “Muchas vezes cada
dia, con gran perseverancia,
nunca desconsiando”.
English translation is mine.

32. “Muchas vezes cada
dia, con gran perseverancia,
nunca desconsiando”.
English translation is mine.
33. “quando si trovard
un valent'uomo che sappi
bonissima fantasia, & che
pata difficultd di sonarla
per il mal’'uso della mano”.
English translation is mine.

34. On  the related
concepts of sprezzatura and
dissimulation applied to
music cf. LORENZETTI
(2003, pp. 77-83).



Confirming the spread of such procedures, we can find an
analogous sequence, for example, in the Ricercar in C in by

Johann Ulric Steigleder [Ex. 4].
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Ex. 4: JoHANN ULRICH STEIGLEDER, Ricercar in C, (Ricercar Tablatura, 1624)

The longue durée and vast geographical dissemination of these
mechanisms, at the roots of extemporary keyboard technique, are
confirmed by their reappearance, also, in Muffat’s Regulae [Ex. 5].
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Ex. 5: GEORG MUFFAT, Regulae concentuum partiturae (1699).

The sequential structures of Ex. 5a, 5b and 5c are literally
re-assembled in the subject of Gabrieli’s Ricercar C221 [Ex. 6].
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Ex. 6: GiovanNI GABRIELIL, Ricercare(C221)

62



This subject is entirely constructed on the basis of mental
and practical automatisms in multiple combinations. At bars
19-22, for example, two sequential zopoi —stepwise descent
and descent by thirds (with intermediate stepwise ascent as in
Ex. 5¢) — are brought together to form an archetypal frame-
work of 6ths and octaves. The same structure is reformulated
a 3 in bars 33-35, where the two upper voices enter at the
distance of a semibreve with stepwise descent in parallel 4ths.

VIII.

What are, in conclusion, the relationship between extem-
porary and written practices according to both the composer’s
and the performer’s perspectives?

Though the relationship between extemporary and writ-
ten practices has by no means escaped the attention of mu-
sicologists, the tendency has been to emphasize the distance
between them, rather than the fluid interaction and intellec-
tual communion between neighbouring actions, which are
not always easy to distinguish. Thus, unwritten practices con-
tinue to attract a lesser degree of dignity and are relegated,
on the one hand, to a marginal role in the construction of
authorial identity, and, on the other hand, to a marginal role
in the construction of performer’s identity. To this day, histo-
rical musicology mainly associates the idea of “author” with
a writer of music, not a producer of music and the idea of the
singer-instrumentalist with a performer of written music not
with a re-writer of music in performance.

At least for the organist, his professional duties did not
include writing or performing written music, but rather to
produce music according to different rules. For the organist,
the role of the instrument is similar to that of the cartella on
which the composer works out his contrapuntal figures, as
Zaccaria Tevo, paraphrasing a statement of Diruta®, reafhir-
ms, further underlining the conceptual similarities between
‘organ’ and ‘writing material’:

These rules, given for accompaniment upon the movement of
the bass part, must also be observed by organists, because playing
the organ is equivalent to composing with the fingers, and the key-
board represents the organist’s carzella.’® (TEVO, 1706, p. 201)
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35. “Et io ancora ho
poco dormito, pensando
quale modo dovesse tenere
nell'informarvi dell’arte
del Contrapunto sopra il
nostro instrumento, perché
quello ha da essere la nostra
cartella”. Diruta, (1593,
parte II, libro II, p. 1):
“And, again, I have slept
litdle, thinking about the
best way to inform you of
the art of counterpoint on
our instrument,
this will necessarily be our
cartella”. On counterpoint
at the keyboard in Diruta’s
teachings cf.  GUIDO
(2012).
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36. “Queste regole date
per li accompagnamenti
sopra li moti della parte
bassa si dovranno anche
osservare dagli  organisti,
poiché il suonare 'organo ¢
un componere con le dita,
e la tastatura serve ad essi
per cartella”. My warmest
thanks to Arnaldo Morelli
for bringing this passage
to my attention. English
translation is mine.

If organ playing is composing with the fingers, the primary
function of the surviving keyboard written sources is not that of
generating performances but, on the contrary, ‘recording’ them,
in accordance with the schematic forms of written notation.
Once committed to paper, ‘performances were undoubtedly
capable of generating further performances. It is, however, unli-
kely that organists needed written music to perform in the same
way as modern musicians. More than simple generators of fun-
damentally identical performances, these ‘recordings’ may have
acted as didactic models for the art of ex tempore composition.

The same perspective can be applied to musical perfor-
mance. There is a neglected dimension of musical performan-
ce, which doesnt pertain to writing, but only to memory: it
belongs to a cultural memory which, nourishing a performa-
tive tradition, is the driving force of transformation and va-
riation, the driving force of the possible different articulations
of a sound, of the possible different declamations of a musical
phrase, of the possible different amplifications of a musical
text, which, although fixed on the page, without the memory
of “a certain method that cannot be written down”, appears as
a lifeless body of which the soul has been removed. This kind
of repertoire, in fact, couldn’t be simply reproduced through
performance: it is, instead, a more or less ‘open work’ which
performance deeply rewrites according to the contextual ne-
cessities and the choices of the performers, showing the force-
ful transformative and creative potential of the performative
act, which enacts real effects into the world.

Scholars tend to read the past in the light of modern ne-
cessities, with the conviction that written music necessarily re-
presents the apex of Western musical experience and the focal
point of authorial identity. Without denying the importance
of written sources, a deep rethinking of the nature, use, role
and function of written sources in Renaissance music would
be necessary.
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O PATHOS NA MUSICA DO TARDO-RENASCIMENTO
— NACHLEBEN DER ANTIKE E
CONSTRUCAO DE MEMORIA

Maya Suemi Lemos’

RESUMO:

H4 pouco mais de um século a historiografia da arte, sobretudo
de matriz germénica, parece ter reorientado sua leitura do Renasci-
mento italiano, se debrucando sobre os componentes anticldssicos
visiveis na produgio nio apenas quinhentista, mas também quatro-
centista. A partir da perspectiva do historiador Aby Warburg sobre
o pathos na arte italiana do Renascimento, fazemos um paralelo com
aspectos de determinadas vertentes da musica tardo-renascentista.
Buscamos atentar para as similitudes e diferencas no processo de so-
brevivéncia ou meméria da Antiguidade nos dois respectivos campos
da expressio, levantando uma hipétese de leitura de determinados
tracos da musica da vanguarda florentina deste periodo.

PALLAVRAS-CHAVE:

musica italiana no tardo-renascimento; pathos; Aby Warburg;
Nachleben e membria.

ABSTRACT:

Just over a century, art historiography, specially with German
origin, seems to have redirected its reading of Italian Renaissance,
focusing upon anticlassical components noticeable not only on the
production of the 500’ but also on the 400’. Following the historian
Aby Warburg’s perspective on pathos in Italian Renaissance art, we
present here a parallel with aspects of certain strands of late Renais-
sance music. We seek to reveal similarities and differences in the
process of survival or memory from Antiquity within both fields
of expression, proposing a reading hypothesis of certain traces of
avant-garde florentine music of this period.
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and memory.

Durante os seus tltimos anos de vida, o historiador da arte
Aby Warburg dedicou-se intensamente ao projeto que parecia
representar a0 mesmo tempo a culminéncia e a convergéncia
de todos seus estudos anteriores — a montagem do chamado
Atlas Mnemosyne. Até a data de sua morte, em 1929, sessenta e
trés grandes pranchas deste Bilderatlas haviam sido montadas,
por meio das quais ele buscava mapear, justapondo imagens,
a “sobrevivéncia” ou a “p6s-vida” da Antiguidade — Nachleben
der Antike. Tratava-se de buscar entender o processo de reatu-
alizacdo, em diferentes épocas e espagos, de imagens de grande
poténcia simbdlica e afetiva que haviam emergido anterior-
mente na Antiguidade ocidental. De que maneira e por que
determinados motivos pldsticos ou simbdlicos caracteristicos
da arte antiga paga haviam reaparecido nos séculos XV e XVI
em obras de artistas como Botticelli, Polaiuolo, Donatello,
Ghirlandaio?

Warburg nio percebia este reaparecimento unicamente
como uma retomada de ropoi figurativos, mas, mais funda-
mentalmente, como a insurgéncia de férmulas expressivas de
energias primordiais, reativadas pela meméria cultural. A Na-
chleben para Warburg nio significava somente, assim, a sobre-
vivéncia de um espirito formal, mas também a meméria de
uma energia psiquica. Segundo ele, as imagens sobreviviam
ou reapareciam como sinais, marcas, “engramas da experién-
cia emotiva’, como “patriménios hereditdrios” da memoria,
como exprimira ele na introdugio ao Atlas.

Desde seus primeiros estudos, observando pinturas e de-
senhos de Botticelli, Warburg intuia haver, sob a figuragao
reiterada de elementos serpenteantes — véus esvoagantes, ca-
belos revoltos e corpos ondulantes — uma intengio expressiva
de natureza patética. A intensificagio visivel do gestual, do
movimento desses elementos nas figuras femininas seria a tra-
ducio pldstica de um movimento intensificado, por sua vez
sintoma de um pathos. O historiador se lancava num trabalho
a0 mesmo tempo minucioso e amplo de identificagao das fon-
tes imagéticas antigas nas quais teriam se inspirado os artistas
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do Renascimento, e conclufa que eles haviam-se voltado para
a Antiguidade nio tnica e necessariamente em busca de qua-
lidades formais dulicas, apolineas, de formalizagdes pldsticas
nobres e plcidas, equilibradas e racionais, mas também em
busca de férmulas capazes de exprimir um pathos exacerba-
do, muito mais identificiveis a0 componente dionisfaco, até
entio um ponto cego na historiografia da arte antiga. Ener-
gias psiquicas primordiais, concluia Warburg, emergem em
tempos e geografias distintas, materializadas em determinadas
Pathosformeln, figuragoes pldsticas tais como corpos em con-
tor¢do e agitagdo, roupas e cabelos movimentados e torcidos
pelo vento.

Tratava-se, visivelmente, de calibrar a visao sobre a arte
antiga e suas reatualizagoes, dando énfase 4 sua dimensao pul-
sional, violenta, irracional. Lembremos que Warburg (1866-
1929) pertenceu a uma geragdo imediatamente consecutiva
a de Nietzsche (1844-1900), de quem foi contemporaneo.
A influéncia do pensamento de Nietzsche sobre a sua obra
pode ser nuancada, mas nao negligenciada. O Nascimento da
Tragédia, onde Nietzsche enunciou a oposi¢io dindmica en-
tre os principios artisticos apolineo e dionisiaco da arte gre-
ga, ¢ de 1872, vinte anos antes da realizagio, por Warburg,
do estudo “O Nascimento de Vénus e a Primavera de San-
dro Botticelli”. Numa perspectiva mais ampla, o trabalho de
historiografia da arte de Warburg condiz com um ambiente
intelectual germénico que, na virada para o século XX e nas
suas primeiras duas décadas, operaria uma profunda reavalia-
¢io de certas correntes estéticas, sobretudo do maneirismo do
século XVI, colocando luz sobre e valorizando filées de cunho
anticldssico que haviam surgido em pleno Renascimento. E
neste contexto que, hd pouco mais de cem anos, em 1914, o
também historiador da arte Walter Friedlaender, em sua con-
feréncia inaugural na universidade de Freiburg, trouxe a luz a
noc¢io de “anticldssico”, buscando afinar e reorientar a critica
sobre a arte maneirista da Itdlia dos anos 1520 a 1590. Nesta
conferéncia, posteriormente editada e traduzida, ele abordou
o subjetivismo presente na obra de pintores como Pontormo,
Rosso Fiorentino ou Parmigianino, que subvertia a estética
cldssica do segundo Renascimento na modalidade ora de um
primitivismo ou de um expressionismo pictérico, ora de uma
distorgao voluntdria das formas. Historiadores da escola vie-
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nense como Alois Riegl e Max Dvorak participavam também,
nesta mesma época, desta leitura renovada do maneirismo ita-
liano. Na esteira de Nietzsche, que mostrara que a arte antiga
nao fora somente ordem e harmonia 4dulicas, esforcava-se em
evidenciar, no interior mesmo do grande edificio espiritual
do Renascimento, veios e tendéncias anticldssicas, opostas ao
espirito apolineo cldssico. Uma forte nuance se colocava ai,
assim, entre o conceito de antigo e de cldssico.

Percebemos, retrospectivamente, o quanto o substrato tar-
do-roméntico e, mais tarde, expressionista, deu condigoes espi-
rituais, nestas décadas, para estes processos de reavaliagio. E nio
¢ de espantar que estes processos tenham emanado justamen-
te do ambiente cultural germanico: estas releituras revelavam,
oportunamente, que o vasto patriménio estético e espiritual da
Antiguidade nao era, finalmente, tao distinto assim da deutsche
Formegefiibl, podendo, mesmo, se assimilar, em parte, a ela.

Warburg, de certa maneira, fizera mais do que isso: mais
do que assimilar, ou a0 menos aproximar uma matriz cultural
da outra, ele fez recuar a sensibilidade maneirista pelo mo-
vimento e pelo pathos ao quattrocento, provando que ela ji
estava manifesta em incontdveis imagens, de Pollaiuolo, Bot-
ticelli, Ghirlandaio, Giuliano da Sangallo, Donatello, entre
outros, contestando a habitudine historiografica de tomar a
descoberta do grupo do Laocoonte em Roma, em 1506, como
fator emblemadtico para o desenvolvimento do gosto maneiris-
ta pela expressao muscular contorcida, serpenteada, figuragao
por exceléncia do patético.

Comemorando, entdo, o centendrio deste processo de
reavaliacdo, de calibragem historiografica, pretendemos re-
lembrar e colocar aqui em foco o equivalente musical des-
te componente anticldssico identificado tanto por Warburg
quanto por Friedlaender, presente em distintos filées estéticos
do seicento musical italiano. Buscaremos mostrar que, também
na masica, a memoria de uma ousra Antiguidade é buscada e
reivindicada, mais afeita & procura, pelos modernos, de novas
(ou antigas) férmulas patéticas e expressivas.

PATHOS E MUSICA

A ideia de uma traducgio ou mediagio artistica de afetos,
paixdes é familiar a todo pesquisador e musico habituado a se
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debrucar sobre a musica dos séculos XVI a XVIII. Sabemos
bem do entusiasmo dos membros da Camerata Bardji, intelec-
tuais e artistas da vanguarda florentina do tltimo quarto dos
quinhentos; de sua inten¢do manifesta de recriar a musica dos
antigos, supostamente capaz de mover com eficdcia os afetos
do ouvinte. A tarefa de reativar a meméria da Antiguidade, no
caso da musica, mostrava-se porém mais drdua do que no caso
das artes visuais. Pois se os artistas italianos do guattrocento
e cinquecento tinham ao alcance dos olhos exemplos visiveis,
palpdveis, imediatos de expresses gestuais dos antigos, pre-
servadas na estatudria, nos frisos das ruinas e sarcéfagos roma-
nos, os musicos do cinquecento foram obrigados a contentar-
-se, em sua tentativa de repristinar a musica da Antiguidade,
com sistematizagoes tedricas esparsas e lacunares.?

No entender dos mentores intelectuais e tedricos da em-
preitada florentina de reforma musical, Girolamo Mei (1519-
1594), Giovanni Bardi (1534-1612), e Vincenzo Galilei
(1520-1591), o caminho para o resgate das qualidades musi-
cais dos gregos antigos passava por devolver ao texto poético a
posi¢do de proeminéncia frente & musica. Segundo a sua leitu-
ra de Platdo, a musica deveria secundar a poesia, ser governada
por ela, assim como o corpo pela alma.

(...) al qual proposito ragionando tutti i gran savi, e in particola-
re Platone, il qual dice, che il cantare deve andare seguitando
il verso dal Poeta fatto, addolcendolo con la voce, quasi buon
cuoco, che alla vivanda, ch’ egli ha bene stagionata, aggiunga
qualche poco d’intingoletto, o condimento, per farla al suo Sig-
nor parer pilt grata. Perd componendo sopra tutto v'ingegnerete,
che il verso ben regolato, e la parola quanto pil si possa bene
intesa sia; non lasciando traviarvi dal contrappunto, quasi catti-
vo notatore, che dalla corrente trasportar si lasci, né arrivi oltre
al fine 1a ove egli proposto s'aveva e tenendo per costante, che
cosi come I’anima del corpo a piut nobile; altresi le parole pitt
nobili del contrappunto sono : e come il corpo dell’ anima
regolato esser deve, cosi il contrappunto delle parole deve
prender norma. Or non parrebbe egli cosa ridicola, se andando
in piazza vedeste il servo dal suo Signore essere seguito ad esto
comandare ; o fanciullo, che al Padre, o al Pedagogo suo am-
maestramento dar ne volesse? Ben conobbe il divino Cipriano
verso il fine della sua vita quanto in quei tempi cio fosse nella
Musica gravissimo errore; onde si diede con tutti li nervi dell’
ingegno a far bene intendere il verso, e suono delle parole ne’
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2. Deixe-se clara aqui
a defasagem temporal
entre estes pProcessos nos
campos, respectivamente,
das artes visuais e da
musica. Pois se nas artes
visuais italianas ¢ ja
no quattrocento que a
influéncia da pintura do
norte, flamenga, comeca a
ceder face ao interesse cada
vez mais marcado pela
cultura antiga, a influéncia
do modelo polifénico do
norte franco-flamengo
perdura na musica até
meados ou mesmo fins do
século XVI. Os esforgos
de repristinagao da
musica da Antiguidade,

empreendidos pelos
intelectuais florentinos,
remontam a  segunda

metade do cinquecento.



3. “(..) a respeito do
que refletiram todos os
grandes sabios, e em
particular Platdo, que disse
dever o canto acompanhar
o verso composto pelo
poeta, suavizando-o com
a voz, como um bom
cozinheiro que acrescenta
ao alimento bem maturado
um pouco de molho ou
condimento, para torna-
lo mais saboroso ao seu
senhor. Mas, ao compor,
se  empenhards  para
que o verso seja bem
proporcionado e para que
a palavra seja 0 mais bem
compreendida  possivel,
nao deixando-se desviar
pelo contraponto como
um mal nadador que se
deixa transportar pela
correnteza e chega a um
destino distinto daquele
que se propunha. E teras
como  constante  que,
assim como a alma ¢ mais
nobre do que o corpo, as
palavras sao mais nobres
do que o contraponto. E,
assim como o corpo deve
ser regido pela alma, o
contraponto deve se regrar
pelas palavras. Ora, nao
lhe pareceria ridiculo se,
andando pela praga, visses
o servo ser acompanhado
e comandar o seu senhor?
Ou um menino que
quisesse educar seu pai
ou professor? Bem soube
o divino Cipriano, no
fim de sua vida, o quanto
havia naquele tempo
de equivoco na musica,
empenhando-se com todo
seus nervos a fazer bem
compreender o verso e
o som das palavras em
seus madrigais, como se
vé naquele a cinco vozes
(...)”. Nossa tradugao.
Ver também p. 241: Dico,
adunque, che in due parti
la Musica usata a questi

Madrigali suoi, come si vede in quello a cinque (...)* (BARDI 7z
DONI, 1763, p. 242).

Qualidade essencial do “ben cantare”, instrufa Bardi em
seu Discorso mandato a Giulio Caccini sopra la musica antica e
1 cantar bene, de 1580, é “fazer entender bem as palavras”, e
nao deturpé-las, como o fazia, segundo ele, a polifonia.

(...) né vi deve parere mica poco, se in una stanza, che ¢ d’otto
versi ne trarrete sedici passaggi vaghi, vari, e dilettevoli, mante-
nendo il verso libero e bello, ¢ senza nessuno guastamento: e
sianvi per esempio quelle non mai a bastanza lodate Signore
di Ferrara, alle quali io ho udito cantare pit di trecento trenta
Madrigali alla mente, cosa miracolosa, né mai guastare pure una
sillaba. Oltre di ci6 conviene, se sommo grado di lode in cantan-
do acquistar volete, fare intendere bene le parole, che ¢ sovrana
importanza nel caso nostro? (BARDI iz DONI, 1763, p. 245).

O texto deveria recuperar sua inteligibilidade quando can-
tado — condigao para cumprir sua fun¢io primeira de dirigir,
mover o Animo do ouvinte.’

O curioso é que um espirito em muitos aspectos classici-
zante como o de Bardi nominasse como exemplos positivos do
“ben cantare” unicamente o compositor Cipriano de Rore e as
“Signore di Ferrara”. Pois apontar esses exemplos significava
referir-se a um ambiente intelectual, musical e literdrio — a
corte dos Este, de Ferrara — que vinha manifestando, desde
meados do século, um gosto pronunciado por uma linguagem
musical de forte apelo patético, apoiada num uso afirmado do
cromatismo como recurso de impacto expressivo. Uma musi-
ca experimental, altamente elaborada, refinada e virtuosistica,
muitas vezes revestindo significados ocultos, composta para o
deleite de um circulo restrito de eruditos — a chamada musica
reservata. Uma musica de qualidades, finalmente, diametral-
mente opostas ao espirito cldssico.

E o compositor tao elogiado por Bardi, Cipriano de Rore
(c.1515 - 1565), ativo em Ferrara de 1546 a 1559 (maestro di
cappella de Ercole 1I) pode ser apontado como um precursor
deste estilo expressivo (que vird a ser designado, nao sem ra-
240, stilo affettuoso). Rore busca expressar musicalmente cada
palavra e ideia presente no texto, nio se furtando para isto
a utilizar, além de madrigalismos, cromatismos, dissonincias,
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movimentos harmonicos e melédicos inusitados. Mas Cipria-
no ¢ apenas o primeiro de uma linhagem, que contava, assim
como o circulo de Florenga, com um mentor teérico: Nicola
Vicentino. Vicentino pretende resgatar da musica grega antiga
a distin¢ao entre os trés géneros musicais — diatonico (o tinico
entio em uso), o cromdtico e o enarmonico. Ele concentra
seus esforcos sobre o cromdtico, uma vez que o enarmdnico,
muito embora devesse ter sido, segundo ele, mais o nobre e
refinado, nio seria vidvel no contexto moderno pois dependia
da capacidade de percep¢io de intervalos menores do que o
semitom, perdida desde a Antiguidade.

(...) perche con effetto comprendono che (come li scrittori an-
tichi dimostrano) era meritamente ad altro uso la Cromatica &
Enarmonica Musica riserbata che la Diatonica, perche questa in
feste publiche in luoghi communi a uso delle vulgari orecchie
si cantava: quelle fra li privati sollazzi de Signori e Principi, ad
uso delle purgate orecchie in lode di gran personaggi et heroi
sadoperavano® (VICENTINO, 1555, fol. 10v).

Para Vicentino, a escala cromadtica (que envolve semitons
consecutivos), associada a escala diaténica em uso, parecia
oferecer uma maior variedade de recursos expressivos, aptos
a melhor mimetizar a natureza afetiva dos textos poéticos.”
As pesquisas de Vicentino influenciaram fortemente o circulo
musical de Ferrara, que explorou de maneira bastante radi-
cal o potencial expressivo e patético do cromatismo. Orlan-
do de Lasso (1532-1594), muito embora nio tenha estado
a servigo dos Este, mas sim dos Gonzaga, foi, a0 menos por
um periodo, cultivador da musica reservata, do que sio um
exemplo fulgurante suas Prophetiae Sibyllarum, provavelmen-
te compostas em torno de 1555-1560. Mencionemos, tam-
bém nesta linhagem, Luca Marenzio, que esteve em Ferrara
entre 1580-1581 acompanhando seu patrio, o cardeal Luigi
d’Este, e dedicou a Alfonso II e Lucrezia d’Este dois livros
de madrigais.’ E, ainda, Giaches de Wert, que viria mais tar-
de a influenciar Claudio Monteverdi, e Luzzasco Luzzaschi,
autor de pecas altamente virtuosisticas para o Concerto delle
donne, as célebres Signore di Ferrara, mencionadas e elogiadas
por Bardi. Uma dltima figura importante desta corrente an-
ticldssica a mencionar é Carlo Gesualdo que, tendo esposado
Leonora d’Este, frequentou o circulo musical de Ferrara e foi
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tempi si divide, una, che
a quella, che contrapunto
s’appella; 'altra arte di
ben cantare fra da noi
nominata. “Digo, ainda,
que a musica praticada
nestes tempos se divide
em duas: uma ¢ aquela
chamada contraponto;
a outra, chamamos arte
de bem cantar”. Nossa
tradugdo, grifo nosso.

4. “ndo lhe deve parecer
pouca coisa se, em uma

estrofe de oito versos,
trouxesse dezesseis
passagens graciosas,
variadas e agradaveis,

mantendo o verso livre
e belo, sem nenhuma
deturpagdo. Tome-se por
exemplo aquelas nunca
suficientemente louvadas
Damas de Ferrara, as
quais ouvi cantar mais
de trezentos e trinta
madrigais de cor, coisa
miraculosa, sem deturpar
uma so6 silaba. Além
disto convém, se quereis
cantando conquistar alto
louvor, fazer bem entender
as palavras, coisa da maior
importancia, neste caso”.
Nossa tradugio.

5. atribuindo a
Aristoteles: (...) dicendo
altrove, a questo proposito,
che buon Musico non puo
esser nomato colui, che
non ha forza con l’armonia
sua di trar ’animo altrui a
qualunque costume. “(...)
dizendo em outra parte,
a este proposito, que nio
pode ser chamado bom
musico aquele que ndo
seja capaz de dirigir o
animo dos outros a qual
seja maneira”. (BARDI
in DONI, p. 241). Nossa
tradugdo.



6. “(...) como demonstram
os  escritores  antigos)
a musica cromatica ¢
enarmonica era reservada
a uso distinto da musica
diatonica. Pois esta
se cantava em festas
publicas e lugares comuns,
para ouvidos vulgares;
aquelas eram adotadas
nos entretenimentos de
senhores e principes, para
uso de ouvidos refinados,
em louvor de grandes
personagens e  herois”.
Nossa tradugao. Consultavel
em edigdo moderna, na
tradugdo de Maria Rika
Maniates, editada  por
Claude V. Palisca: Ancient
Music Adapted to Modern
Practice. New Haven and
London: Yale University
Press, 1996, p. 33.

7. E sua a concepgio de
um teclado cromatico, o
archicembalo , que contém
todas as notas da escala
cromatica, permitindo que
ela seja utilizada em toda
sua extensdo e em todos
os modos, sem problemas
de afinagdo. Existe um
exemplar  remanescente
deste instrumento:
Clavemusicum
Omnitonum Modulis
Diatonicis Cromaticis et

Enarmonicis, construido
por  Vito  Trasuntino,
Veneza, 1606.

9. Citemos, como
exemplos do uso
expressivo destes
recursos, os madrigais

Solo e pensoso i piu
deserti campi (Petrarca) e
Crudele acerba inexorabil
Morte, ambos do Nono
libro di madrigali a cinque
voci, Veneza, 1599.

fortemente influenciado por ele. Seus responsérios de trevas
para a sexta-feira santa (Responsoria et alia ad Officium Heb-
domadae Sanctae spectantia) sio exemplos extremados que nos
mostram até onde pdde chegar a exploragio de sonoridades
expressivas, irradiada a partir do ambiente musical de Ferrara.

E importante notar que esta exacerbagio patética ocorre
sem que se rompa com a estrutura polifonica - os exemplos
citados sao essencialmente pegas polifénicas. A estrutura nao
¢, assim, negada ou recusada, como ¢ o caso na vanguarda flo-
rentina, que propord a via da monodia. Tratava-se, sim, de dis-
torcé-la e dilatéd-la por meio de dissonincias, do cromatismo,
de intervalos, contornos e condugio melédicos inesperados a
favor de uma expressao mais contundente de affetti e concetti.
A favor, em outras palavras, de um subjetivismo expressivo,
em muitos aspectos identificdvel ao caso dos artistas florenti-
nos anticldssicos estudados por Friedlaender nos anos 1910,
que citamos no inicio.

Nio podemos esquecer que a Ferrara dos Este é também,
e sobretudo, um /locus de vanguarda literdria. Ariosto esteve
sob o patronato do cardeal Ippolito d’Este e, posteriormente,
de Alfonso. E Alfonso II (1533 — 1597) foi protetor de Tor-
quato Tasso e Guarini. E neste ambiente que sio fermentadas
as grandes revolugoes estilisticas literdrias entre cinquecento e
seicento, e é14 que a cultura cénica pastoral toma seu mais forte
impulso. Nestes mesmos meados do século XVI, entre 1543
e 1545, da pena de Giovan Battista Giraldi (1504-1573), en-
tdo secretdrio privado de Hércules II e depois de Alfonso 1I
d’Este, surge algo totalmente novo: um drama satirico — Egle
— criado com a inten¢do expressa de renovar seu homélogo
grego, acompanhado de um texto tedrico, a Lettera sovra il
comporre le Satire atte alla scena. Em Egle, Giraldi (que adotou,
no Ambito académico, o apelido Cinzio), poe no foco da cena
nao os pastores, pastoras, ninfas e deidades de ethos apolineo,
personagens da tradigio literdria e cénica que vem se firmando
com forga nas cortes italianas, mas personagens do circulo de
Dionisio: sdtiros, faunos, seres meio animais, libricos, violen-
tos, incapazes de controlar suas pulsdes passionais e erdticas,
sempre 2 espreita e prontos a assaltar as ninfas seguidoras de
Diana. O nome da personagem que d4 titulo ao drama, Egle,
¢, nio por acaso, o nome de uma das Ménades, ou Bacantes,
adoradoras de Dionisio ou Baco. Ora, o que significa resgatar
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satiros, faunos e demais entidades miticas assemelhadas senao
reatualizar a meméria do componente nio-cldssico da cultura
antiga, suas paixoes, sua pulsées?

Observe-se que esta vasta e notdvel irrup¢io de padroes
passionais se d4 num contexto de construcio de uma civilida-
de cortesa, de estabelecimento e formalizacio de uma socie-
dade de corte que implica num controle rigoroso das paixdes,
numa domesticagao das pulsoes. Neste sentido, a emergéncia
de tais padrées poderia ser tomada como um sintoma das ten-
soes decorrentes deste processo, sendo eles, assim, materializa-
¢oes formais e estéticas de um instinto reacional. Ernst Gom-
brich sugeriu, em sua biografia intelectual de Warburg, que o
historiador teria visto a Ninfa como “erup¢io de uma emogio
primitiva através da crosta do autocontrole cristao e do deco-
ro burgués” (apud TEIXEIRA, 2010, p. 142). O prélogo do
drama satirico de Giraldi Cinzio nos parece significativo deste
processo reacional:

E andando per le selve de 'Arcadia
(Forse per ricrear la stanca mente
Lontan dal vulgo e da la gente sciocca)
Avenne che trovo Pale e Pomona
Clhavean tenzon d’una gran cosa insieme,
Cioe de la natura. E dicea Pale

Che la natura venia meno e meno
Venian le cose naturali in essa;

Ma Pomona, pit saggia, le dicea

Che se 'ngannava e che non era vero
Che la madre natura ristringesse

Punto de la sua ampiezza, e che 'l mutarsi
Era pit tosto al liberal , a 'ampio,
Chral misero, a lo stretto et a I'angusto;
(...)

Non son, come voi dite, unqua venuti
Ne la natura men satiri e fauni,

Anzi ella ne produce ogni di molti;
Ma avenuto ¢, per lor natural uso,
Che'n una gran caverna che prodotta
La natura gli avea son stati in gioia

Il tempo che veduti non gli avete;

E quando gli voleste ne le parti

Vostre raccor, ve n'avereste molti,

Con gran piacer de la natura istessa.
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10. “E andando pelas
selvas da Arcadia / (Talvez
para recrear a mente
cansada /Longe do povo e
de gente tola) / Aconteceu
de encontrar Pala e
Pomona, / que discutiam
sobre coisa importante,
/ a natureza. E dizia Pala
/ que a natureza vinha
desfalecendo, / ¢ com ela
as coisas naturais; / mas
Pomona, mais sabia, lhe
dizia/ que ela se enganava,
que ndo era verdade / que
a mae natureza diminuisse
/ em amplitude, e que a
mudanga / era mais para
o amplo e vasto / do que
para o estreito e limitado;
(...) / nd3o estdo surgindo
na natureza, como dizeis,
/ menos satiros e faunos,
/ pelo contrario, ela cria
muitos todos os dias; /
mas ocorreu, em virtude
de seus habitos, / de,
em uma caverna que a
natureza para eles havia
criado, permanecerem
felizes / durante este
tempo que vocés ndo os
viam; / e quando vocés
quiseram trazé-los junto a
si, / encontraram muitos
deles, / para grande prazer
da propria natureza. / E
prova disto ¢ que eu os vi
/ vindo para ca em grande
nimero.” Nossa tradugao.

11.  “Assim, para
lhes dar fé¢ hoje, e para
sempre, / de que em sua
abundancia ndo decresce /
a vasta natureza em nada,
/ fard [0 poeta] virem
aqui os satiros / que no
bosque estdo, reunidos
num tropel. / Mas aquele
que de ca se vé / lhes dara

Et in fede di questo, i* n*ho vedudi,
Venendo qui, gran copia '°

(GIRALDI CINZIO, 1985 [1545], p. 9-11).

Estaria a natureza (dominio do primitivo, rdstico, pulsio-
nal) em retracio frente ao avanco da civiliza¢io (dominio do
controle, do artificio)? E o tema que anima a disputa entre
Pale e Pomona no prélogo, deixando claro, com seu desfecho,
0 escopo ético/estético da pega: a marcha da civilidade nio
extinguiu a comunidade rustica de sdtiros e faunos, assevera o
Poeta — juiz da disputa. Ao contrério, a natureza os produz a
cada dia mais, afirma ele. “Prova disto é que os vi, em grande
quantidade, vindo para cd”, conclui o Poeta, fazendo entrar
em cena o tropel bdquico:

Dunque, per farvi fede oggi per sempre
Che de la sua abbondanza mai non scema
La liberal natura alcuna parte,

Ora i satir venir vi fara inanzi,

Chaccolti sono in un drappel nel bosco.
Ma costui che di qua viene palese

Fara de I'apparir lor la cagione

Et i capringi déi ch’uscir vedrete

Vi faran manifesto di che sorte

Di favole sia questa. Or, spettatori,

Se vi sia sempre la natura amica,

Né buon natural manchi a chi n’have uopo,
State cheti et attenti ; e se vi fa

Grato veder di novo questa gente

Di cui credeasi il seme esser gia spento,
Fate che si il poeta se n’aveggia

Che sia costretto anco altra volta darvi,
Per la benignita vostra, piacere'!

(GIRALDI CINZIO, 1985 [1545], p. 13-14).

Em 1598 a dinastia dos Este se interrompe com Afonso
I, que morre sem filhos legitimos, e 0 Ducado ¢ devolvido
aos Estados Pontificios. A despeito do infortinio dindstico,
o penchant dos circulos literdrios e musicais estenses pela ex-
pressividade, por um pathos exacerbado deixard sua marca na
musica do século seguinte. Tornemos assim, a Florenga, de
onde partimos em nossa reflexao.
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Vimos que na teoria e praxis irradiada a partir do circulo
de Ferrara acreditava-se que a poténcia afetiva da musica dos
antigos poderia ser reativada por meio do resgate ou da rein-
vengio do género cromdtico, como suplemento de recursos
expressivos a ser somado ao sistema em uso. J4 para os in-
telectuais florentinos, embora atentassem, como observamos,
para a vertente expressiva, affettuosa de Ferrara, ¢ na clareza da
enunciagdo do texto que lhes parecia abrir-se o caminho para
a mogao dos afetos. Assim, é perfeitamente compreensivel que
a via escolhida tenha sido a monodia.

Ora, considerando as reiteradas promessas de uma musica
mobilizadora de afetos, e a confian¢a que os membros da Ca-
merata Bardi depositavam na monodia como veiculo da ex-
pressao destes afetos, somos tomados por certa perplexidade
diante das materializacbes musicais resultantes dos estudos
eruditos e das formulacées tedricas do circulo florentino. As
composicoes, por exemplo, dos intermédios para La Pellegrina
(realizados em fasto como parte dos festejos para as ntipcias de
Fernando de Médici e Cristina de Lorena, em 1589), as 4rias
de Caccini e Peri, e mesmo o dramma per musica em seus pri-
mordios, a despeito da sua inegdvel beleza, da revolu¢io mu-
sical que significa a recriacdo da monodia, de sua importancia
simbdlica (a proeminéncia do individuo que exprime seu dra-
ma, em primeira pessoa), a despeito, ainda, da extraordindria
e engenhosa tradugao musical das inflexoes da fala e do texto,
sao de algum modo decepcionantes se nelas buscamos uma
impressao afetiva, uma mobilizacio das paixées do texto, a
altura do prometido. As melodias ora finamente ornamenta-
das, preciosas e graciosas em seus volteios presentes nos inter-
médios, nas drias de Caccini, ou bem o estilo recitativo puro
e rigoroso dos primeiros dramas em musica nao parecem, ao
menos a nossos olhos contemporaneos, capazes de suscitar o
efeito tao desejado. Fracasso estético ou bem impossibilidade
nossa de compreender esta forma de mimetizagio emotiva?

Os fastuosos cendrios e figurinos confeccionados para os
intermédios para La Pellegrina de 1589 nao escaparam ao in-
teresse historiogréfico de Warburg, que se debrucou detida-
mente sobre os desenhos, gravuras, relatos e livros de contas, e
reconstituiu, em sua totalidade, a sequéncia dos intermédios,
num estudo de 1895. Com boa dose de humor, Warburg des-
creve os esforcos eruditos dos idealizadores dos intermédios e
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razdo de aparecer / e os
deuses caprinos que vede
sair / lhes mostrardo de que
tipo ¢ / esta fabula. Agora,
espectadores, / se lhes ¢
ainda cara a natureza, /
e se o bom natural falta
a quem dele precisa, /
ficais quietos e atentos; e
se lhes for / grato ver de
novo esta gente / da qual
se acreditava extinta a
estirpe, / fazei percebé-
lo o poeta / para que se
obrigue outra vez a dar-
lhes / pela bondade sua,
prazer”. Nossa tradugéo.



seus figurinos em representar visual e alegoricamente os com-
plexos enredos desenvolvidos. Assim, no primeiro intermédio,
temos a seguinte simbologia alegérica:

a musica harmoniosa das esferas é gerada da seguinte maneira:
do colo da Necessidade descende o fuso adamantino que forma
o eixo entre os polos do Universo. As trés Parcas — Liquesis,
Cloto e Atropos — estio sentadas aos pés de sua mie, ajudando
a girar o fuso e cantando o hino eterno do passado, presente e
futuro. Seu canto se mistura com os sons das Sereias, senhoras
sobre as oito esferas que giram em torno do eixo do Universo; e
assim a harmonia eterna procede do acordo entre a Necessidade

e a Natureza (WARBURG, 2013 [1895], p. 348).

Warburg nao se interessou em absoluto pela musica exe-
cutada nos intermédios e se preocupou essencialmente com a
transposicao visual, pelos figurinos e cendrios, desta rebuscada
alegoria. Uma vez que nao havia fala nem a¢io dramidtica no
intermédio, a compreensdo da intrincada simbologia depen-
dia unicamente, em seu entender, de sua transposi¢io em ele-
mentos visuais, assim como nos cortejos mudos dos festejos de
rua tradicionais florentinos. Assim, Warburg nos explica o que
levantou a partir dos relatos e livros de contabilidade de Emi-
lio de Cavalieri, compositor de algumas das pecas musicais,
mas aqui sobretudo intendente do espetdculo:

(...) No que dizia respeito 4 sua aparéncia externa [das Sereias],
era necessdrio que o publico percebesse imediatamente duas coi-
sas: que elas possufam, como aqueles seres miticos parecidos com
aves, o poder do canto; e que eram as condutoras das esferas.
Chegaram entio 4 seguinte conclusio: como cantoras semelhan-
tes a pdssaros, as Sereias receberam um casaco de penas; e como
senhoras sobre as esferas, o respectivo signo astral como orna-
mento para os cabelos.

Com a ajuda dos alfaiates Oreto Berardi e Niccolod Serlori, tenta-
ram entdo transpor o simbolismo rico, porém demasiadamente
sutil, para a realidade concreta dos figurinos. A primeira dificul-
dade foi o casaco de penas: era impossivel fazé-los para quin-
ze Sereias com carissimas penas reais. No entanto, Francesco
Gorini conseguiu encontrar um substituto: em 5 de outubro,
recebeu “(...) 53 braccia de tela para que seja pintada a fim de
se parecer com penas verdadeiras para 14 figurinos do primeiro
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intermezzo”. Como vemos, haveria um elemento de ilusio na
apresentagao.

Durante todo o més de outubro e até meados de novembro, os
alfaiates trabalharam com grande zelo. No dia 15 de novembro.
“99 braccia di tela cilindrata” [tela calandrada] haviam se trans-
formado em (...) “treze corpetes com mangas, meias-mangas,
fitas, pequenas asas e outras roupagens para o primeiro interme-

zz0” (WARBURG, 2013 [1895], p. 350).

Nao seria de se espantar se uma transposigao assim abstra-
ta fosse mal compreendida pelo publico... Warburg continua:

Tudo isso revela a arte ¢ o cuidado aplicado 4 produgao de aces-
sérios adequados e expressivos; e ainda mais erudigdo era neces-
sdria para elaborar os atributos da Necessidade.

O desenho de Buontalenti mostra a Necessidade mais ou menos
assim como Platdo a descreve: ela estd sentada em seu trono, o
fuso desce na frente dela e ¢ girado pelas trés Parcas coroadas e
vestidas de branco. Na mio esquerda a Necessidade segura dois
grandes pregos; na direita, alguns fios de tripa, e sobre sua cabeca
tem uma guirlanda de cipreste. Estes dois tltimos atributos nio
sio mencionados por Platao, mas por Hordcio, que forneceu a
Bardi vérios atributos para a Mae Necessidade (...).

O que em Platio e Hordcio haviam sido alegorias profundas,
usadas para explicar de modo poético os mistérios da vida, os
eruditos do século XVI interpretaram como dados para uma
descricdo pessoal; assim, os simbolos obscuros transformaram-se
em pegas de roupa e acessdrios explicitos que os cendgrafos e fi-
gurinistas afixavam aos atores. Se estes — como era a Necessidade
— j4 tivessem que carregar acessérios em demasia, eram pintados
no trono da figura correspondente. J4 que as laterais deste, como
mostra o desenho de Bardi, eram invisiveis quando visto de fren-
te, o publico ndo os via, mas a consciéncia do inventor podia
ficar tranquila. (...)

Serd que todo esse simbolismo for¢ado e conspicuo capacitou
Bardi a esclarecer, pelo menos para a parte culta do seu publico,
a profunda ideia subjacente em uma composi¢ao tio cuidado-

samente elaborada? (WARBURG, 2013 [1895], p. 357-358).

Apesar do empenho na caracterizagio dos figurinos, de-
dutiveis dos dados do livro de contabilidade de Emilio de
Cavalieri, e do inegdvel engenho de Bernardo Buontalenti, o
significado da cena parece ter permanecido obscuro aos olhos
do publico. Warburg mostra, transcrevendo os relatos do edi-
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12.  Diario descritto da
Giuseppe Pauoni  delle
feste  celebrate  nelle
solennissime nozze delli
serenissimi sposi, il sig.
don Ferdinando Medici,
& la sig. donna Christina
di  Loreno gran duchi
di Toscana. Nel quale
con breuita si esplica il
torneo, la battaglianauale,
la  comedia con gli
intermedij, et altre feste
occorse di  giorno in
giorno per tutto il di 15
di maggio MDLXXXIX,
Bologna, Giouanni Rossi,
1589.

13. Raccolta di
le  solennissime
nel  sponsalitio

serenissima gran
duchessa  di  Toscana
fatte in Fiorenza il mese
di  maggio 1589. Con
brevita raccolte da Simone
Cavallino da  Viterbo,
Roma, Paolo Blado, 1589.

tutte
feste
della

14. Poesia de Giovanni
Bardi; musica de Antonio
Archilei (1550-1612)
ou Emilio de Cavalieri
(c.1550-1602). “Das mais
altas esferas, / com a cara
escolta de sereias celestes,
/ sou a harmonia que a vos
vem, mortais / depois que
a alta fama fez saber / que
o sol jamais viu tdo nobre
casal / quanto o Vvo0sso,
nova Minerva e forte
Alcides”. Nossa tradugao.

tor Giuseppe Pavoni (c. 1551-1641)"* e de Simone Cavalli-
no', que mesmo espectadores ilustrados como eles tiveram
dificuldade em decifrar a ideia central do intermédio — a har-
monia do Universo. Ora, tal incompreensio ¢ também um
sinal significativo para nds, que, distintamente de Warburg,
nao negligenciamos a presen¢a da musica no espetdculo e nos
indagamos aqui sobre a capacidade comunicativa e emotiva
das composi¢oes que emanavam do circulo de Bardi. Pois este
intermédio era, sim, cantado, e seus textos buscavam explicar
a cena alegorica:

Dalle piu alte sfere

Di celesti sirene amica scorta

Son I'armonia ch’a voi vengo mortali,
Poscia, che fino al ciel battendo Iali
Lalta fiama n'apporta,

Che mai si nobil coppia ‘1 sol non vide
Qual voi nova Minerva e fort’ Alcide.!
Dolcissime Sirene

Tornate al cielo, e’ntanto

Facciam cantando

A gara un dolce canto.

Non mai tanto splendore

Vid’ Argo, Cipr’ o Delo.

(O

Noi, che cantando, le celeste sfere
dolcemente rotar facciam intorno

in cosi lieto giorno

lasciando ‘1 Paradiso;

meraviglie pilt altere

cantiam d’una bell’alm’ e d’un bel viso.'®

A se basear na narrativa de Cavallino, nem mesmo as mu-
sicas e seu texto foram capazes de esclarecer o sentido da apa-
rigao espetacular, muito embora elas tenham sido apreciadas.
Necessidade, Sereias e Parcas se convertem, na percepgao de
Cavallino, em “uma senhora vestida de anjo” cantando belis-
simas harmonias, “deuses com vestimentas soberbissimas” e
trés coros de musica:
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Calata la prima tela restd in aria una nube che vi era dentro
una Donna da Agnola vestita, che a guisa d’Angiola cantava si
sonoro, e con bellissimi concenti che ogn'uno restd maraviglia-
to, e stupido la qual nube, a poco a poco calata spari, e restd la
scena con un Paradiso e Cielo che parea si naturale, essendovi le
stelle tanto apparenti, che da ciascheduno erano stimate rubate
dall'ottavo Cielo. Il Paradiso era ornato di molto numero di Dei
con vestiti superbissimi, e vi erano tre Chori di Musiche tucti tre

su le nubi (...)"” (CAVALLINO, 1589, p. 3).

O sentido do texto poético, que falava de Harmonia uni-
versal, de esferas e Sereias, parece ter permanecido obscuro
aos ouvidos dos espectadores, tendo-se possivelmente perdido
ao longo dos intermindveis ornamentos e melismas vocais das
composicoes. Onde ficava, assim, a clareza do texto, reivindi-
cada de forma tio afirmada pela vanguarda florentina como
condi¢io essencial para a expressao e mobilizagao dos afetos?

A musica parece ter sido um ponto cego na leitura de War-
burg dos intermédios de 1589. Seu pensamento, mas sobre-
tudo seu estudo sobre as ninfas quatrocentistas, nos inspira,
porém, uma hipétese interpretativa deste aparente paradoxo.
Giulio Caccini, na introdu¢io a sua coletinea Le Nuove Mu-
siche, se detém longa e minuciosamente na descri¢ao das ma-
neiras de ornamentar o canto. Tal insisténcia se justifica, se-
gundo ele, por uma intengio de “melhor atender aos objetivos
do musicista, que sao agradar e mover as paixoes da alma” e de
buscar a “maneira mais afetuosa”’, mais expressiva de cantar.
Os exemplos musicais que ele fornece mostram uma busca
permanente de intensificagio do movimento melddico por
meio de diminui¢oes e ornamentacoes de virias espécies, mas
sobretudo pelo uso de notas curtas pontuadas que conferem
uma dinimica sensivelmente mais intensa a melodia, fazen-
do alternarem-se aceleracoes e retengdes. Em seu esquema
comparativo, o desenho melédico da segunda opgao é sempre
o melhor, é o que, em suas palavras, contém “maior graga™:
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15. Poesia de Cristofano
Malvezzi  (1547-1597).
“Docissimas  Sereias /
tornem ao céu; entrementes
/ fagamos, cantando / em
duelo, um suave canto.
/ Jamais tanto esplendor
/ viu Argos, Chipre ou
Delos”. Nossa tradugao.

16. Poesia de Cristofano

Malvezzi. “Nos  que,
cantando, as esferas
celestes / fazemos

suavemente girar, / neste
dia tdo feliz, / deixando
o Paraiso, / mais altas
maravilhas / cantamos,
com um espirito virtuoso
e um belo semblante”.
Nossa tradugdo.

17. Idem, p. 3. “Descida
a primeira tela permaneceu
no ar uma nuvem dentro
da qual havia uma
senhora vestida de anjo
que como anjo cantava,
sonoramente ¢ com tdo
belas harmonias que todos
ficaram maravilhados
e pasmos. Nuvem que,
pouco a pouco abaixada,
desapareceu, deixando em
cena um paraiso € um céu
que parecia tdo natural,
sendo-lhe as estrelas de tal
maneira aparentadas que
por todos eram estimadas
roubadas do oitavo céu. O
paraiso era ornamentado
de grande numero de
deuses com vestimentas
soberbissimas. E havia trés
coros de musica, todos os
trés sobre as nuvens (...)".
Nossa tradugao.
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Fig. 1: Giulio Caccini, Le Nuove Musiche, exemplos musicais da introdugao

“A i lettori” (CACCINI, 1601, p. 8).

A exacerbacio do movimento melédico parece ser, para
Caccini, um recurso de primeira ordem na expressio patética,
do qual ele se esmera em fornecer exemplos nas passagens abai-
x0, qualificadas por ele de “afetuosissimas” (passi affettuosissimi):

—r b —

Cor mia. deh non lan aui re.
11 #1014 #10

Den non lan i - - - e
1 80 14 #

T T Tt

Figura 2: Giulio Caccini, Le Nuove Musiche, exemplos musicais da introdu-

¢io “A i lettori” (CACCINI, 1601, p. 9).

Se nos fiarmos na coeréncia do texto de Caccini concluire-
mos que, em seu julgamento, 14 onde hd mais graga, hd mais
movimento. E onde hd mais movimento, hd mais expressao
dos afetos. Nao poderiamos, assim, tomar esses volteios vocais
refinados e rebuscados (os caccinianos, mas também os dos In-
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termédios para La Pellegrina) como figuragbes musicais daque-
la intensificagio de movimento que Warburg identificou nos
tecidos esvoagantes das ninfas, interpretando-a como insur-
géncia patética, como sintoma ou marca de um pathos latente?
Os volteios vocais ndo seriam andlogos, na cultura expressiva
florentina, aos volteios das vestes, cabelos, corpos? Pois Cacci-
ni afirma, de fato, ser a ornamentagio “a maior parte da graca
do canto, capaz de mover os afetos da alma” (1601, p. 6).
Graga e movimento parecem coadunar na cultura do pe-
riodo, como nos confirma o trecho dos Discorsi de 1586 de
Annibale Romei, dedicados a Lucrezia d’Este, duquesa de
Urbino. contemporéneos a representagio dos Intermédios da

Pellegrina:

La grazia principalmente si scorge ne’ soavi e leggiadri movi-
menti del corpo, percioché, stando il corpo immobile, ella non
¢ apparente, ¢ quanto a me direi che la grazia non fosse altro che
una certa facilita ed agilitd che ha il corpo ad ubidir all’anima'®

(ROMEI, 1586, p.14).

A graga, t3o perseguida por Caccini em suas prescrigoes
para o ornamento do canto, parece ser, de fato, certa aptidao
a0 movimento, a um movimento que obedece a0 movimento
da alma. Em outras palavras, a capacidade de externar, pelo
movimento, os afetos. Voltamos, assim, aos volteios das nin-
fas — movimentos passionais traduzidos imageticamente em
panos e cabelos esvoacantes, que nao sabiamos mais enxergar
ou ler antes de Warburg. Movimentos passionais agora tra-
duzidos pelos musicos florentinos do cinguecento em melis-
mas vocais, volteios sonoros que talvez niao tenhamos mais
ouvidos para ouvir. Nossa cultura auditiva contemporinea
talvez esteja mais apta a identificar a expressio do pathos em
dissonincias, cromatismos, distor¢oes harmonicas do que nos
ornamentos mel6dicos. Ou seja, mais na cor, do que na forma.

Mas, por que e por quem se movimentam as ninfas e seus
corpos, afinal? Qual motivo, que paixao se oculta nas bordas
do quadro, e s6 deixa a vista a perturbacio gestual sem causa
aparente? A que responde a estranha agitacdo, tao contras-
tante com a expressio apolinia de seus semblantes? Os movi-
mentos-sintoma nos fazem lembrar que por detrds das drvores
e das moitas, sempre a espreita da pureza das ninfas, estd a
pulsao e a violéncia dos sdtiros dvidos e passionais. O movi-
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18.  “A graca se distingue,
principalmente,
dos suaves e
movimentos do corpo; por
que estando o corpo imdvel,
ela ndo aparece; e quanto a
mim, direi que a graga nio
¢ outra coisa que uma certa
facilidade ou agilidade que
o corpo tem para obedecer
a alma.” Nossa tradugao. Os
Discorsi de Romei se inserem
na tradicio preceptistica
inaugurada pelo tratado 7/
Cortegiano, de Baldassarre
Castiglione  (1513-1524),

consolidadora  de

através
formosos

uma
cultura de corte na Itdlia
renascentista.



mento intenso de panos, cabelos, corpos, mas também dos
ornamentos e volteios vocais — aparentemente gratuitos — dos
musicos florentinos desvelam-se como indicio, como marca,
Nachleben, como meméria enfim, de um pathos primordial la-
tente e sempre A espreita. Um pathos ansiado pelos musicos da
vanguarda quinhentista, cuja expressao tenderd a ser tomada
como a finalidade precipua, como a qualidade primeira da boa
musica. Se os pintores puderam mirar-se em exemplos hele-
nisticos ou romanos palpdveis, visiveis a luz do sol nas ruinas
e vestigios arqueoldgicos, em seu impulso de dar a ver estes
estados animicos latentes, os musicos precisaram construir
praticamente do nada um gestual, uma gesticula¢ao musical
propria, capaz de exprimir ou mediar estes mesmos estados,
este mesmo pathos. Se os pintores e escultores puderam sim-
plesmente atualizar a memdria de férmulas pldstico-corporais
patéticas (Pathosformeln), coube aos musicos construir, de seu
préprio engenho, esta memoria para o campo musical. Uns o
fizeram a partir do resgate de sistemas tedricos: o sistema cro-
mdtico de Vicentino, que nutriu o filao anticldssico expressivo
do ambiente de Ferrara. Outros, a partir da repristinacao de
uma suposta monodia antiga, ornamentada por uma gesticu-
lagio vocal intensificada.

Um outro perfeito contemporaneo de Warburg, Freud
(1856-1939), disse, em seus primeiros textos, da memoria
COMO CONStIugao a4 posteriori. O termo Mnemosyne, utilizado
por Warburg no campo das artes, talvez se adequasse melhor
(se tomamos a memdria como construgio ou transcrigio do
passado) ao caso da arte musical: nio apenas mimetizadora
ou atualizadora de gestos manifestamente sobreviventes, mas
artifice laboriosa de seu préprio passado.
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SOBRE IMAGINA(;AO E FANTASIA
CONSIDERACOES SOBRE O ORNAMENTO

George Rembrandt Giitlich’

RESUMO:

Este estudo tem por objeto a Imaginagio e a Fantasia entendidas
como principios de representagdo nas artes visuais, e enfocada num
recorte temporal que parte do Maneirismo ao advento do Rococd.
Como ferramenta de andlise optou-se pela observagao da ornamen-
tagdo de origem fitomérfica. Nesta abordagem a condicio seminal
da Fantasia estd atrelada historicamente ao conceito de desenvol-
vimento e variacdo, que indica uma articulacio de génese criati-
va direta para com a Fantasia. Desenvolvida como um “Corpus”
com auto-suficiéncia estrutural, o ornamento entre os séculos XVI
e XVIII derivou numa maneira rigorosa de organizagio das formas
e ordenou linguagens distintas. Como resultado observou-se o de-
senvolvimento de um gosto regido por afinidades com as variagoes
da curva e também o advento da transi¢io do ornamento enquanto
elemento agregado para a condigdo de estrutura. O estudo ¢ situ-
ado num recorte temporal quando, por um principio de primazia
técnica, se privilegiou o gosto pela imagem de cardter pictérico em
sobre a linear.

PALAVRAS-CHAVE:

Ornamento; Fantasia; Imaginagio; Poética

ABSTRACT:

The objects of this study are the conditions of Imagination and
Fantasy as principles of representation in arts between the Manner-
ism and Rococo. The analysis was focused in the ornamentation by
floral inspiration. In this case the seminal condition of the Fantasy
was historically joined to the concept of development and variation.
Studied as a “Corpus” with structural self-sufficiency, the ornament
between centuries XVI and XVIII has derived in a rigorous way
from organization forms and its commanded distinct languages to
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them. Was observed the development of a conducted taste for af-
finities with the variations of the curve and also the advent of the
transition of the ornament while structure condition.

KEYWORDS:

Ornament; Fantasy; Imagination; Poetic

Da Imaginagio e do deménio tem-se muito a temer.
Santa Teresa de Jesus

De natureza especulativa, o estudo sobre o assunto enun-
ciado trata de uma andlise comparativa de amostras de or-
namentos em diversos suportes; exemplos estes selecionadas
entre os séculos XVI e XVIII, bem como de antecedentes do
século XV.

As evocagoes iniciais advindas do mundo das imagens,
numa ligagao etimolégica com a prépria Imaginacio, apre-
sentam-se pertinentes para apresentar exemplos elucidativos
sobre as condicoes semanticas da Imaginacio e da Fantasia.
Nesta aproximagio apontam-se de inicio os recursos pict6-
ricos de imitar e ludibriar, em referencia tanto a Natureza
quanto (ou, principalmente) a0 homem, no exercicio sagaz
da articulagao de um dos principios da poética, a Imitagao,
ou Mimesis - artificios estes que estao locados neste nicho de
especulagio enquanto prerrogativas discursivas dos artificios.

As acepgdes conceituais de Imaginagio e Fantasia compre-
endem dois significados distintos: primeiro, da Imaginagao
enquanto principio de fabrica¢do de imagens independentes
de uma Imitac¢ao e, por outro lado, da Fantasia como variacao
a partir de um modelo.

Uma investigagdo mais aprofundada sobre diferencas e
possiveis semelhancas entre /maginacio e Fantasia pode aflorar
analogias reveladoras para a compreensao de um gosto especi-
fico no periodo abordado.

Em poéticas especificas, o aspecto da pintura sobre o qual
se busca lancar luz em primeira instincia é provavelmente o
mais ilustrativo e especificamente o condizente aos valores dos
artificios que os pintores antigos aplicavam para enganar o
olhar, para fazer crer real uma mera representagio.
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Modelos cléssicos, especificamente os enunciados por Pli-
nio, o Velho em sua Histdria Natural, apresentam as préticas
de trapacear por recursos pictéricos baseados dominios de ép-
tica e encontram-se associados a prerrogativas de qualidade
técnica.

Plinio, quando trata sobre a histéria e géneros da pintura,
enfatiza a relevincia do julgamento de virtuosismo por diver-
sas atribui¢des, mas principalmente pelas qualidades miméti-
cas, que vao desde uma imitagao fiel da natureza, aqui vista
como uma conquista, mas ainda no estado servil tal como
observado na poética aristotélica, ao estado mais elaborado,
quando a imagem representada era elaborada com auxilio
de dispositivos técnicos, e por onde a habilidade do artifice
se colocava a servico de uma mimesis corrigida, melhorada;
lembrando sempre do arcabougo ideal a que estd a servigo a
geometria aplicada a representacdo. O aspecto mais louvado
centra-se num aspecto da prdpria Fantasia, género qualificado
neste contexto nio enquanto inveng¢ao, mas enquanto disfar-
ce ou recurso de ludibriar o olhar. O mero imitar dos modelos
naturais, na Histéria Natural, ji confere certo valor em si, por
uma prerrogativa de laboragao, apesar do limite retérico, mas
a virtude ideal se encontra na reelaboracio.

Na observagao das poéticas é possivel também citar a ha-
bilidosa estratégia da pintura barroca e dos cédigos de leitura
da época, que permitiam transformar manchas e borroes em
figuras reconheciveis. Quando ocorre a revelacio de figuras
onde se anunciava uma ilegibilidade, revela-se também uma
articulacio da Imaginagio para a interpretacio de formas
ocultadas. Ocorre nesta leitura uma compreensio iluminada
pela participagio da Fantasia, vista aqui como capacidade de
entender os codigos de sobreposicoes e derivagoes de suas fon-
tes na Natureza, um método de olhar que permite engendrar
significAncias.

IMAGINACAO E FANTASIA NO BARROCO

A linguagem barroca, quando convencionada pela histo-
riografia na condigao de /maginativa, apresenta-se justificada
pelo contexto dos usos dos artificios, pela habilidade do pin-
tor em driblar e presentear o olhar igualmente engenhoso,
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pela habilidade em fazer crer real uma fic¢do, ilustrados am-
plamente pelos ardilosos recursos de “enganar a vista”.

Fig. 1. Rembrandt H. Van Rijn (atribuido a): Homem com elmo de ouro.
Oleo sobre tela, Ca.1650. Gemildegalerie, Berlim. Detalhe e conjunto.

Manchas e fortes impastos de tinta como presentes numa
obra de Rembrandt, a exemplo da figura 1, o Homem com elmo
de ouro, ilustram o papel da observacio ativa. As ilusoes neste
momento da histéria da arte compreendiam a capacidade de
ver figuras ou qualidades de representa¢do em borrdes. O ar-
tificio de Rembrandt consistia em jogar com as distancias, em
surpreender que se aproximasse e depois se distanciasse de um
quadro; quando um mero caos de tintas se transformava em
elmo de ouro, se completava a ilusio.

As artes da ilusao e da trapaca, no contexto Barroco, como
enunciado, estao designadas como prerrogativas de qualidade
para o artista, condi¢do esta advinda das licoes da pintura an-
tiga, notadamente as relatadas por Plinio, o Velho e endossa-
das pelo juizo de qualidade atribuido por Platdo 4 ficgao, no
Hipias Menor. Qualidades estas que, na préxis do contexto vao
desde uma imitagao artesanal, passando pela ideia da Fantasia,
apresentada aqui ndo enquanto inven¢io, mas como disfarce,
e se estendem as articulagdes engenhosas da Meméria, quando
da requisi¢io de um reconhecimento de mensagens e narrati-
vas nas figuras.

Se, na seara das formas elaboradas a partir de uma antiéti-
ca, os caminhos do Barroco delineiam um manancial proficuo
de possibilidades, ¢ conveniente observar que tal afirmagao
pode carecer de certa cautela para nao engessar a observagio
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num nicho previsivel, cujas conjecturas ji se encontram a
muito desgastadas, tomando, por exemplo, a supremacia da
narrativa sobre a descri¢io nas estratégias de eloquéncia.

Ao se acercar do tema da Imaginacio, o te6logo espanhol
frei Luis de Granada procedeu com cautela em suas observa-
¢oes. Quando se acerca do assunto aponta a existéncia de po-
tencias da alma , que ao serem elucidadas , acabam por revelar
uma significAncia desta arte de produzir imagens pela emo-
¢a0. Segundo sua ética “(...) a Imaginacio ¢ uma das potencias
da nossa alma mais desmandadas e que cairam por pecado e
estio menos sujeitas A razio.” A perniciosa Imaginagio, o
dominicano opde outra poténcia da alma, o virtuoso Enten-
dimento, a a¢do da razdo que nao desvirtua as mensagens sa-
gradas nem convida o homem a derivagdes do pensamento. A
alta virtude do Entendimento se encontra flanqueada (e por
que nido, adornada?) por um lado pela Discri¢io e noutro
pela Prudéncia.

Entendimento, Discri¢io e Prudéncia configuram uma
oposi¢do ética a Imaginacio enquanto potencia da alma.
Uma das quatro virtudes cardinais Prudentia alude a previsio,
antevisao, enquanto Discri¢io, a habilidade de ser impercep-
tivel. Entendimento, no contexto de uma joia adornada pela
Prudéncia e pela Discri¢io, configura um aspecto rigoroso do
pensamento enquanto fiel a certos aspectos da retérica mo-
ralista crista. Se estas poténcias se situam como antipodas da
Imaginagio, permite-se a conjectura de toda a sorte de impro-
périos demoniacos a esta qualidade da arte: seguir por cami-
nhos incertos, ser notado, enviar mensagens dubias.

A Imaginagao em sua forma mais radical pressupde a exis-
téncia de imagens, ou a formacio de figuras a partir de um
mecanismo de reconhecimento. Por mais que o sentido con-
ceitual do termo rume para especulagdes desprovidas de cor-
po, como existéncia de imagens abstratas, ideias desprovidas
de corporeidade, no laboratério da poética a agio da Memoria
constitui ferramenta primordial, por este artificio Morfeu se
permite invadir o sonho e compor antes imagens que idéias,
a Morfologia corresponde a uma ordem hierdrquica onde o
pensamento se instaura através de formas visuais.

Conceber o pensamento e o préprio tempo enquanto for-
ma justifica até outras dimensées dos sentidos que, para se
formalizarem enquanto ideia clamam pela prerrogativa visual.
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Fantasia, capacidade de desvelar uma forma de outra, de
revelar um significado oculto, é acionada pelo intermédio do
clamor das reminiscéncias, da participagdo num jogo lidico
de Imaginar sobre os desafios visuais - prerrogativa esta talvez
advinda do préprio principio genético dos emblemas. Esta ca-
pacidade de Imaginar o significado das figuras ¢ dos aspectos
mais relevantes na arte holandesa no periodo aqui delimitado,
entre os séculos XVI e XVIIIL.

Se a Meméria é uma capacidade poética de processar lem-
brangas de acordo com o contexto do presente, a arte da Ima-
ginacio resvala na Fantasia, no avivamento de experiéncias e
memorias.

Trata-se neste contexto, de modo propositivo, da interpre-
tagao da relacio entre a producio e leitura de imagens, dos
ornamentos e consequentemente do papel da Fantasia e da
Imagina¢do que os engendra.

A abordagem isolada por categorias da Imaginagao, habili-
dade tratada enquanto prerrogativa conceitual pode constituir
um sistema, no minimo delineador de perspectivas de legibili-
dade do mundo visivel, quando nao revelador de capacidades
poéticas, como as observadas por Gaston Bachelard em seu
ensaio A terra e os devaneios do repouso.

De forma resumida, Bachelard trata das categorias da se-
guinte forma:

1-A perspectiva anulada pressupde imagens anti simbdli-
cas, a presenca apenas pela presenca. Sente-se o gosto de uma
magi apenas ao prové-la.

2-A perspectiva dialética: neste estdgio, as formas articu-
lam-se pela memoria e, pode-se dizer, permitem a formagao
de imagens anteriores a experiéncia. Sente-se o gosto da maga
antes mesmo de provi-la. Neste estdgio as grandezas podem se
alterar e o jogo de contrdrios procede de modo légico.

3-A terceira perspectiva ¢ a da criagio, de onde se engen-
dra tudo a partir do nada, e onde se permite até a ideia de
uma natureza artista. Para nosso contentamento e para ilus-
trar este estado da imaginagio Bachelard evoca um exemplo
de literatura alquimica do sec. XVII, Pierre—Jean Fabre: “e se
esses dons e ciéncias nio estivessem (inicialmente) no interior
da Natureza, a arte jamais saberia inventar por si mesma tais
formas e figuras.”
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4-O mais sofisticado estado da Imaginacao, a da perspecti-
va de intensidade substancial infinita, situa-nos numa categoria
que permite uma valorizagio da “intimidade antes em inten-
sidade substancial do que em figuras prodigiosamente colori-
das.”, onde “a cor é uma sensagdo das superficies, enquanto
a tintura ¢é uma verdade das profundezas” (BACHELARD,
2001, p 26). A dimensao da alquimia, da sublimac¢io das ma-
térias, do tingimento em oposi¢ao ao colorido. “Paracelso cal-
cina o merctrio até que ele se manifeste em sua maravilhosa
cor vermelha. (...)” (ID. IBID., p.34). O filésofo trata aqui
de uma especulagio ontoldgica sobre a esséncia das imagens e
seu poder seminal.

Partindo do pressuposto fenomenolégico, no mundo das
imagens ornamentais, ou fantdsticas (fantasiosas) a unica
perspectiva imaginagdo permitida é, no minimo, a do terceiro
estado, a que aceita a Natureza como criadora e parte desta
premissa em dire¢io a outras aventuras da vida das formas.

ORNAMENTACAO, FANTASIA E IMAGINACAO

Para enfocar diretamente o problema enunciado, da orna-
menta¢io e do fantdstico, convém lancar luz sobre uma das
questoes mais antigas das artes visuais, senio a mais antiga,
que trata da dicotomia entre representacio e apresentagio.
Tal divisao parece demonstrar a oposi¢ao entre representagoes
que se aproximam da idéia de um “duplo” de formas e aquelas
que se propoem a um exercicio de abstragao. Esta abstracio,
se contextualizada ao periodo histérico aqui demarcado, deve
ser entendida por Ornamentagio, um sistema de formas e
cores que adquire vida imagindria independente da realida-
de: por mais que as formas naturais ou os padroes observados
na natureza sejam pontos de partida da abstracdo ornamen-
tal, esta se reorganiza com vida e uma biologia especificas do
mundo da fantasia.

Bernardo Buontalenti, arquiteto e cendgrafo ativo em Flo-
renca, em seu projeto de escadaria (fig. 2) revela, na mesma
folha de esbocos, a origem natural e grottesca do formato da
seccio de uma forma e seu desdobramento conceitual en-
quanto elemento arquitetdnico. A referéncia inicial, origina-
da na observagio das asas de um morcego adaptaram-se, por
apelo 2 Fantasia, ao programa funcional de uma escada. A
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A - .
experiéncia da observagio do natural aponta para o caminho
das abstragoes geométricas onde Memoria e repertério técnico
rednem-se, constituindo uma poética especifica.

Fig. 2. Bernando Buontalenti: projeto da escada para a abside da Igreja de San-
ta Trinitd, pena e bistre sobre papel (1592-94). Galeria degli Ufhzi, Florenga.

A Fantasia, como produto de uma imaginacio sofistica-
da, compde o repositério de um manancial de possibilidades
formais, do qual o principal beneficiado entre os séculos XVI
e XVIII é o campo da ornamentagio de origem fitomérfica.

A histéria da ornamentagao em artes visuais prescreve uma
genealogia e um desdobramento muito particulares e de rele-
vancia para a compreensio do gosto, mas que quase invaria-
velmente situa-se 4 margem da arte destacada pela prerrogati-
va da produgiao de “duplos da vida real” ou, mais ainda, com
inten¢do narrativa.

Se isolada e vista como um fendmeno exemplar da histdria
das formas, o ornamento, até o mais diminuto, figura como
amostra de um conjunto, de um complexo e de uma estrutu-
ra, reduzidos 4 sua minima poténcia.

Num paralelo entre artes visuais e musica ressalta-se que
exatamente neste recorte temporal situado entre os estilos no-
meados por Maneirismo e o Rococd, é que se apresenta e se
desenvolve um género de composi¢ao afim a esta abordagem,
a Fantasia, género originado em concomitincia aos tltimos
suspiros do Renascimento, e que se aproxima das inten¢oes de
elaboragao poética do reino dos ornamentos nas artes visuais e
justifica, por uma analogia das prdticas e conceitos, a imagem
abstrata de um espirito de época.

96



A Fantasia musical, cujas prerrogativas de independéncia
dos modelos consolidados, aproximam-na dos caminhos das
formas no mundo das volutas e grotescos, onde a liberdade do
compositor ou do ornamentador em reinventar os modelos,
sobrep6e-se por principio aos cinones, portanto, géneros e
constitui, em inicio, uma forma de composigao livre de gaba-
ritos.

Numa apologia as imagina¢bes ornamentais, neste campo
aparentemente sem lei e independente dos modelos formais,
pode-se constatar trajetorias semelhantes as do desenvolvi-
mento dos ornamentos florais: como um género livre, acaba
por adquirir feicoes relativamente definidas, senio oficial-
mente, pelo menos, informalmente.

A mais curiosa revelacio se manifesta quando da constata-
¢ao que tal busca por delimitagdes se revela por iniciativa do
préprio artifice.

A forma musical da Fantasia se manifestou originalmente,
no proprio contexto do final do Renascimento e na prépria
Italia, nas obras de Francesco da Milano, e como coletineas
de pegas concebidas para alatide. No entanto, e mesmo como
antitese do conceito, nesta seara de um mundo aparentemen-
te livre, observa-se a busca de um principio de ordenagio for-
mal na oposigio entre andamentos rdpidos e lentos.

Na Inglaterra nos sécs. XVI e XVII a Fantasia adquire ou-
tras caracteristicas distintas das atribuidas pro Francisco da
Milano, pois passa a se definir como transcrigao de pegas, tais
como madrigais, para conjuntos de cordas; neste caso ocorre
uma dupla fantasia: uma ¢é dada pela vestimenta, quando da
substitui¢do dos timbres das vozes humana pelo dos instru-
mentos; outra fantasia ¢ a que se manifesta quando da acio da
Memoéria em evocar passagens e melodias advindas de outra
experiéncia.

Vale salientar, ainda, que, na Franca, Louis Couperin, em
1656, substituiu a atribuicio original de Fugas para pecas
compostas para cravo pelo titulo emblemdtico de Fantasias. A
forma claramente estruturada de uma Fuga passa a ser subs-
tituida, contraditoriamente, pelo género livre da Fantasia,
numa busca de principios de elaboracio formal.

As virias formas de apresentagio da Fantasia fazem crer
numa aparente liberdade, mas a repeti¢ao de estruturas, como
as alternincias de movimentos, as transcricoes de uma forma-
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¢30 a outra ou mesmo a renomeagio sobre um género rigido
como a Fuga, conduz a verificagio de uma busca por ordem e
uma contraditéria dindmica formal da fantasia.

O paralelo nas artes visuais pode ser sugerido pela arte da
decoragdo que segue um caminho similar ao dos géneros livres
da musica, em que uma origem informal acaba por delimi-
tar regras que, mesmo sendo estas apresentadas sob o salvo
conduto de Fantasias, compdem este mesmo género, livre da
descrigao e da narrativa, um disfarce por onde se manifesta
uma estrutura interior rigorosa.

Se as volutas e variantes florais de ornamentos parecem se
comportar de maneira livre, estdo inerentes a estes uma légica
derivada do mundo natural; hd pontos de origem e diagramas
de desenvolvimentos que estabelecem morfologias e que che-
gam a compor verdadeiras familias vegetais, animais, ou mes-
mo das aberragées grotescas, que vem a clamar a sua maneira,
caso contrdrio nio corresponderiam a unidades formais.

Numa disposigao cronolégica de amostras, como a exem-
plo de uma histéria da curva manifestada na voluta, esta mes-
ma pode ser identificada como uma espécie de reducio de
estilos, de uma sintese e uma semente de um todo. Do Manei-
rismo ao Rococd, o ornamento, tomado em sua redugio sig-
nificativa, compreende uma unidade formal de um complexo.

Ao mencionar o momento estético denominado Barroco
como aquele em que dd primazia & manifestagao dos orna-
mentos e, por conseguinte da Fantasia, torna-se prudente uma
retrospectiva em busca de uma génese deste partido estético,
uma busca ao contexto anterior, no atelier romano de Rafael
Sanzio de Urbino, no momento em que se engendravam as
bases de uma dissolucio do Renascimento como momento
da busca apolinea da beleza. Neste laboratério do Maneiris-
mo tanto se discutia quanto se promovia a recuperagio dos
ornamentos grotescos como motivos principais da decoragao
arquitetonica.

Quando se aponta para um Barroco surgido do esgota-
mento do Renascimento, trata-se aqui de um tipo de estilo
que surge no ambito das fantasias ornamentais, em especial
no espectro de um Barroco anticldssico, que se permite a uma
dinidmica temporal que excede o século XVII, mas que pode
partir do Quatrocentos e se esgotar em fins do séc. XVIII.
Trata-se de uma linha de estudo da poética das imagens que
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surge com a descoberta dos grotescos em Roma e se finda com
o0 rococd e as fantasias com as curvas, pelo tltimo suspiro de
um movimento de curvas baseado neste tipo de Fantasia.

Aponta-se aqui um tipo de Barroco originado nas pesqui-
sas de campo dos colaboradores de Rafael, e que se desenvolve
como o principio hipotético das fantasias musicais, num ter-
reno aparentemente sem jurisdi¢do e que, por uma necessi-
dade de uma economia das formas, acaba por formular, de
modo ticito, suas préprias regras (fig. 3).

Os grotescos encontrados na Domus Aurea, paldcio so-
terrado do imperador Nero (grotta Nerone, de onde advém o
termo grotesco), foram copiados e inventariados sistematica-
mente a partir da década de 1480, e formaram um repertério
paralelo do mundo clédssico, um glossario de formas execradas
do modelo antigo.

Este manancial de possibilidades e variages nao era des-
conhecido dos artistas, visto que se encontravam presentes
em abundéncia em relevos tumulares e na prépria arquitetura
romana, mas neste momento endossavam um gosto maldito,
motivos “menores’. No entanto, estas imagens configuravam
um repertério inusitado e ponto de partida para um manifes-
to de renovagao anticldssico, uma vez que as criticas de Vi-
trivio ¢ Hordcio constitufam palavras de ordem: Vitrtvio
condenava a moda de seu tempo de pinturas e relevos com
figuras sem qualquer apelo a légica, e considerava esdrixulo
misturar pessoas, animais e plantas; ironizava a possibilidade
de um cdlamo sustentar um edificio, ou mesmo uma plan-
ta se transformar numa pessoa (VITRUVIO, 1999 [27-16
a.C.], VII, V). Hordcio inicia sua Arte poética assinalando que
a poesia deve ser como a pintura - Ut Pictura Poesis - pois o
texto requer coesdo e inteireza. Para tanto, menciona o quao
absurdo seria juntar os corpos de uma mulher e de um peixe.
“(...) Suponhamos que um pintor entendesse de ligar a uma
cabeca humana um pescoco de cavalo, ajuntar membros de
toda procedéncia e cobri-los de penas variegadas, de sorte que
a figura, de mulher formosa em cima, acabasse num hediondo
peixe preto; entrados para ver o quadro, meus amigos, vocés

conteriam o riso?” (HORACIO, 1981 [c. 18 a.C.], p. 59).
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Fig. 3. Atelier de Rafael Sanzio: Grotescos (detalhe), afresco. Loggetta do
Cardeal Bibbiena, Vaticano, 1509.

Ao exercitar a imaginagao de uma moldura temporal para
delimitar a mancha estética do Barroco ter-se-ia que demarcar
estas manifestagoes precursoras ocorridas no final do Renas-
cimento e finalizar nos dltimos suspiros das rocalbas e orna-
mentagdes de inspiragdo cartilaginosa do Rococé (fig. 4). Es-
tes dois momentos, um de sugestdo e outro de esgotamento,
emoldurariam toda uma vida de formas curvilineas engendra-
das no principio de uma flora e desenvolvidas tanto pela Fan-
tasia quanto pela Imaginacao.

& i e A

Fig. 4. Gabriel Huquier: Rocalha, 1734. Gravura em metal (LAJOUE, 1734).
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QUESTAO PONTUAL: A CURVA

Eis que me transformei num desenho de ornamento
Volutas sentimentais

Rosca das espirais

Superficie organizada em negro e branco

E, entretanto acabo de perceber respirando

Isso é um desenho

Isso sou eu.

Pierre Albert-Birot

A abordagem das formas fantdsticas aponta para a com-
posi¢ao obrigatéria de um imenso léxico da imaginagio, mas,
por motivos de concisio, podemos concentrar a aten¢io num
tema aparentemente menor e circunscrito ao 4mbito do or-
namento: a voluta e, consequentemente a propria curva em
multiplas performances.

Numa passagem da Poética do Espago, um estudo sobre a
curva como prerrogativa de uma forma que acolhe o Ser, Gas-
ton Bachelard, ao decompor os cantos da casa, vai em dire¢io
a uma forma independente do espaco edificado, em apologia
aos exercicios da imaginacio passiva, e enuncia: “ parece que a
espiral nos colhe em suas mios juntas. O desenho ¢ mais ativo
a respeito do que contém do que a respeito do que esfolia. O
poeta sente que vai habitar a alca de uma voluta, reencontrar
o calor e a vida tranqiiila no regago de uma curva”. (BACHE-
LARD, 1990, p. 292). Este poderia compor uma justificativa
das identidades da curva, o detalhe do ornamento como mo-
tivo de tingimento do todo.

Renascimento e Neocldssico, momentos na histéria das
formas que podem ser compreendidos por uma leitura dire-
cionada como baluartes da razio em decorréncia da valoriza-
¢ao do desenho, do apolineo, do ezhos em detrimento do pa-
thos, emolduram trés séculos em que curvas e fusio de formas
de diversas origens desenvolvem uma histéria natural muito
particular. Nesta histéria as curvas originadas nos adornos
chega a sobrepujar a posigao secunddria dos ornamentos e se
instaura como ordenadora dos eixos espaciais.

O citado atelier romano de Rafael de Urbino foi origem de
um repertorio especifico de formas derivadas das fontes anti-
gas € 20 mesmo tempo o inicio de uma tradigio dos grozzescos,
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de ornamentos florais (floritturas) que iludem sobre aspectos
figurativos, a exemplo das faces de monstros e de outras for-
mas derivadas da jungio de outras. Esta modalidade, origina-
da como pintura parietal na decoracio da Loggerta do cardeal
Bibiena, no Vaticano, desenvolveu-se em multiplos suportes,
evidenciou-se tanto na decoragio arquitetdnica e de mobilidrio
quanto na ourivesaria e foi amplamente promovida, sobretudo
a partir de publicagbes de cardter nio erudito. Um exemplar
destacado ¢ o livro de Wenzel Dieterlin, de Strasburgo, um ou-
rives que se aventurou na produg¢io de um catédlogo fantasioso
de arquitetura, e que obteve grande repercussao, provando a
poténcia da migracio de meios no mundo das formas.

afert commutal.eondlucdit 5
P s tem put =

Fig. 5. Wenzel Dieterlin: Frontispicio de Architectvra: Von Auftheilung,
Symmetria vnd Proportion der Fiinff Seulen.. Niirnberg, 1598

A negacio do ornamento como assunto erudito é patente
pela sua presenca exclusiva em tratados de oficios, como o
caso do ourives Dieterlin (fig. 5), que se aventurou a propor
modelos de arquitetura, mas nao teorias. Os tratados que en-
caram de frente o problema dos ornamentos enquanto prin-
cipio de desenvolvimento s6 viriam 4 luz sob os auspicios de
um movimento de vocagio historicista, o Arts and crafis, sob
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a forma de inventdrios destinados especificamente ao design,
pois a crescente industria do Rewival assim os requeria, bem
como carecia do desenvolvimento de habilidades de execu-
a0 e sobretudo, da capacidade de elaborar variagoes a partir
de principios de ornamentos sobre suportes diversos. Com
A Gramadtica do Ornamento, lancada em 1856, Owen Jones,
contribuiu de modo significativo para acender uma discussio
que viria a culminar numa teoria da auto-suficiéncia da pro-
dugio artistica.

No esteio desta especulagio deve-se destacar a conside-
ragio sobre a origem e desenvolvimento dos ornamentos,
que aflorou com o estudo pioneiro de Alois Riegel, no en-
saio Questoes de Estilo: Fundamentos de uma histéria da or-
namentagdo, em 1893, em que sustentou de inicio que “as
condi¢oes de uma andlise histérica da faixa ornamental se
abrem mais claramente ap6s as condi¢oes da Idade Média
ocidental (...) no desenvolvimento do Renascimento. (...)”
(RIEGL, 2002, p. 10). Para compreender a geometrizagao
dos motivos Riegl procura paralelos em diversas manifes-
tacoes culturais, mas aprofunda o assunto inaugurado por
Jones, quando busca razoes além do inventdrio, razoes de
ordem l6gica a partir de exemplos naturais, como o caso da
flor de l6tus ou da folha do acanto, e como estes padroes se
desenvolvem.

Numa hipotética Histéria Natural da decoracio arquite-
tonica os ornamentos florais constituir-se-iam e desenvolver-
-se-iam por um principio seminal segundo o qual a estética
tem primazia sobre a ética, ainda que esta se afirmasse pela
geometria e pelos diagramas de desenvolvimento. Sobre um
corpus estdvel de Firmitas e Utilitas instaurar-se-ia uma im-
prescindivel Venustas.

Uma apologia as froritturas na musica em relacio a orna-
mentagio nas artes visuais pode revelar aspectos sobre a rela-
30 entre estrutura € pormenor, uma vez que o proprio con-
ceito de floreios ou florilégios pressupoe a imagem de uma
floragio, um desenrolar de variantes e perfumes sobre uma
linha melédica e uma harmonia estdveis, de uma Venustas so-
bre Firmitas e Utlilitas. Neuman, numa andlise da elaboracio
musical, enfatiza que, a partir do exemplo das Belas Artes, o
Ornamento se posiciona como uma antitese da estrutura e,
como tal, conjunto e pormenor sio tratados em uma lgica de
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relagao na condigdo de esséncia e complemento (NEUMAN,

1970, p.153).
VOLUTA: PORMENOR E CONJUNTO

Que fazemos demais se dizemos que um dngulo é frio e uma curva é
quente? Que a curva nos acolhe e que o dngulo muito agudo nos expulsa?

Que o dngulo é masculino e a curva feminina?

Gaston Bachelard

A modalidade decorativa advinda do reino vegetal inva-
de o espago da arquitetura, torna-se pétrea, migra as fachadas
com primazia das formas. Nesta migragao de reinos, um deta-
lhe precisa ser destacado como potencia expressiva: a Voluta.
O uso deste detalhe de um ornamento originalmente floral
na regéncia de um conjunto arquitetdnico estréia ainda antes
das incursées a partir dos grotescos, inicia-se na fachada de
um templo seminal do Renascimento, Santa Maria Novella
em Florenga, desenho de Leon Battista Alberti (fig. 5). Neste
momento temos uma voluta nio sé destacada de sua origem,
mas também invertida nas extremidades. A verdadeira voluta
recortada e usada como decoragio e também como estrutura
apresenta-se na fachada de Giacomo della Porta para a Igreja de
Jesus de Roma, em 1584.

Fig. 5. Leon Batista Alberti: Fachada da igreja de Santa Maria Novella,
1470. Florenga.
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A partir da fachada de della Porta, de 1584 (fig. 6), o mo-
delo se disseminou por toda extensao do mundo catélico. No
Brasil esta tipologia se apresenta em vdrios momentos no sé-
culo XVII, adicionando a este elemento de platibanda uma
nova variante, a voluta quebrada exposta no livro de Wenzel
Dieterlin, que se tornou modelo pela novidade de edificios
tomados por ornamentos, ou melhor, de edificios cujos orna-
mentos justificam a prépria razao estilistica (fig. 7).

Fig. 6. Giacomo della Porta. Fachada e detalhe da platibanda com voluta.
Igreja de Jesus, em Roma.1584.

Na contaminagio ou tingimento, em que 0 oOrnamento sur-
ge discreto e depois toma para si toda a razio de um projeto
arquitetonico, convém enunciar uma breve génese para com-
preensao de uma vida do “estilo”, tratado aqui com liberdade
e até na condi¢do de um neologismo, como uma tomada do
todo a partir de um pormenor.

Fig. 7. Manuel Ferreira Jicome: Catedral de Sio Pedro dos Clérigos,
1728. Recife.
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Se as volutas ndo compéem temas dos tratados, a forma es-
truturada estd incluida estrategicamente em Vitrtvio, Alberti
e Palddio, trés autores seminais situados na Antiguidade, Re-
nascimento e Maneirismo. Nos tratados citados hd propostas
de espirais decorrentes de uma progressio matemdtica. Nesta
abordagem racional, ética, portanto, insinua-se uma estética,
ou melhor, um Pathos das formas: um manancial de curvas
em multiplas manifestacées que povoaram a pintura e a ar-
quitetura, das descobertas e reuso dos grotescos pelo atelier
de Rafael, no inicio do século XVI as rocalhas do Rococé, no
final do século XVIII.

A voluta que vem a sintetizar um idedrio estético do barro-
co, apresenta-se como imagem recorrente do estilo de modo
singular, como foi a perspectiva linear ao renascimento. Numa
observagao do desenvolvimento da voluta apresenta-se a do
maneirismo como movimento espiral ainda na condi¢o pla-
na. A arte do Barroco, em Hauser, compreende o ideal de uma
arte régia, permitindo ser representada numa voluta de curvas
tensas, enquanto a do rococd, num reflexo da cultura burgue-
sa, ¢ ilustrada pelo alongamento da curva e o advento da roca-
lha e, com estas alteracoes, revela as formas da alegria cortesa
(HAUSER, 2003, p. 526-527). Em todos os casos citados hd
um desenvolvimento das curvas das volutas originado numa
forma fechada em dire¢do a um alongamento.

Neste jogo de elaboragoes a partir de um pormenor, a cur-
va da voluta encontra-se transferida para a complexidade da
fachada e para o préprio corpo do edificio, no agenciamento
dos espagos definido pela planta baixa. Num panorama das
manifestagdes da voluta, pode-se aludir a presenca desta no
mundo dos instrumentos musicais, em que a mesma se ins-
taura como a cabeca e remate dos instrumentos de arco, e
cujas curvas do corpo sdo produtos desta busca estética. Neste
suporte as aberturas, do mesmo modo se apresentam como
volutas invertidas, que se principiam e findam em seu préprio
talhe, analogamente a solugao da platibanda da fachada de
Alberti, na igreja florentina de Santa Maria Novella.

As volutas, se apresentadas em sua genealogia, estas pres-
crevem um desenho que parte de uma curva com a rigida afir-
magio do circulo em diregdo aos adelgamentos no Rococé.
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Fig. 8. E Borromini. Planta baixa e fachada da igreja de San Carlo alle
Quattro Fontane, Roma. 1638-41.

Tratada usualmente como pormenor, a voluta apés tornar-
-se mote principal de um conjunto, constitui uma maneira de
pensar o objeto integral e nio apenas como a Simetria vitru-
viana, que preconizava a harmonia entre as partes e o todo.
Quando projetos como o da igreja de San Carlo alle Quattro
Fontane (fig. 8), em Roma, ou do modelo do violino princeps
de Gasparo da Salé se pronunciam como solugdes de uma 16-
gica advinda do ornamento, aqui transformado em Imagina-
¢ao, em Imagens derivadas de formas vegetais que adquiriram
uma geometria e uma biologia préprias.

O deslocamento de um pormenor para uma totalidade,
de um elemento ornamental de seu conjunto assume, neste
recorte, seu papel independente. Tal artificio opera o ponto
de se perceber o fragmento tomado por principio modular
e até o proprio programa do edificio, a exemplo da igreja de
San Carlo alle Quattro Fontane , onde tanto a fachada quanto
o agenciamento dos espagos se encontrarm conduzidos pelo
principio de organizagio do adorno fitomérfico. O ornamen-
to ¢ revelado semente e motor de uma fantasia de ordem, uma
florescéncia de curvas ordendas por uma légica das curvas re-
gulares baseadas em secgdes e jungoes de circulos, originando
reentrincias e saliéncias concordantes.
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Fig. 9. Paolo Portoghesi. Estudo de planta baixa a partir do modelo de Bor-
romini. Pena e aguada sobre papel, 1970, Colecao do arquiteto.

Uma poética orientada pelo estudo de variagdes sobre as
curvas de Borromini é declarada na obra do arquiteto italia-
no Paolo Portoghesi (fig. 9), pertencente a um momento de
esgotamento do movimento moderno, quando se buscou no
barroco a inspiragao para novas propostas; o que correspondia
exatamente a uma busca por um pathos especifico que se dis-
tanciasse dos partidos estéticos de entio.

Como ilustrado pelo desenho de 1970, Portoghesi, de
modo recorrente em sua poética, propoe secgoes de uma série
de circulos advindos de um processo de propagacio radial, em
referéncia a ordem derivada da propagacio de ondas.

O corte ¢ a disposi¢ao dos circulos estabelecem concavi-
dades e convexidades, num acordo formal que emula expli-
citamente o modelo barroco, em particular a planta baixa da
igreja de San Carlo, de Borromini.
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Fig.10: The Pastorall : Mr. Issac’s new dance made for Her Majesty’s birthday
1713. 1a e 6a danga. Gravura em metal. Biblioteca do Congresso, Washington.

Os diagramas para movimentos de danga, elaborados em
1713 por Mr. Isaac (fig. 10), ilustram o conceito de tempora-
lidades visualizadas As linhas dos desenhos sao testemunhos
dos registros de deslocamentos do corpo, de performances de
dancarinos em forma de volutas. A disposicdo estereotdmica
das curvas da 12 danga aplicar-se-ia também & composi¢ao de
uma fachada arquitetonica ou ao desenho de tanques d’dgua e
caminhos de um jardim barroco, sendo estes igualmente pro-
dutos de linhas orientadoras de percursos (fig. 11).

Fig. 11. Jodao de Mascarenhas: tanque d’dgua da gruta do jardim. Paldcio
dos Marqueses da Fronteira, 1671-1672, Lisboa.
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Fig. 12. Construgio geométrica das aberturas em fem concordancia com o de-

lineado do tampo de um violino de Antonio Stradivari (MURATOV, 2002).

A disposicio espelhada de volutas e caminhos presentes
no tampo de um violino Stradivari (fig. 12), contemporineo
dos diagramas dos movimentos de danga apresentados, sio
antes uma prerrogativa do estilo, do apelo formal da estética
barroca, do que solugoes clamadas por necessidades acusticas.
A forma visual se orienta por um léxico do gosto que nio
permite suprimir as volutas sem aparente perda no conjunto.

Fig.13. Gasparo da Salé. Detalhe de voluta de viola, 1609. Giovanni Maria.
Detalhe de voluta de violino, 1675. Nicolo Gagliano. Detalhe de voluta de
violino, C. 1770. Desenho do autor.
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Apresentados em sequéncia temporal, o remate simbolo
dos instrumentos de arco, o caracol, ou voluta (fig. 13), con-
figura um desenvolvimento formal que parte de uma dispo-
si¢ao tensa em relagdo ao corpo do instrumento, no exemplo
de Gasparo da Salé. em Giovani Maria, a mesma forma se
acomoda numa situacio de correspondéncia a orientagao do
conjunto, 4 maneira de arremates e curvas da pintura de seu
tempo; enquanto a Gltima amostra, de 1770 corresponde a
desenvoltura da curva e da voluta no rococd, onde a tensio
cede lugar ao delgado.

Os mecanismos que se valem do uso das curvas e do orna-
mento como forma de orientagdo revelam, quando justapos-
tos, certos acordos de desenvolvimento apoiados numa fonte
e numa sequéncia procedentes. A disposi¢io das imagens de
Borrromini, da cita¢io de Paolo Portoghesi, dos diagramas de
danca de Mr. Isaac, da analogia com as curvas do tampo de
um violino Stradivari e da sequéncia de desenvolvimento do
caracol do violino apontam uma maneira de pensar a forma
ornamental como uma inteireza e, com isto, aventar a possi-
bilidade de um pensamento agindo por curvas.

A contribui¢ao do detalhe para a compreensio do conjun-
to encontra-se abordada e de certo modo endossada por Phi-
lippe Meyer, quando aponta a experiéncia do olhar humano
apoiado numa meméria visual,segundo a qual o que se vé real-
mente ¢ o detalhe, o entorno é produto de uma reminiscéncia
(MEYER, 2002, p.40). A visdo, nesta abordagem, pressupoe
um olhar para o pontual e, com este procedimento, o pano-
rAmico se vale do pormenor. A partir de um ponto, as formas
baseadas nas curvas se propagam numa sequéncia regular que,
se observadas em recorréncias, vém a caracterizar os estilos.

CONSIDERACOES FINAIS

Fig.14 Justaposi¢io de detalhe com voluta das ornamentagoes do atelier de
Rafael Sanzio para a Loggerta do cardeal Bibiena, no Vaticano e a voluta de
viola de Gasparo da Salé.
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Fig.15. Comparagao entre a curva de um ornamento rococ e a voluta de
um violino de Nicolo Gagliano.

Quando Arnold Hauser enuncia uma costura entre estilos,
destaca uma continuidade instituida por um acordo oculto
manifestado na arte do Renascimento ao Rococé, delimita um
problema e, em seguida, aponta uma razio baseada na opo-
si¢ao entre movimento e estdtico: “(...) O rococé representa
realmente a dltima fase do desenvolvimento que comega com
a Renascenca, na medida em que leva a vitdria o principio
dinimico, determinante e libertador, com o qual este desen-
volvimento se inicia e que tinha de afirmar-se repetidamente
contra o principio estitico, do convencional e do tipico. (...)”
(HAUSER, 2013, p. 527).

O intervalo estudado na histdria das formas nao exclui a
existéncia do Ethos inserido entre o Pathos, a exemplo da cons-
tante afirmagao da cultura cléssica no ambiente erudito fran-
cés dos séculos XVII e XVIII, mas situam-nos como reagoes
ao grande gosto pelo movimento e o dinimico, fato este que
acaba por ratificar a importancia destes.

A disposi¢io em paralelo de manifestagoes do ornamento
como ferramenta para compreender o papel da Imaginagao e
da Fantasia na elaboracio das poéticas implicou num meca-
nismo de isolamento. Com este procedimento observou-se a
replicagao de valores pldsticos em escalas e suportes diversos,
fato este que ratifica a ideia de afirmagio do ornamento sobre
a estrutura, em particular se observadas as origens de formas
como curva e voluta, e, como tal, a observacio de um desen-
volvimento seqiiencial de uma tensao presente na régia voluta
barroca para a elegincia cortesa ilustrada na rocalha.
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Os momentos abordados na histéria das formas, apesar
das ressalvas para a permanéncia de certos aspectos do gosto,
foram apresentados em disposigio num tnico principio de
desenvolvimento, também seguido uma légica de que o or-
namento pressupde uma forma seminal que se desenvolve a
partir de diagramas especificos em cada contexto. O aspecto
mais relevante observado neste recorte temporal é o da agao
concomitante da Fantasia e da Imaginagio sobre o ornamen-
to, situagao que permitiu o destacamento enquanto valor me-
nor e, ainda, a transi¢do para a estrutura por agao recorrente
de primazias formais alheias a razio.
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MARSILIO FICINO, FRANCESCO CAVALLI E
A MUSICA COMO REMEDIO PARA O
DESGOSTO AMOROSO

Jacomien Prins?

RESUMO:

Neste artigo, o filésofo Marsilio Ficino (1433-1499) e o compo-
sitor Francesco Cavalli (1602-1676) sdo apresentados como perten-
centes a um e ao mesmo universo discursivo, no qual musica, amor
e imaginagdo cumprem um papel fundamental. A teoria do amor
Neoplaténica de Ficino exerce uma fungio central em sua filosofia.
Ele define o amor como o desejo pela beleza. Coisas belas, como a
musica harmoniosa, inspiram a alma com amor. Quando a musica ¢
adequadamente apreciada, o amante se distancia do mundo sensivel
, foca sua aten¢io em sua alma e, com isto, encontra seu fim tltimo
em Deus. Contudo, se a alma ama de modo impréprio e se fixa na
beleza sensual da musica, o resultado é a doenca amorosa. Assim,
para Ficino, o uso adequado do amor e da musica repousa no 4mago
da felicidade humana. Um eco secularizado desta teoria pode ser

ouvido na épera Artemisia, de Cavalli.

PALLAVRAS-CHAVE:

Marsilio Ficino; Francesco Cavalli; imaginagio; doenga amoro-
sa; terapia musical.

ABSTRACT:

In this article, the philosopher Marsilio Ficino (1433 - 1499)
and the composer Francesco Cavalli (1602 - 1676) are presented
as belonging to one and the same universe of discourse, in which
music, love, and the imagination play a fundamental role. Ficino’s
Neoplatonic theory of love plays a central role in his philosophy.
He defines love as the desire for beauty. Beautiful things such as
harmonious music inspire the soul with love. When music is loved
propetly, the lover distances himself from the sensible world, fo-
cuses his attention on his soul, and thus ultimately finds his end in
God. However, if the soul loves improperly and becomes fixated on
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the sensual beauty of music, this results in lovesickness. Thus, for
Ficino, the proper application of love and music lie at the heart of
human happiness. A secularized echo of this theory can be heard in
the Cavalli’s opera Artemisia.

KEYWORDS:

Marsilio Ficino; Francesco Cavalli; imagination; lovesickness;
music therapy.

INTRODUCAO

No ber¢o de intmeras variagoes sobre o tema da musi-
ca como um remédio para o sofrimento amoroso na histéria
da cultura ocidental, encontra-se o mito de Orfeu e Euridice.
O lenddrio Orfeu era admirado tanto na Renascenca quanto
no inicio da era moderna pelos seus poderes musicais sobre-
naturais. O sofrimento amoroso em relacio a Euridice, sua
amante morta, inspirou-o a cantar cangoes maravilhosamente
expressivas. Essas cancoes, em que Orfeu acompanhava-se a
si mesmo 2 lira, tinham tdo excepcional beleza e forca que
pessoas, animais e até mesmo drvores e pedras ficavam por
elas enfeiticados. Quando Orfeu desceu ao submundo para
trazer Euridice de volta a terra dos vivos, ele logrou abrandar
até mesmo o coragao dos deuses do submundo. O fim trégico
da histéria é conhecido: Euridice seguiu Orfeu, sob a estrita
condicdo de que ele, no caminho, nio olhasse para trds. Mas
Orfeu nao conseguiu obedecer a esta exigéncia, e perdeu Eu-
ridice novamente, mas, desta vez, para sempre.

No inicio do Renascimento é o amor por entendido filé-
sofos como Marsilio Ficino (1433 - 1499) como uma forca
césmica, a qual estdo sujeitas nao apenas as pessoas, mas todas
as partes do cosmo. Em sua filosofia, teologia, ciéncia mu-
sical e medicina, ele atribui grande valor ao amor, devido a
sua natureza universal e a sua forca incontroldvel. Em nitido
contraste com esse tipo de amor, encontra-se o amor erdti-
co humano, que, como for¢a ambivalente, pode influenciar a
vida humana tanto de forma positiva quanto negativa. Amor a
Deus e amor ao préximo sao aspectos da for¢a harmonizadora
e moderadora que pode levar a uma maior unidade, tranqui-
lidade de 4nimo e sadde. Paixdo e desejos sao aspectos de uma
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forga psiquica devastadora que pode levar a desintegracio, ao
desequilibrio e as doencas, como o sofrimento amoroso. Nes-
se contexto, a musica ﬁgura como terapia, em escritos como
o De amore de Ficino (1469), e como um método para atuar
na cura de formas prejudiciais de amor, para que estas possam
dar lugar a formas benéficas.

No inicio da era moderna, o amor ainda era entendido por
compositores como Francesco Cavalli (1602 - 1676) como
uma das principais for¢as na vida emocional do homem. A
terapia musical foi concebida em sua épera Artemisia (1657),
como um método rdpido e eficaz para livrar a protagonista
Artemisia de um desequilibrio causado por um amor imode-
rado e para re-harmonizar seu espirito. Mas, nesta composi-
40, a musica, como remédio para o desgosto amoroso, j4 ha-
via se transformado em um cliché, em que nogées tradicionais
sobre a harmonia do mundo e do amor como for¢a cdsmica
ressoavam apenas vagamente.’

Neste artigo, discutirei em primeiro lugar a teoria de Fici-
no referente a terapia musical para tratamento do sofrimento
amoroso, em que conceitos da tradicao médica sobre doengas
e saide estdo intimamente ligados com nogées da tradigao
religiosa, nas quais o anseio pelo verdadeiro amor divino ¢é
central. Apresentarei essa teoria, em particular, no contexto
da fé de Ficino na harmonia mundana, e na possibilidade
por ele considerada de temperar a alma humana. Em segui-
da, discutirei o dueto “Cor mio che sard” (“Meu coracio, o
que acontecerd? <) de Artemisia, de Cavalli, para investigar
como e por que ideias de filésofos como Ficino sobre a musica
como remédio para o sofrimento amoroso foram utilizadas
para constituir o cardter de sua protagonista. Finalmente, na
conclusio, na conclusdo, adentrar-me ei na questao a respeito
da contribuigio que a comparagio entre Ficino e Cavalli traz
para a histéria antiga da terapia musical para a cura do des-
gOStO amOoroso.

MUSICA COMO CURA PARA O DESGOSTO NA
FILOSOFIA RELIGIOSA DE FICINO

Marsilio Ficino estava totalmente ciente de que a vida de
um cientista ou um artista com uma imaginagao facilmen-
te inflamdvel trazia consigo todo o tipo de risco de desen-
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of.  WALKER (2003
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Ficino a

volvimento de doencas psicossomdticas. Para se precaver de
tais efeitos negativos, ele escreveu o primeiro livro de auto-
-ajudal para aqueles que desejassem trabalhar para a melhoria
de sua satdde. Nesta obra, De vita triplici (“Trés Livros sobre
a Vida”, 1489), a musica desempenha um papel importante
em todos os tipos de aconselhamento para a cura de doengas,
assim como para promover a saide e a felicidade. Para Fici-
no, a musica nao é apenas um fendmeno actstico, mas um
importante evento espiritual, intelectual, emocional e social.
Para entender seus conselhos a respeito do desgosto amoro-
s0, é, portanto, importante saber que Ficino tem uma visao
holistica do homem. De acordo com esta visio, ele dispensa
atencdo a alma imortal, cujo cuidado é confiado a provedores
espirituais, vigdrios e padres; a um corpo que pode ser cura-
do pelos médicos, e a um espirito - uma substancia (energia,
élan vital) intermedidria entre corpo e alma — & qual musicos e
musicoterapeutas podem influenciar da forma mais eficaz.’ A
musica tem um efeito direto sobre o espirito humano, porque
a musica sonante ¢ considerada uma substincia aérea 4gil e
dotada de espirito , muito semelhante ao spiritus humano®. O
espirito de estudiosos e artistas necessita de cuidados e aten-
¢ao extraordindrios, uma vez que em sua atividade mental
constante de pensar e imaginar, estes estudiosos consomem
rapidamente a reserva de spiritus em seu sangue. Quando isto
acontece, o spiritus precisa ser reposto pela reserva de spiritus
no sangue, e, consequentemente, 0 sangue se torna espesso,
seco e negro, devido a baixa dose de spiritus e a alta dose de
bile negra. De acordo com Ficino, estudiosos e artistas ge-
ralmente se associam a bile negra e ao temperamento me-
lancélico, desencadeado por uma combinagao de disposicao
e de estilo de vida. O melancélico tem predisposi¢ao para o
desgosto amoroso e para a nostalgia, pois, com seu poder de
imaginagio facilmente inflamdvel, ele pode evocar com mun-
dos e tempos que lhe parecem mais reais do que a realidade
cotidiana.” Como Ficino também vé a si mesmo como um ho-
mem melancélico, uma de suas maiores ambicoes é a de com-
preender e fundamentar o efeito enigmdtico da musica sobre
a alma humana. Em sua filosofia, a musica recebe o status de
antidoto contra o sofrimento que advém da imperfeicio da
existéncia humana.
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Em De amore (“Sobre o Amor”, 1484) Ficino apresenta
suas ideias sobre a interagio entre o amor, a harmonia cdsmica
e musica. Ele toma como ponto de partida o 7imen 35b-36b,
em que Platdo afirma que os movimentos harmoniosos dos
planetas e as harmonias na musica sonante sao manifestagoes
de harmonias arquetipicas na Alma do Mundo. De acordo
com este ponto de partida, a beleza harmoniosa em um corpo
material é determinada pela beleza na alma - especialmen-
te pela beleza naquela parte da alma orientada pelo Intelecto
Divino. Ficino define a beleza como a perfei¢io interna do
Intelecto Divino, que é equivalente tanto ao bem quanto a
harmonia perfeita. Este tipo de beleza perfeita ¢ expressa nas
trés propriedades harmonicas pitagéricas perfeitas (a saber, 1:
2 (oitava), 2: 3 (quinta), e 3: 4 (quarta)), que aparecem tan-
to na Alma do Mundo (musica mundana) , quanto na alma
humana (musica humana) e na musica terrena (musica instru-
mentalis).

No De amore de Ficino, a beleza, equiparada a Deus como
o objeto de amor, e 0 homem que experimenta o amor como
um desejo inato por Deus sio intimamente ligados. Ele arti-
cula este pensamento da seguinte maneira: “esta beleza divina
gera, em tudo o que existe, o0 Amor, ou se¢ja, um desejo por
Si préprio (FICINO, 1944 [1469], 11, 2, p. 133). Por con-
seguinte, pode-se afirmar que o desejo no corpo e na mente
humana identifica-se com um anseio por uma forma univer-
sal, arquetipica, de beleza em Deus. Este desejo universal,
inerente nas partes da criagao, suscita todo o movimento, tan-
to no cosmo quanto na alma humana. Ele se manifesta em
todas as partes do universo na forma de duas forcas opostas,
que, juntas, formam um par harménico: atragio e repulsa.
Deus deu cada homem um desejo pelo bem, pelo belo e pelo
verdadeiro, como uma centelha de uma chama.

Em De amore, Ficino define a beleza como um fendmeno
triplo: a beleza se manifesta na alma, no corpo e na musica.
Estas trés formas sao revelagoes de um principio tnico, assim
como a Trindade é uma manifestacio do Divino. Destas trés
formas de beleza, “aquela referente a alma ¢ percebida apenas
pela alma, aquela do corpo, através dos olhos, e a da msica,

pelo ouvido” (FICINO, 1944 [1469], 1, 4, p. 130).
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6. Sobre a teoria ficiniana
sobre o poder da musica,
cf. por ex. FICINO (1496,
cap. XXVIIII, p. 697). Para
uma interpretagio deste
capitulo do  Zimeu de
Ficino, cf. WALKER (2003
[1958], p. 8-9).

Com base nesta defini¢io de beleza, Ficino pode conectar
o amor tanto com a harmonia das esferas como com a musi-
ca terrestre. Em sua interpretagio da harmonia das esferas, a
musica interior (musica humana) corresponde 2 musica cos-
mica, celestial (musica mundana). Quando o homem estiver
completamente equilibrado, os ritmos harménicos do ma-
crocosmo (os movimentos dos planetas) estardo refletidos em
sua alma humana. Ficino expressa essa percepgao da seguinte
forma:

Pensamos que a harmonia da musica tem sua origem nas revolu-
¢oes ordenadas das esferas planetdrias: oito tons sio produzidos
por oito esferas, ¢ de todas as esferas reunidas surge uma nona
harmonia (...). Nossa alma estd impregnada, desde o momento
de sua criacdo, pelo principio dessa musica das esferas, porque
esta harmonia celeste ¢ inata em tudo o que tem uma origem
celestial. Esta harmonia celestial é imitada na terra por diferentes
instrumentos e vozes. Este dom nos ¢ dado por amor da Provi-

déncia divina (FICINO, 1944 [1469],V, 3, p. 181).

No Capitulo VII.12 de De amore, intitulado “Quio pre-
judicial é o amor terreno”, Ficino define o desgosto amoroso
e 0 amor apaixonado como formas de loucura (1944 [1469],
VII, 12, p. 230). O amor terreno pode se manifestar na “pre-
ocupagio ansiosa pela qual os amantes terrenos sao dia e noite
atormentados.” Um excesso de bile negra os leva a “loucura
e a paixdo ardente, e, como se fossem cegos, nao sabem para
onde sdo lancados, de 14 para cd” (Id. Ibid., V11, 12, p. 230).
Tal como acontece com muitas outras doengas, o tempo geral-
mente cura estes tipos de amor doentio , assim como o desgos-
to amoroso (Id. Ibid., VII, 11 e 12, p. 228-230). Se o tempo
nio fizer seu trabalho de cura, como no caso de formas de
persistentes sofrimento amoroso combinadas com melancolia,
hd uma série de métodos para purificar a alma destas emogoes
prejudiciais.

Um desses métodos é a busca de distracao (/d. 1bid., VI,
12, p. 229). Pelo fato de a musica poder manter o homem
totalmente em seu poder, a audi¢io de musica é um antidoto
comprovado contra os pensamentos obsessivos a respeito da
pessoa amada®. Mas o efeito é geralmente apenas tempordrio.
Uma maneira estrutural de curar o sofrimento amoroso é uma
forma de terapia “cognitiva” da musica, em que esta é usada
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para se alcangar a uma compreensio mais profunda da reali-
dade e da nossa prépria psique.

Para entender a terapia musical de Ficino, é importante,
em primeiro lugar, saber que ele inverte a perspectiva moder-
na sobre a realidade: a percep¢io sensorial consiste em som-
bras e imagens das coisas reais, que se encontram na realidade
harmoénica verdadeira - aquilo que estd para além da realidade
dos sentidos. Para Ficino, a verdade, assim como a percebe-
mos, ¢, essencialmente, um mundo imagindrio, ilusério, que
consiste apenas de imagens e aparéncias. No mundo ilusé-
rio em que a alma humana reside temporariamente durante
sua vida em um corpo humano na Terra, a imaginacio figu-
ra como o principal intermedidrio entre a pseudo-realidade
enganosa dos sentidos e a verdadeira realidade do intelecto
humano. A imaginagao, no entanto, nio estd exclusivamente
ligada ao ilusério, isto é, aquilo que é enganador ou inventa-
do, mas também a fantasia, ou seja, aquilo que é testemunho
da criatividade humana.” Em sua capacidade de criar coisas
no espirito, o homem se assemelha a Deus Criador, e, nesse
sentido, as criagdes de sua mente parecem mais verdadeiras do
que aquilo que é percebido pelos sentidos, ou simplesmente
inventado. Na filosofia de Ficino, as coisas inventadas e aquilo
em que sua maioria é verdadeiro estdo inseparavelmente liga-
das. As coisas criativas relacionam-se, na concepgao de Ficino,
com a cria¢do musical - a saber que aquilo que inventamos na
musica com base em ideias inatas em nossa alma é mais verda-
deiro que aquilo que imitamos dentre as coisas da natureza.

Ficino conecta o Amor, especialmente o amor a Deus ¢ o
amor ao préximo, assim como a boa musica , com a fantasia
isto ¢, com a verdadeira realidade que subjaz a0 mundo per-
ceptivel pelos sentidos; com o mundo mais verdadeiro e real.
Por outro lado, ele conecta o sofrimento amoroso e a musi-
ca superficial com a fantasia, com as coisas mais enganosas,
relacionadas 2 ilusdo dos sentidos. O sofrimento amoroso é
curdvel por meio da audi¢ao de boa musica. Para entender
exatamente como a terapia musical funciona, no caso do so-
frimento amoroso, é preciso examinar mais detalhadamente
a teoria de Ficino sobre o som musical. De acordo com ele,
sons musicais nao sao nada mais do que ar em vibragio, mas
também sio decorréncias de um principio de ordenagio har-
monico que literalmente anima estes sons (1496, p. 69Y). Pelo
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8. Para uma introducio
a doutrina do ethos musical
de Platao e Aristételes, cf.
BARKER (1984, p. 124-
169 e p. 170-182).

fato de a musica surgir na alma do musico, criada por Deus,
ela pode agir diretamente sobre a alma do ouvinte receptor,
criada de acordo com o mesmo padrio harmoénico. Ficino de-
fine esta forma de comunica¢io musical da seguinte forma:

A musica séria preserva e restaura a harmonia das partes da alma,
assim como dizem Platio e Aristételes® e como nés mesmos ha-
bitualmente experimentamos. (...) Considerando que o canto e
o0 som surgem a partir dos pensamentos na mente, do impeto da
fantasia e da paixo no coragio, e, junto com que eles partiram
e temperaram, movem o spiritus aéreo do ouvinte, que consiste
na conexio entre o corpo e a alma, eles facilmente movem a fan-
tasia, afetam o coragio e penetram os lugares mais reconditos da

alma. (FICINO apud WALKER, 2003 [1958], p. 6)

Para reforcar o significado e a origem metafisicos da ma-
sica, Ficino volta-se novamente para a doutrina Pitagérica da
harmonia das esferas. As consonincias harménicas perfeitas
(oitava (2: 1), quinta (3: 2) e quarta (3: 4), e ainda a ter-
¢a maior (4: 5) e a sexta maior (5: 3) é atribuida uma acdo
benigna e ordenadora sobre a alma humana. As esferas ce-
lestes a elas correspondentes estao de acordo com as regras
da harmonia, e perfazem uma musica divina, inaudivel para
nds. Uma musica humana que parece ser uma imitagio, ou
melhor, um eco desta musica celeste, impele a alma humana
a se elevar até o reino da harmonia divina. E tarefa musico
que cura carregar sua musica com forgas afetivas e mégicas, e
com poderes cujo agio seja a mais eficaz sobre a alma de seu
paciente:

Os melhores médicos misturam certos fluidos em proporcio
correta. O resultado é uma variedade de substincias diferentes,
que se fundem em uma nova forma. Além de forca elemen-
tar. estas mesmas também ganham, de maneira maravilhosa,
um valor divino (...). Da mesma maneira os melhores musicos
misturam os tons mais graves (como substincias frias), os mais
agudos (substincias quentes), os médios (substincias imidas) e
os semiagudos (substincias secas). Eles as misturam em tal pro-
porcao, que, dos diversos tons separados surge uma tinica forma
[musical] composta, que além do valor dos tons acima, ainda

recebe um valor divino (FICINO, 1496, p. 70")
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A maneira como as forgas divinas podem ser empregadas
na musica terrestre para influenciar de maneira positiva o des-
tino humano no De vitz (03:21) de Ficino foi exaustivamente
estudada por D.P. Walker e por seus sucessores. Pelo fato de
suas ideias a respeito da terapia musical para o tratamento do
desgosto amoroso serem menos conhecidas, discutirei mais
detalhadamente este aspecto de sua filosofia musical.

Baseados em idéias de Ficino sobre o cosmo, procurare-
mos reconstruir como o desgosto amoroso pode ser curado
por meio da musica. Ficino parte da ideia de que a mente
humana, e em particular a imaginacio, pode alterar processos
vitais no corpo humano (FICINO, 1944 [1469], VI, 12, p.
229). O pensamento obsessivo a respeito da pessoa amada
modifica processos corporais fundamentais do corpo, como a
digestdo e a circulagdo. No caso do desgosto amoroso, a con-
centragdo implacdvel e prolongada no ser amado provocada
na imaginagio do amante consome a quantidade de spiritus
em seu sangue, o que leva a um sangue espesso, seco e moro-
so0, repleto de bile negra WALKER, 2003 [1958], p. 4-5). A
imagem do ser amado é impregnada na substincia maledvel
do spiritus e, em consequéncia, se reflete, através do sangue,
por todo o corpo, o que leva a um efeito destrutivo.

O desgosto amoroso evidencia, melhor do que qualquer
doenga, como a forca da imaginagio modifica a anatomia e
a fisiologia do corpo. No caso desta doenca, a atividade su-
peraquecedora da imagina¢io conduz a uma visao distorci-
da da realidade, pois o paciente que sofre de desgosto toma
como verdadeiras as imagens dolorosas de seu mundo interior
perturbado. O desgosto amoroso ¢, para Ficino, exatamente
como todas as outras moléstias: um transtorno psicossomd-
tico, pelo qual o sangue ¢ infectado por imagens de spiritus
nocivas , que levam a transtornos mentais (PRINS, 2014, p.
165-185).

Devido a grande semelhanga entre a musica animada pelo
spiritus e o préprio spiritus humano, a musica pode ajudar a
enfrentar doengas como o desgosto amoroso. Pela audi¢io mu-
sical, a quantidade ideal de spiritus no sangue pode voltar a
ser alcangada. Além disso, durante a audicio, as imagens no-
civas dos spiritus no sangue humano podem ser substituidas
por imagens curativas. Sendo assim, a musica tem capacidade -
tanto quantitativa quanto qualitativa - para temperar o sangue.
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9. Para as ideias de Ficino
sobre a sabedoria, cf. RICE
(1958, p. 58-92). Para as
ideias de Ficino sobre o
desgosto e conforto, cf.
McCLURE (1991, p. 132-
154).

10. Cf. RICE (1958,
p. 65-67) ¢ McCLURE
(1991, p. 149-154).
11. Para um  estudo
detalhado da recepgio de
Ficino do Timeu 35b-36b,
em especial a divisio do
Espirito do Mundo em
intervalos harménicos, cf.
PRINS (2014, p. 80-89 e
p. 149-164).

Na cura do desgosto amoroso, um resultado mais perma-
nente s6 pode ser conseguido ao temperar a forga da imagina-
¢ao. O paciente deve se apropriar de estratégias para se tornar
mais sdbio e para se abster de da maior parte dos prazeres senso-
riais através da ponderacio religiosa. > O sucesso das terapias de
Ficino depende da capacidade do paciente de se abster dos pra-
zeres mundanos, incluindo o amor erético. De acordo com Fi-
cino, existem dois caminhos que podem levara esta abstencao:

O primeiro [¢] através da filosofia moral, em que a alma se afasta
das emogoes que surgem em resposta aos desejos do corpo; o se-
gundo, através da filosofia contemplativa, em que a alma se liberta
dos sentidos e da imaginagio. Porque a alma encontra-se separada
da totalidade[da criacao], ela pode, sem a menor divida, retornar
a si propria, até aos primeiros principios, e diluir em partes mais
simples aquilo que nela mesmo fora unido por pertencimento
Porque a alma encontra-se separada da totalidade [da criagao], ela
pode, sem a menor davida, retornar a si prépria, até aos primeiros
principios, e diluir qualquer composto que nela tenha sido unido
até suas partes mais simples. (FICINO, 1959 [1576], p. 1550).

Em consonéncia com ideias de muitas religioes e movi-
mentos espirituais, Ficino vé a vida na Terra como um cami-
nho ascendente, em que um homem deve se esforcar para o
desapego, para alcancar a felicidade duradoura e para lograr a
reunido com o Criador.’° Em seu comentdrio ao Zimeu'', ele
expressa este processo de crescimento espiritual em termos de
consonincias musicais (ver Figura 1).

Essentia
Anima
9:8

1 Infinitudo Terminus 2
Voluntas Intellectus
2 Alteritas Sesquialtera Identitas 3

Ratio
Status 4
Connectendi virtus

Imaginatio
3 Motus
Generandi vis

Sesquitertia

Fig. 1: Reconstrugio da concepgio de Ficino a respeito da conexao harmo-
nica entre as faculdades cognitivas. Baseado em Marsilio Ficino, comentdrio

ao Timeu, capitulo XXVIII (PRINS, 2014, p. 154)
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O crescimento espiritual ocorre quando o homem ascende
os degraus de uma escada a partir do caos e da dissonincia
da vida cotidiana, que o leva a harmonia perfeita de Deus.
Este caminho, que parte das harmonias musicais da quarta
(diatessaron) e da quinta (diapente), que, com suas estruturas
proporcionais perfeitas expressam a unidade na multiplicida-
de, leva a forma mais elevada possivel de unidade na vida na
Terra, simbolizada pela oitava (dupla). De acordo com a cita-
¢a0 acima, isto consiste naquilo que “estd reunido na alma”
sendo, como se segue, “diluido até suas partes mais simples”:
no nivel mais baixo da quarta (4: 3), o homem transcende a
matéria; no nivel da quinta (3: 2), ele encontra um equilibrio
entre a imaginagao e a razao; no nivel da oitava (2: 1), ele en-
contra um equilibrio entre a vontade e o intelecto. Neste pro-
cesso, a imaginagao nao apenas é reprimida pela razao, mas
esta imaginagdo “razodvel” é, por sua vez, subordinada a uma
mistura equilibrada entre a vontade e o intelecto. Durante
este processo, libertamo-nos paulatinamente do imagindrio,
isto é, de imagens que vém do mundo exterior, ou do mundo
interior distorcido, tal como no caso do sofrimento amoroso.
Durante este processo, a beleza do ser amado, assim como
da musica sonora, vai se tornando cada vez mais irrelevante
e abre caminho para a beleza eterna do amor absoluto e do
siléncio da musica inaudivel das esferas.

A audigao da musica repleta de consonancias é capaz, de
acordo com Ficino, de apoiar e apressar o processo de ele-
vagio espiritual. Este ¢, em dltima andlise, o motivo princi-
pal pelo qual a musica é um antidoto comprovado contra o
desgosto amoroso. Ouvir musica pode, realmente, ter efeito
curativo, mas para aqueles que almejam alcangar a harmonia
fisica e psiquica, a musica nio constitui mais do que uma
ferramenta de auxilio. A paz de 4nimo genuina sé pode ser al-
cancada mediante a fé sincera em Deus e em uma vida piedo-
sa. Finalmente, a vida deve girar em torno da fé, da esperanca
e do amor verdadeiro e nao ofuscado.

MUSICA COMO REMEDIO PARA O DESGOSTO
AMOROSO EM ARTEMISIA DE CAVALLI

No século XVII, a terapia musical para o desgosto amoro-
so é, em grande parte, um cliché musical, verbal e visual da
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12. A histéria da recepgao
do De amore de Ficino foi
amplamente estudada. Sobre
a influéncia de suas ideias
sobre o desgosto amoroso
na literatura do inicio da era
moderna, cf. WELLS (2007,
p. 1-60) e DAWSON (2008,
p. 130-136).

13. Na Biblioteca
Nazionale Marciana em
Veneza encontram-se
edi¢bes antigas do De

amore de  Ficino  (por
exemplo, uma cépia da
traducio italiana: Marsilio
Ficino, Sopra lo amore o
ver'Conuito  di  Platone,
Firenze: Néri Dortelata,
1544), a partitura original
(Cavalli,
Artemisia, 1641-1660,
Rism A/II (9.a ed.) e o
libretto original da épera
(Nicold Minato, Artemisia,
1656). Mais  pesquisas
deverdo ser capazes de
comprovar se Minato e¢/ou
Cavalli
direto ou indireto com a
filosofia de Ficino.

de  Artemisia

travaram contato

14. DPara informacoes
gerais sobre Artemisia de
Cavalli, cf. WALKER e
ALM (2014); cf. ainda
SCHULZE (2010, p. 8-9).

15. Sobre o lugar de
Cavalli na histéria da épera
seiscentista italiana, cf.

ROSAND (2013).

cultura europeia, que remonta a longa tradigao musical rela-
tiva a teorias sobre o amor e sobre a harmonia universal.'> No
entanto, também quase nao subsistem, registros, prescrigoes
ou outros tipos de recomendagdes deste periodo, que possam
de servir de base para investigar qual tipo de musica de fato
era utilizada para tratamento dos casos obsessivos de paixio
ou desgosto amoroso (AUSTERN, 2000, p. 215).

Felizmente, na partitura da dpera Artemisia 6pera (1657),
de Francesco Cavalli, o dueto “Cor mio che sari” oferece uma
boa ideia de como as teorias de fildsofos como Ficino, no sécu-
lo XVII foram transformadas em clichés musicais. Embora eu
nao tenha encontrado evidéncias diretas de que Cavalli tenha
sido diretamente influenciado por Ficino, ¢ muito provavel
que ele tenha travado conhecimento, de uma maneira ou de
outra, com o muito popular De amore.

As 6peras de Cavali eram inovadoras em seu tempo, por
tratarem de intrigas erdticas. '* Mas como Ficino se preocupa-
va especificamente em restaurar a ordem moral na alma hu-
mana, a a¢do nesta Opera visa diretamente restaurar a ordem
moral, em nivel social. A trama de Artemisia é uma alegoria
moral, que responde a tendéncia italiana desta época, de con-
ferir 4 6pera um cardter diddtico, elevando-a acima do mero
divertimento superficial.”® Cavalli compos Artemisia em con-
junto com o libretista Nicolo Minato em primeira instincia
para o publico veneziano, que, desde as primeiras apresenta-
¢oes operisticas publicas, mostrava-se muito interessado em
temas politicos. Um dos assuntos que mais agradava estes
ouvintes era o da institui¢io de Veneza como republica, por
eles considerada a melhor forma de administracio de estado.
A partir desta preferéncia, reis e rainhas nas dperas de Cavali
eram frequentemente rebaixados a categoria de déspotas, nao
possuidores da virtude do autoconhecimento nem do auto-
controle, necessdrios para o bem estar e para o sucesso pessoal
e politico. Nesta concepgao ressoa um eco da Repiiblica platd-
nica (389 d-e), em que sao louvadas as vircudes como a mode-
ragdo, a complacéncia e o controle sobre desejos como fome,
sede e impulso sexual. O equilibrio das emogoes e das neces-
sidades é um conceito-chave que fundamenta tanto o estado
ideal quanto a disposi¢ao ideal da alma humana. De acordo
com a Repiiblica (432 a), moderagdo e prudéncia sio os prin-
cipios que permitem alcangar a harmonia, isto ¢, o equilibrio
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adequado de forcas diversas, seja para a convivéncia social,
seja para a alma humana.

O tema central em Artemisia é a tensa relagio entre os ide-
ais politicos e psicoldgicos e a realidade dominada pelo poder,
pelo amor erético pela honra SCHULZE, 2010, p. 8-12). Na
Opera, a protagonista Artemisia é submetida a uma grande
mudanga de cardter, caracterizada com base nestes dois pSlos.
No inicio da épera, ela aparece como uma rainha, educada
por seu professor Indamoro sob a ilusdo de que seja superior
aos outros. Nesta fase, seu amor para com o rei Mausolo, em-
bora sincero, nao ¢ determinante em suas ages. Apds a morte
deste, Artemisia toma medidas drésticas para confirmar a ima-
gem que tem de si propria. Ela constroi um mausoléu (uma
das sete maravilhas do mundo) para seu falecido marido, e
jura vinganga contra Meraspe, que ela suspeita té-lo assassina-
do. O amor que Artemisia sente por Clitarco (que, ajustan-
do-se atradigao operistica do disfarce, nao é outro senao seu
inimigo mortal Meraspe), ajuda-a a lidar com sua dor. Mas
o amor erdtico que ela sente por Clitarco a0 mesmo tempo
prejudica a sua capacidade de lideranca: a partir do momento
em que deixa de dominar seus préprios sentimentos, ela nao
consegue desempenhar adequadamente o seu papel de rainha.
Além disso, Artemisia tem dificuldades para com o fato de
que seu amante ¢ socialmente inferior a dela. Inicialmente,
ela procura escapar dos efeitos adversos deste amor, proibindo
todos os relacionamentos amorosos em sua corte. Ela deseja
endurecer seu coragdo e se empenha totalmente na condugio
da guerra, mas esta forma de repressao surte um efeito reverso.

A moral da histéria é clara: em uma monarquia, o estado
estd submetido a disposigao emocional de seu regente. Esta
situacdo indesejdvel, que se ajusta completamente ao género
operistico, ¢ entao resolvida através da terapia musical. No
dueto Cor mio che sara (“Meu coragdo, o que acontecerd?”),
entre Artemisia , a rainha vitva , e Eurillo , um de seus mu-
sicos, ¢ possivel observar uma forma de terapia musical, em
que estdo refletidas algumas das ideias neoplatonicas acima
discutidas a respeito do temperamento da alma.'®

Torturada por desgosto amoroso, Artemisia, no inicio do
dueto, ordena a seu bardo Eurillo, que cante, para que ela se
acalme. Ela almeja que “um pouco de canto talvez abrande a
amargura de seu desconsolo”. Artemisia jd nao suporta a inse-
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guranga mortal que acompanha o sofrimento amoroso (‘Meu
coragdo, o que acontecerd?’) e ordena a Eurillo: “canta uma
pequena cangio, vamos.”. O contetdo, tanto verbal quanto
musical, da melodia que Eurillo apresenta a seguir, é terapéu-
tico. Eurillo explica a Artemisia que, se ela desejar ser curada
dos tormentos do amor, deve tranquilizar seu coragio e ansiar
por compaixdo. A catarse de emogdes negativas conduzird ao
alivio ao consolo, e a esperanca agird como antidodo contra
as setas envenenadas do Amor cego, disparadas contra seu co-
racdo e contra sua razio. Quando a imagina¢io de Artemisia
for controlada pelo discurso, assim como na filosofia de Ficino
(ver fig. 1), os sentimentos dolorosos e seus efeitos incapaci-
tadores desaparecerdo, e Aretmisia voltard novamente a saber
exatamente o que deve ser feito.

Cavalli, Artemisia

Ato 3, cena IX

Artemisia, Eurillo (CAVALLI, 2010, p. 108-109;
trad. Moénica Lucas)

Artemisia

Cor mio che sara?

La mente agitata,

E I’ alma turbata.
Consiglio on ha.

Cor mio che sara?
Cantisi un poco, 0 la.

Eurillo
Siam qui Regina.

Artemisia
Potrian voci canore
La forza raddolcir del mio dolore.

Eurillo

Chiedete, e sperate
Amanti merce,

Si crudo non ¢

1l cieco volante,
Qual voi lo stimate.
Chiedete, e sperate.
A torto incolpate
D’ingrato il Destin.
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Il nume bambin
Udirvi non puote,
Se voi non parlate.
Chiedete, e sperate.

Artemisia

Par clil cor mi favelli. Eurillo prendi
Vanne a Clitarco, e di che tutto Adempia
Cio, che qui leggera.

Eurillo
Pronto ubdisco.

Artemisia

(Ma io cosi m’avvilisco!

Io cosi mi deprimo!) Eurillo!, Eurillo!
Vieni, porgimi il foglio.

Parti, ch’altro non voglio.

Eurillo
La fatica risparmio.

Artemisia (legge)

Clitarco, io porto in seno un core astretto
Dal fato a incenerir ne'tuoi ardori.

Son ingrate ad Alindo: odio, rietto

1l prencipe di Lida, il re deMori

Solo per te. Pensa chi son, chi sei,

E insuperbisci de gl'amori miei.

Tolga il Ciel che tai note
Legga Clitarco.

Artemisia

Coragdo meu, o que serd?
A mente agitada

E a alma turvada

Nio podem decidir.
Corag¢io meu, o que serd?
Cante-se um pouco, entio.

Eurillo
Estou aqui, rainha.
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Artemisia
Vozes canoras
Pudessem, talvez, adocar minha dor.

Eurillo

Acreditai e esperai

O favor do amante,
T4o cruel nio é

O cego voador,
Quanto pensais ser.
Acreditai e esperai.
Erroneamente culpais
De ingrato o Destino,
O Deus menino

Naio poderd vos ouvir,
Se vos nio falardes.
Acreditai e esperai.

Artemisia

Meu coragao me falou. Eurillo, ouve:
Vai até Clitarco, e diz que execute tudo
Aquilo que aqui lerd.

Eurillo
Prontamente obedeco.

Artemisia

(Mas desta maneira me humilho!
Assim me rebaixo!) Eurillo!, Eurillo!
Vem, devolve-me a carta.

Parte, ndo desejo outra coisa.

Eurillo
Poupo a fadiga!

Artemisia (/¢)

Clitarco, em meu seio hd um coragio apertado
Pronto a incendiar-se em teu fogo.

Tornei-me ingrata a Alindo; odiei, desprezei

O principe de Lida, rei dos Mouros

Somente por ti. Pensa em quem sou, em quem s
E orgulha-te de meu amor.

Que o ceu proiba que
Clitarco leia estas notas.
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Este dueto é um belo exemplo de como Cavalli utiliza o
material musical para expressar uma mudanca no cardter da
Artemisia (fig. 2). Geralmente ele utiliza a forma dria para ex-
pressar o mundo interior de um personagem e o recitativo
para contar a histéria; contudo, nesta cena, a situacio estd
invertida. A cena comeca com um recitativo em que Arte-
misia suspira, sem mais saber como lidar com seu desgosto
amoroso.

Os sintomas do desgosto, como turbuléncia e incerteza,
sdo representados na melodia através de figuras interrogativas
(cor mio che sari: figura melddica ascendente e suplicante ré-
-mi, seguida por uma figura interrogativa l4, ré, si) e através
de notas longas sustentadas do acorde de dominante (f4 # re-
petido em agitata e turbata), que aumentam a tensao harmo-
nica e pedem resolugio. A melodia estd em nitido contraste
com a figura ostinato repetitiva em sol na linha do baixo, que
representa a verdade, e que destoa tio fortemente do mundo
interior de Artemisa, cegado pelo amor."”

Quando Artemisia pede a seu bardo que cante uma mdsi-
ca para que acalmasse seu coragao atormentado pelo amor, ela
expressa sua dor (Mio dolore) na melodia com uma modulagao
para sol menor, gerando, na melodia, o intervalo sib — fé#, ou
seja, uma quarta diminuida, muito adequadamente denomi-
nada diabolus in musica.

A dria cantada, em seguida, por Eurillo, para trazer sua
rainha de volta a razio, tem a forma ABA e estd em compasso
simples %. Eurillo é acompanhado por dois violinos, que, na
parte A tocam suas melodias em tergas paralelas, harmoénicas.
A parte B contrasta com as partes A. Nesta, Eurillo constréi
com sua voz a palavra volante - um longo melisma que re-
presenta, com seus movimentos volantes e desorganizados, o
deus alado Amor. Como a musica se assemelha tanto & emo-
¢ao do amor, ela pode, através da imitacdo, incitar ou acalmar
a emogao ¢ a paixio erdtica livre e imoderada. Os movimen-
tos desordenados do deus Amor, que representam o mundo
interior de Artemisia, s3o, portanto, acalmados e dominados
pela ordem clara, na repeti¢io da parte A.

A cancio de Eurillo ilustra como o compositor, através do
uso de uma doutrina musical dos afetos, em que tonalida-
des especificas e figuras musicais sio acopladas a efeitos es-
pecificos, configura um processo de catarse.'® Desde o tempo
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19. Cf. PLATAO.
Repiiblica, 399a-b e
FICINO (1989 [1489], p.
354-363).

de Platio e Aristoteles, modos musicais sao associados com
afetos, e a musica ¢ utilizada tanto para evocar um afeto ou
disposi¢do quanto para acalméd-lo ou contrarid-lo. A musica
de Eurillo relaciona-se & musica ddrica da Repiiblica de Platao
e 4 musica dérica terapéutica de Ficino, que, por sua vez, se
relaciona a energia positiva e harmonizante do sol.”

No recitativo seguinte (“Meu coragio me falou”), parece
que a forca ordenadora da mdsica trouxe Artemisia, cegada
pelo amor, de volta a razdo. As cordas do coragio de Artemisia
nao vibram mais no modo agitado do tormento amoroso, mas
em pulso regular, adequado ao estado (dérico) da tranquilida-
de de animo. Contudo, os papeis sociais neste recitativo estao
invertidos: a rainha Artemisia ¢ dominada pela musica de seu
servo Eurillo. Com voz calma e suave (na partitura, expressa
por muitas palavras na mesma altura sonora), ela ordena a Eu-
rillo que vd a seu amado Clitarco, obedecendo as suas ordens.
Antes da confissio de Artemisia, na carta a Clitarco, Cavalli
modula para a tonalidade de sol menor. Na carta a Clitarco,
ela admite ter causado injustica a pessoas a seu entorno, por
cegueira de 2001amor e édio. A agio ordenadora da musica
¢ apenas tempordria; a dpera estd longe de terminar e a carta
leva a diversas novas complicagoes.
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Fig. 2: Cavalli, Artemisia, Ato 3, Cena ix: dueto: Artemisia e Eurillo (CA-
VALLI, 2013, p. 35-37)

A 6pera tem um final aparentemente feliz: todos se reu-
nem com suas metades. Mas também fica claro que as forgas
do poder e do amor erdtico de modo algum se excluem mutu-
amente. Afinal, a harmonia cdsmica e 0 amor universal supe-
ram a forca do amor erdtico humano, assim como ocorre na
filosofia religiosa de Ficino. Apesar de esta concepgao de amor
de distanciar de nossa visio romAntica sobre o amor erético,
esta foi certamente a mensagem moral que prevaleceu junto
ao publico veneziano naquela época.”’ A breve apresentacio,
neste artigo, da histéria das ideias da terapia musical associa-
das ao tratamento do desgosto amoroso, deixa claro porque o
publico veneziano saia satisfeito da apresentagao.

CONCLUSAO

No pano de fundo destes dois exemplos bastante diversos
com relagdo ao tratamento do desgosto amoroso, figuram as
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mesmas teorias sobre harmonia e temperamento de emogoes,
- teorias que mantiveram influéncia no pensamento ociden-
tal sobre a musica durante varios séculos. A musica, nos dois
exemplos, é um meio eficaz de para recuperar o equilibrio
original entre a alma e o corpo, perdido por causa da paixao
erotica excessiva.

Ficino parte do pressuposto de que a sabedoria necessiria
para nio cair vitima do desgosto amoroso ou para ser curado
dele ¢, a0 mesmo tempo, uma virtude de cardter intelectual e
pratico. Em sua filosofia, ele nao discorre apenas sobre aquilo
que se deve saber para se tornar sibio e moderado, mas também
sobre o que se pode fazer para adquirir esta sabedoria. Neste
contexto, a musica, em especial a audi¢ao e a pritica de ma-
sica astroldgica e religiosa, tornou-se um meio para alcangar
o conhecimento mais elevado. Contudo, permaneceu em sua
filosofia uma crenga arraigada em Deus, tido, afinal, como o
meio mais garantido contra o desgosto amoroso. Em Cavalli,
foi possivel observar a mesma relagio entre musica e o desgosto,
embora totalmente fora do contexto religioso. Em Artemisia, o
desgosto amoroso consiste em uma afec¢io puramente humana
que pdde ser curada pela audigio de mdsica secular. Se, para
Ficino, a cura do desgosto amoroso leva a um nivel mais eleva-
do de iluminagio espiritual, em Cavali, ela conduz & transi¢ao
adequada para a ordem didria. Contudo, ambos os exemplos, a
meu ver, pertencem a um e o mesmo universo de conceitos que
versam sobre a influéncia moral da musica na alma humana.

Tanto a filosofia do amor de Ficino quanto a dpera Arte-
misia, de Cavalli, testemunham uma crenga profundamente
enraizada de que a musica tenha poder de influenciar intima-
mente a alma humana nos aspectos moral e médico. Ambos es-
tavam convencidos de que tanto o amor quanto a mdsica eram
fendmenos ambivalentes, que poderiam elevar ou degradar o
ser humano. A musica poderia tanto incitar quanto mitigar o
amor. No caso do desgosto amoroso, a musica poderia, ainda,
suscitar a esperanca de o amor ser correspondido, desviando
a mente da ocupacio obsessiva com 0 amante, ou até mesmo
levar a libertagio da forca ofuscante da paixdo. No tltimo caso,
prescrevia-se o uso de formas especificas de musica que lidavam
com emogbes nocivas, ligadas aos pensamentos e emogoes rela-
tivos A pessoa amada. Tanto a terapia musical de Ficino quanto
a musica de Cavalli visavam esta forma de catarse.
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A RELACAO ENTRE’MEM(')RIA, AFETOS E
PERFORMANCE DE MUSICA INSTRUMENTAL

Stéfano Paschoal’

RESUMO:

O objetivo principal deste trabalho ¢é apresentar uma relagao
possivel entre memoria, afetos e performance de musica instru-
mental. Abrange a musica composta predominantemente entre os
séculos XVI e XIX e, por conseguinte, periodos que diferem signi-
ficativamente entre si. Parte das discussoes sobre memdria, conside-
rada aqui a quarta parte da Retérica (segundo sua divisio cldssica) e
também a arte da memorizacio (mnemonica), e sobre afetos, para,
ento, culminar na questao que motivou de forma mais intensa suas
investigagoes: o papel da memoria e da memorizagio dos afetos na
performance de musica instrumental. Através de uma revisio — de
modo delimitado, pela natureza deste trabalho — da literatura so-
bre afetos na Retdrica de Aristételes, e apoiados em diversos outros
filésofos e autores, tragamos uma relagio entre memdria, afetos e
performance musical, indicando como o intérprete lida com os afe-
tos da obra que executa — no momento da execugio — e como deve
se comportar, emocionalmente, para que sua audiéncia seja tomada
por esses mesmos afetos. Por lidarmos de forma especifica com as re-
lagoes entre retdrica e musica — promovidas por Lutero nas reformas
propostas as Lateinschulen — sio numerosas as comparagoes entre o

orador e o intérprete.

PALLAVRAS-CHAVE:

memoria; afetos; performance musical.

ABSTRACT:

The aim of this paper is to present a possible relationship be-
tween memory, affections and instrumental music performance. It
comprises the music composed predominantly between the sixte-
enth and nineteenth centuries, and therefore, periods which differ
substantially. It starts off with discussions regarding memory, con-
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sidered herein, a quarter of what is understood as the classical di-
vision of Rhetoric, as well as the art of memory (mnemonics), and
affections, to then culminate in the question which more intensely
motivated its investigations: the role of memory and the memory of
affection in instrumental music performance. By means of a review
— in such a way, the nature of this work - the literature on emotions
according to the Rhetoric of Aristotle, and the support of several
other philosophers and authors, we draw a relationship between
memory, affections and musical performance, pinpointing how the
performer handles the affections the work involves while being per-
formed - at runtime - and how to behave emotionally, so that one’s
audience is taken by those very same affections. Dealing specifically
with the relationship between rhetoric and music - promoted by
Luther in the proposed Lateinschulen reforms — the comparisons be-
tween the speaker and the interpreter are plentiful.

KEYWORDS:

memory; affections; musical performance.

MEMORIA

Neste breve estudo, propomo-nos, através da investigagio
de algumas defini¢oes e de discussoes acerca da memoria e dos
afetos, tratar de suas relagées com a performance de musica
instrumental.

Para discorrermos sobre o tema proposto, sio necessérios,
de inicio, dois breves esclarecimentos: o primeiro diz respei-
to ao conceito de memoria, aqui considerada a quarta parte
da Retérica, conforme sua divisao cldssica, e também em sua
acepgao mais moderna, habilidade de memorizagao (mnemo-
nica). O segundo diz respeito 4 musica instrumental: embora
nos abstenhamos de exemplos musicais, consideramos, neste
trabalho, as composi¢des originadas predominantemente en-
tre os séculos XVII e XIX, e nossas ideias remetem, por ques-
toes de formagio, mais diretamente & musica para teclado.

O segundo esclarecimento indica que consideramos a ma-
sica num periodo que a abrange tanto como objeto de estudo
da Retérica quanto objeto de estudo da Estética. Nao obstante
as relacoes entre retérica e musica terem ocorrido de forma
privilegiada na musica de séculos XVI e XVII a partir das La-
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teinschulen de Lutero e o fato de ser a musica a partir do século
XVIII um objeto “exclusivo” da Estética, a musica a partir
do século XVIII nao prescinde de elementos retdricos em sua
constitui¢io, e nem deixa de possuir elementos de sua forma
composicional compardveis a expedientes retéricos.

A meméria ou arte da memoria, discutida desde a Antigui-
dade cldssica, parece ter ganhado forca no Friihneuzeit (cerca
de 1400-1750), quando surgem diversos tratados dedicados
exclusivamente a ela, como vemos no Historisches Worterbuch

der Rhetorik:

O numero de tratados mnemoénicos surgidos como partes inde-
pendentes da Retérica aumenta tao subitamente no Friihneuzeit,
que ¢ possivel falar aqui legitimamente de um florescimento de
uma ars memorativa. Tendo inicio com a invengio da imprensa,
comprovam-se, até o ano de 1700, na Europa — excetuando-se
a parte eslava — aproximadamente 800 autores que escreveram
cerca de 1000 tratados mnemonicos, dos quais se publicaram

2500 edigoes* (UEDING, p. 1053, vol. 5).

Na Antiguidade cldssica latina, as instrugoes sobre me-
moria estdo presentes predominantemente em trés obras: De
Oratore, de Marco Tulio Cicero; Ad C. Herennium libri 1V,
atribuida durante a Idade Média a Cicero, mas hoje conside-
rada de autoria an6nima, e Institutio oratoria, de Marcos Fa-
bio Quintiliano. Das trés obras, a mais importante para o es-
tudo da memdria é a Rbetorica ad Herennium (doravante RA.
ad H.), conforme vemos abaixo, de acordo com Yates (2007):

Em Roma, ca.86-82 a.C., um professor de retérica desconheci-
do compilou, para seus alunos, um manual pritico que imorta-
lizou ndo o seu préprio nome, mas o do homem ao qual o dedi-
cara. E lamentdvel que essa obra, tao importante para a histdria
da arte cldssica da meméria [...] ndo tenha outro titulo a nio ser
o pouco informativo Ad Herennium. [...] O imenso peso da his-
téria estd presente na se¢ido do Ad Herennium sobre a memoria.
Ela remete a fontes gregas de ensino da memoria, provavelmente
tratados gregos de retorica j4 desaparecidos. E o tnico tratado
latino conservado sobre o tema, j4 que os comentdrios de Cicero
e Quintiliano ndo sao tratados completos ¢ pressupoéem que o
leitor estd familiarizado com a meméria artificial e sua termino-
logia. Desse modo, ¢ realmente a principal fonte — na realidade
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2. “In der Friihen
Neuzeir steigt die Zahl der
mnemonischen  Trakrate,

die unabhiingig von
Rhetorikern  entstanden,
sprunghaft an, so daf man
hier legitimerweise von der
Bliitezeit der ars memorativa
sprechen kann. Beginnend
mit der Erfindung des
Buchdruckes, lassen sich bis
zum Jahr 1700 in Europa —
den slawischen Teil einmal
ausgenommen — rund 800
Autoren nachweisen, die
circa 1000 mnemonische
Traktate verfaPt  haben,
welchen ihrerseits in gut
2500 Druckausgaben
nachzuweisen sind“. Nossa
tradugao.



3. “Naturalis est ea, quae
nostris animis insita est et

simul cum cogitatione
nata; artificiosa est
ea, quam  confirmat

inductio quaedam et ratio

praeceptionis”. Nossa
tradugdo.

4. “Constat igitur
artificiosa memoria  ex
locis et  imaginibus.
Locus appelamus eos,
qui  breviter, perfecte,

insignite aut natura aut
manu sunt absoluti, ut eos
facile naturali memoria
comprehendere et amplecti
queamus: ut  aedes,
intercolumnium, angulum,
fornicem et alia, quae his
similia sunt. Imagines
sunt formae quaedam et
notae et simulacra eius
rei, quam meminisse
volumus”. Tradugdo de
Adriana Seabra e Ana
Paula Celestino Faria.

a tnica completa — para a arte clssica da memdria, tanto grega
quanto romana (p. 21-22).

O autor da Rh. ad H. divide a meméria em memoria na-
tural e memoria produzida pela arte, denominada por alguns
memoria artificial. Segundo ele, “[memdria] natural é aquela
situada em nossa mente e nascida junto com o pensamento;
artificial é aquela que certa indu¢do e método preceptivo con-
solidam®” (RH. AD H., p.183). Para o autor da Rb. ad H.,
aqueles que nio possuem a meméria natural podem adquirir
a memoria produzida pela arte (ou artificial) e, assim como a
memoria artificial, a natural pode ser refor¢ada por uma série
de exercitacoes.

As teorias da memoria predominantes em épocas posterio-
res & Rh. ad H. seguem a tépica de que a memoria artificial
se constitui de lugares e imagens. Ainda que se alterem — de-
vido principalmente a fatores histéricos, sociais e temporais
— as caracteristicas de lugares e imagens ao se discorrer sobre
memoria, “lugar” permanece “lugar” e “imagem” permanece

“imagem”. O autor da Rh. ad. H. nos diz:

A memoéria artificial constitui-se de lugares e imagens. Chamo
lugar aquilo que foi encerrado pelo homem ou pela natureza
num espago pequeno inteira e distintamente, de modo que pos-
samos facilmente percebé-lo e abarcd-lo com a memdria natural:
como uma casa, um véo entre colunas, um canto, um arco e
coisas semelhantes. J4 imagens sdo determinadas formas, marcas
ou simulacros das coisas que desejamos lembrar* (RH. Ad H.,
2005, p. 183).

Em principio, o método de lugares e imagens pode fun-
cionar para qualquer pessoa. Consideremos, contudo, que a
necessidade de memorizacio depois do advento da imprensa
¢ bastante diversa da necessidade que tinham os oradores da
Antiguidade. Para Yates, “a palavra ‘mnemotécnica dificilmen-
te transmite o que poderia se assemelhar & meméria artificial
de Cicero”. Em Cicero (De Oratore, 11, Ixxxvi), acerca do co-
nhecido caso de Simdnides de Ceos,’> temos:

Ele (Siménides) inferiu que pessoas que desejam treinar essa fa-

culdade (da memdria) precisam selecionar lugares e formar ima-
gens mentais das coisas que querem lembrar, e guardar essas ima-
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gens nesses lugares, de modo que a ordem dos lugares preserve
a ordem das coisas, e as imagens das coisas denotem as préprias
coisas, e devemos empregar os lugares e as imagens assim como
uma tdbua de cera sobre a qual sio inscritas letra (apud YATES,

2007 [1966], p. 18).

A interpretagdo de Yates acerca desse trecho fornecerd ma-
terial para nossa discussao acerca da memoria na performance
musical, j4 que conduz a exposigoes acerca da possibilidade de
memoriza¢io através dos 6rgaos de sentido. Vejamos:

As fontes cldssicas parecem descrever técnicas que dependem de
impressoes visuais de uma intensidade inacreditdvel. Cicero
enfatizava que a inven¢do da arte da memdria por Siménides
nao radicava apenas na sua descoberta da importincia da ordem
seqliencial para a memdria, mas também na de que o sentido
da visao ¢ o mais forte de todos os sentidos (YATES, 2007
[1966], p. 20, grifo meu).

Chama a atengao, nesta interpretacio de Yates, o fato de,
para a memdria, a visao ser considerada o mais forte de todos
os sentidos. Na Antiguidade, acreditava-se que a memoria era
uma capacidade da alma. Pitdgoras e Empédocles, por exem-
plo, atribuem a alma, através da meméria (lembranga, remi-
niscéncia) o dom de ser uma parte da verdade, um conceito
que tem consequéncias na filosofia de Platao. De acordo com
a filosofia platonica, a alma é um principio automovente que
coloca em movimento o corpo: esta alma, imortal, carrega
consigo tudo o que jd aprendeu alguma vez, sendo o ato do
aprendizado, por conseguinte, nada além de um ato de lem-
bran¢a ou meméria, como podemos ver em Souza:

Uma palavra de antigos poetas, diz Sdcrates citando versos de
Pindaro, revela que a alma ¢ imortal, ora completando uma
vida, 0 que os homens chamam de morte, ora iniciando outra,
o que se denomina nascimento. Imortal e muitas vézes nascida,
ela viu todas as coisas (lit. tudo o que é) neste mundo e no Ha-
des, e nao hd nada que nio tenha aprendido. Assim, de tudo ela
pode se lembrar, de tudo que j4 viu antes. Como a natureza ¢
homogénea, uma coisa que o homem se lembre pode levi-lo a

descobrir tddas as outras (SOUZA, 1971, p. 52-53).
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5. Simonides de Ceos,
num banquete oferecido
por um nobre de Tessalia,
honrou em um poema o
seu anfitrido, mas também
Castor e Polux. O anfitrido
disse que pagaria apenas
a metade do combinado,
sugerindo a Simoénides que
cobrasse a outra metade
dos  deuses  gémeos.
Logo depois, Simonides
foi avisado de que dois
jovens o aguardavam a
porta. Chegando ali, ndo
encontrou ninguém e, de
subito, o teto do salio em
que se realizava o banquete
desmoronou, matando o
anfitrido e todos os outros
convidados. Os corpos
ficaram tdo deformados
que nao podiam  ser
reconhecidos pelos
parentes. Simonides entdo
lembrou-se da sequéncia
em que todos estavam
sentados, identificando
aos parentes quais eram os
seus mortos.



Souza, ao discorrer sobre a teoria platonica da reminiscén-
cia, diz que, no didlogo Menon, “a alma encarna-se sucessi-
vamente e sua reminiscéncia, motivada pela interrogacao, ¢é
fundamento de ciéncia” (1971, p.55); no Fédon, “a alma nesta
vida vé os objetos sensiveis e lembra-se dos inteligiveis, e essa
reminiscéncia permite estabelecer entre os primeiros e os se-
gundos a mesma relagdo que se faz entre imagem e realidade,
entre ilusdo e verdade” (1971, p.55) e, no Fedro, “a alma decai
néste mundo e sua reminiscéncia, motivada pelo amor, é fun-
damento de filosofia, que novamente a eleva” (1971, p.55).
Reminiscéncia, lembremo-nos, pode significar, em principio,
lembranga ou memorizagao. A defini¢iao que melhor se adéqua
aos propésitos deste trabalho ¢ a segunda, jd que abrange um
conceito, para nés, de fundamental importincia: a imagem.

Para Aristételes, a memoria estd relacionada a capacidade
de aprendizado, como vemos abaixo:

(2) Por natureza, seguramente, os animais sio dotados de sensa-
¢do, mas, nuns, da sensagio nio se gera a memoria, e noutros,
gera-se. Por isso, estes sdo mais inteligentes e mais aptos para
aprender do que os que sdo incapazes de recordar. Inteligentes,
pois, mas sem possibilidade de aprender, siao todos os que nao
podem captar os sons, como as abelhas, e qualquer outra espécie
parecida de animais. Pelo contrdrio, tém faculdade de aprender
todos os seres que, além da memdria, sio providos também deste

sentido (ARISTOTELES, 1984, p.11).

Julgamos necessdrio, neste momento, mostrar que, nio
obstante relacionar a meméria a capacidade de aprendizado
e defender um conhecimento “prévio”, no que diz respeito a
reminiscéncia, Aristteles ndo aceita a reminiscéncia tal qual
concebida por Platdao, como vemos em Figueiredo:

[Conhecimento prévio] que permitird a Aristételes responder
ao paradoxo do Ménon 80d-c, pela afirmagao de que o conhe-
cimento demonstrativo de uma dada entidade supoe sempre o
conhecimento prévio da definicio dessa entidade, conhecimento
esse que ¢, relativamente a essa entidade, um conhecimento im-
plicito, que se tornard explicito durante o processo de demons-
tragio; deste modo, ao aprendermos, tornamos explicito — i.e.,
reconhecemos — algo que j4 sabfamos antes, mas apenas implici-
tamente (v.APo.],1, especialmente 71a29ss). Deste modo, Aris-
tételes pode aceitar a nogio de aprendizagem como reconheci-

144



mento, sem ter que aceitar igualmente a de reminiscéncia, tal
como ela é vista por Platdao (FIGUEIREDO, 1993p. 45).

Voltamos neste momento a discussdo acerca da primazia
dos 6rgaos de sentido. Anteriormente, de acordo com uma
citagio de Yates, apontamos que, para Cicero, o 6rgao de sen-
tido mais importante era a visao. Partindo disso, poderiamos
tragar um paralelo, ainda que superficial, entre o Arpinate e
Aristételes, jd que suas concepgdes acerca desta primazia pare-
cem coincidentes, como vemos no Livro I de sua Mezafisica:

Todos os homens tém, por natureza, desejo de conhecer: uma
prova disso ¢ o prazer das sensa¢des, pois, fora até da sua utilida-
de, elas nos agradam por si mesmas e, mais que todas as outras,
as visuais. Com efeito, nao s6 para agir, mas até quando nao nos
propomos operar coisa alguma, preferimos, por assim dizer, a
vista ao demais. A razio ¢ que ela é, de todos os sentidos, o que
melhor nos faz conhecer as coisas e mais diferencas nos descobre

(ARISTOTELES, 1984, p. 11).

Buscamos ainda em alguns filésofos epicuristas, das cién-
cias naturais, o que dizem acerca de assimila¢ao e memoria.
Epicuro, ao tratar deste tema, em sua Carta a Herddoto (46-
53), diz que “¢ realmente necessdrio assumir que algo de fora
entra em nds, e nisto vemos as formas a partir das quais for-
mulamos (interpretamos) os pensamentos®” (LONG e SED-
LEY, 2000, p. 84). Podemos inferir dai que a formulagio do
pensamento estd relacionada aquilo que se vé e, assim, que a
visao tem papel primordial. Acerca do mesmo tema, Lucrécio

(4.722-822, p.87) discorre:

Tu poderis facilmente compreender que as coisas acontecem tal
como digo do seguinte modo: nesse ponto, aquilo que vemos
com o espirito deve necessariamente suceder de maneira seme-
lhante. Demonstrei que, através das imagens que atingem meus
olhos, sempre vejo aquilo de que se originam essas imagens, por
exemplo, um ledo. Assim, poderds dizer agora que o espirito é,
igualmente, movido através de imagens de ledes e também atra-
vés de outra coisa, que ele v¢, e, de fato, com os olhos, a nao
ser que aquilo que veja tenha constitui¢io mais apurada’ (apud
LONG e SEDLEY, 2000, p. 87).
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6. “In der Tat ist es auch
notig anzunehmen, daf es
etwas von auflen in uns
Eintretendes ist, auf das
hin wir die Gestalten sehen
und Gedanken von ihnen
fassen. Nossa tradugao.

7. “(5) DaP es sich so
abspielt, wie ich sage,
kannst du folgendermafen
leicht erkennen. Insofern
das, was wir mit dem Geist
sehen, muf es notwendig
auf eine &dhnliche Weise

zustandekommen. Nun
habe ich gezeigt, daf
ich jeweils durch die

Bilder, die meine Augen
anstofen, das sehe, wovon
sie Bilder sind, z.B. einen
Lowen. Daher kannst du



nun sagen, daf} der Geist
auf dhnliche Weise durch
Bilder von Lowen bewegt
wird und ebenso durch das
andere, was er sieht, und
zwar um nichts weniger
als die Augen, aufer daf
das, was er sieht, feiner
ist*“. Nossa tradugao.

Nota-se, na cita¢io de Lucrécio, que é a visio, sobretu-
do, que permite ao espirito a formacio das imagens em seu
Amago, das quais depreende o entendimento das coisas. Ob-
servamos mais uma vez, considerando que a memdria exige
uma disposi¢io de lugares e imagens, a fun¢io primordial da
visdo para esta ciéncia.

MEMORIA DO INTERPRETE

Quanto a formacao de uma meméria auditiva — em relagio
a uma pega a ser executada pelo intérprete — poder-se-ia dizer
que ¢ formada primordialmente a partir da visio? A pergunta
nos levard a investigagoes acerca da audicio e da escuta. O
estudo de uma partitura passa, naturalmente, pela visao, pois
lemos as notas musicais. Muitos musicos desenvolvem o que
chamamos de ouvido interno e, a partir disso, torna-se possi-
vel, ao “ler” as notas (longe de um instrumento), saber como
soa a musica, ou, a0 menos, como deve soar. Essa habilidade,
contudo, nio é prépria a todos.

Discutir a primazia da visao para a memoria conduz-nos a
diversas reflexdes sobre a meméria musical. H4 relativamen-
te muitos casos de pianistas que conseguem memorizar suas
pegas com o trabalho de leitura “fora do instrumento”, mas
nao se ouve falar tao frequentemente de pianistas que tenham
conseguido memorizar as pegas apenas ouvindo-as, por exem-
plo, de uma gravacio — mesmo porque cada intérprete tem
suas individualidades, concepgoes e limitagdes. Ao ouvir uma
gravacdo de uma peca desconhecida algumas vezes, podemos
cantarolar em nossas mentes a pega toda, mesmo sem nunca
termos visto a partitura: trata-se de outro tipo de memoria
que nio interfere necessariamente na performance da musica
ao instrumento.

Epicuro, em outro trecho de sua Carta a Herddoto, diz:

Outra coisa: a audi¢do também provém de um fluxo emanado de
algo que pode ser uma voz, um som, um ruido, ou que produza
de qualquer modo uma afec¢io auditiva. Esse fluxo divide-se em
particulas constituidas de forma semelhante que mantém entre si
certa simpatia e uma unidade caracteristica, que permite que nos
remetamos ao objeto emissor, produzindo, o mais frequentemen-
te, a sensagdo que corresponde ao objeto ou, sendo, ao menos
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evidencia a existéncia de algo exterior a nés. Portanto, sem certa
simpatia resultante do objeto e que remete a ele, tal sensacio re-
presentativa nao poderia suceder® (EPICURE, 2009, p 99-101).

A “sensagao representativa’ ou “assimilacdo” relaciona-se
com certa imagem, que deve, por sua vez, ser posta num lu-
gar. Segundo Epicuro, a unidade das particulas constituidas
de forma semelhante e que guardam entre si certa simpatia
ao menos “evidencia a existéncia de algo exterior a nés”. A
memoria auditiva, # priori, também evidencia a existéncia de
algo exterior a nés — 0 som — mas, uma vez gravado no espi-
rito o resultado deste “algo exterior”, ele é dispensado. Por
outro lado, exige-se o elemento “visual”: a partitura, através
da qual os “sons”, jd “assimilados e incorporados & meméria”,
sa0 evocados.

Chegamos a uma questio que, certamente, mais contribui
para a perpetuacio de um conflito do que para sua solugio:
0 que seria mais importante para a memdria musical, a visio
ou a audigao? Talvez nao seja possivel hierarquizar os érgios
de sentido para a meméria musical. Todavia, se levarmos em
conta que, para a memoria, tudo se transforma em imagens, a
visdo seja mais importante. Ocorre que as imagens produzidas
na memoria — no caso da memorizagio de uma peca musical —
embora se deem mais comumente através da “leitura” de uma
partitura, s6 ¢ possivel a partir da produg¢io “interna” de sons
na mente do intérprete-leitor, e suas imagens, se nao sao elas
propriamente acusticas, sio predominantemente formadas a
partir dos sons, e nao da visdo. Assim vemos que o embate nao
parece passivel de solugio: tudo se forma a partir da audicio,
mas nio ¢é possivel, ao intérprete — depois do advento da nota-
¢ao musical e, principalmente, nos séculos da Idade Moderna
— imaginar o som da composicio alheia, pela primeira vez,
sem sua “representacio gréfica’, ou seja, sem a partitura, que
requer a visdo, ou seja, hd ai simultaneidade de habilidades
que envolvem os dois sentidos.

Vimos que a ars memorativa, com suas especificidades,
permite ao intérprete assimilar e memorizar os sons, forman-
do imagens nos lugares da memoria, que, por conseguinte,
possibilitarao a ele a performance de musica instrumental: em
publico ou nao, embora a execucio em publico seja mais fre-
quentemente objetivo dos intérpretes.
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8. “Autre chose:
I’audition aussi provient
d’un flux émanant de ce
qui fait entendre une voix,
un son, un bruit, ou produit
de quelque maniére une
affection  auditive. Ce
flux se répand divise em
petites masses formées
de parties semblables,
qui maintiennent a la fois
une certaine sympathie
entre elles et une unité
caractéristique, lesquelles
permettent de remonter
a l’objet émetteur, em
produisant, le plus
souvent, la  sensation
qui correspond a I’objet,
ou, sinon, en redant
simplement manifeste son
existence hors de nous.
Car, sans une certaine
sympathie issue de 1’objet
et renvoyant a lui, une telle
sensation representative ne
pourrait avoir lieu”. Nossa
tradugao



ESCUTA E MEMORIA

Passaremos neste momento a investigar o processo de es-
cuta do intérprete. Partimos do pressuposto de que os fatores
que influenciam a leitura mental de uma partitura influencia-
rio também a performance: a partir do que se planeja é que se
define como se vai executar a pega.

Em primeiro lugar, cabe observar que, ao ler a partitura,
o intérprete deve conhecer, dentre outras coisas, a estrutura
da peca que executard (género), o estilo do compositor, seus
tracos individuais e as caracteristicas gerais advindas do movi-
mento estético em que estd abrigado. Esses sao alguns fatores
externos que influenciam diretamente as escolhas criativas do
intérprete e fazem parte do todo que, mesmo involuntaria-
mente, serd parcial ou inteiramente memorizado.

Chueke, ao discutir os estdgios de escuta durante a prepa-
racio e a execugio pianistica, divide-os em trés. Em resumo,
“o primeiro envolve a escuta interior ou a ‘escuta da partitu-
ra, o segundo consiste no trabalho técnico conscientemen-
te guiado pela escuta anterior e o terceiro aborda a execugio
propriamente dita” (CHUEKE, 2015, p. 112). Para nés, é
de fundamental interesse o primeiro, a escuta da partitura,
estdgio no qual, segundo a autora, “o pianista constréi uma
imagem da obra, definindo um objetivo musical que lhe
serve de guia durante a preparagao” (p. 112, grifo meu). A
primeira pergunta dirigida a pianistas entrevistados contém
trechos de Arnold Schonberg e Robert Schumann, afirmando
que o primeiro “ensinava seus alunos a nunca tocarem uma
pega que estivessem estudando pela primeira vez antes de 1é-
-la cuidadosamente em siléncio, construindo uma imagem
sonora” (apud CHUEKE, 2015, p. 113, grifo meu) e que o
segundo “costumava dizer que os musicos deveriam ser capa-
zes de ‘escutar a partitura’.” (apud CHUEKE, 2015, p. 32).

A autora apresenta os estdgios de escuta numa ordem de-
terminada, mas nao acreditamos que o terceiro — um nivel
mais elevado, em que certas construgoes jd foram definidas
— ocorra sem o auxilio dos outros dois. Ao mesmo tempo em
que sao enumerados numa ordem distinta, parecem poder co-
existir, pois o terceiro deles somente se poderd realizar com o
auxilio dos outros dois, através da memoria.
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Se a imagem da obra nao for mantida na meméria do in-
térprete, entdo o terceiro estdgio — quando se comprova se
o intérprete conseguiu escutar a obra, de fato, cai por terra.
Trata-se, assim, de uma escuta durante a performance, e que
pressupoe dois estdgios anteriores, necessariamente MEMO-
RIZADOS. Caso contririo, o objetivo musical que lhe serviu
de preparag¢io nao ¢ alcangado.

Ao se falar de preparagio musical, ou seja, um estdgio de
escuta que prioriza a preparagio musical, lidamos com a dis-
posicao de ideias (dispositio), atrelada & memoria, ja que pa-
rece haver ai, de fato, uma organizagio das imagens em seus
loci especificos: um processo ocorrido mesmo inconsciente-
mente. Ilustra esse caso, por exemplo, um trecho da segunda
pergunta de Chueke, em relacio ao segundo estdgio de escuta,
em que ela cita Ewen (1943 apud CHUEKE, 2015, p.120)
compositor, contrabaixista e regente Kossevitzky “costumava
aprender uma obra lendo-a primeiro do comego ao fim, como
um romance, ¢ depois, relendo-a, fazia anotagdes sobre os
efeitos que desejava obter”. A releitura com anotagdes de efei-
tos a serem obtidos assemelha-se ao um trabalho de dispositio,
ou seja, organizacdo de ideias e afetos da pega a ser executada.

Nas entrevistas feitas por Chueke, o pianista Rudolf Bu-
chbinder responde a primeira pergunta — o que se busca ao
explorar pela primeira vez a partitura de uma obra que pre-
tende incluir no repertério — que um dos principios primor-
diais para se aprender uma pega é nao somente ler, mas ouvir
(CHUEKE, 2015, p. 113). Em resposta a mesma pergunta, o
pianista Alfons Kontarsky diz que um dos métodos que utiliza
para aprender uma peca “consiste na leitura da partitura, do
comego ao fim, fora do piano, aprendendo a musica ‘de ouvi-
do’ e decidindo exatamente o que quer da obra. Talvez nem
todos os detalhes, mas a grande linha fica registrada em minha
mente” (KONTARSKY, p. 116, grifo meu).

Conforme observamos a partir das respostas de Buchbin-
der e Kontarsky, ¢ possivel a formacio de uma memoria au-
ditiva e, além disso, é possivel guardar na meméria imagens
que se formam através dos sons, o que fica bastante claro,
por exemplo, quando Kontarsky afirma ficar registrada em
sua mente a grande linha (musical).

Kontarsky afirma ainda, em relagio a primeira pergunta
da entrevista, que decide na primeira leitura o que deseja de
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9. The ability to imagine
things that are not real; the
ability to form a picture in
your mind of something
that you have not seen or
experienced.

uma obra e logo comega a trabalhar os detalhes técnicos. Uma
vez que estes estdo dominados, ele tenta combind-los com o
material sonoro armazenado em sua imaginagao (1998, p.
124, grifo meu). Armazenado em sua imaginagio talvez signi-
fique, de fato, armazenado na memdria. Todavia, é interessan-
te notar como um termo pode ser substituido por outro, ou
seja, 0 termo “memoria” caberia igualmente em sua resposta, o
que serve para reforcar a relagio entre memoria e imaginagao
ou ainda, memoria e imagens, ji que “imaginagio” tem sua
raiz em “imagem”. O termo (em inglés) usado na entrevista
de Kontarsky ¢ “imagination”, definido, segundo o Merriam-
-Webster’s Advanced Learner’s English Dictionary (2008), na
primeira acep¢do, como “a habilidade de imaginar coisas que
nao sio reais; a habilidade de formar uma imagem na mente
de algo que nao se viu ou nio se vivenciou™. Isto nos leva a
pensar que o material sonoro presente em sua imaginagio &,
na verdade, um material sonoro j4 criado através da habilida-
de de formar imagens que, por sua vez, ocupam um lugar na
memoria, 0 que mais uma vez reforga a relagao entre memoria
e performance de musica instrumental.

Andrés Schiff, em sua resposta a escuta durante o ato per-
formdtico, diz que o pianista, tanto quanto o regente, deve
criar um “terceiro par de ouvidos” (apud SCHUEKE, 2015
p. 127). Aqui, o intérprete ativa a memoria musical do pri-
meiro e segundo estdgios de escuta para controlar o resultado
durante a execug¢do. Para ouvir a si mesmo, é necessdrio que
o intérprete saia de si mesmo — mas nio totalmente — e talvez
esse seja, de todos os estdgios, o mais dificil, pois o distan-
ciamento deve ser equilibrado e consciente: o intérprete deve
poder ouvir a si mesmo para controlar suas decisées com o
intuito de atingir o objetivo desejado durante a execugio e, ao
mesmo tempo, deve ouvir com neutralidade, para saber se o
que ele estd ouvindo estd sendo ouvido por outros de mesma
forma ou, pelo menos, de forma semelhante.

O distanciamento, contudo, nao pode ser tal que a exe-
cugdo se torne um protocolo de decisoes, pois dessa forma o
intérprete perde em emogio e a musica, consequentemente,
perde o interesse para a audiéncia.

O pianista Ivan Davis, em resposta a segunda pergunta
da entrevista — adequagio do objetivo planejado na primei-
ra escuta — faz uma analogia com o tipo de estudo de Maria
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Callas, e afirma: “a cantora costumava trabalhar partindo de
uma ideia geral da peca e depois cantando cada nota no lu-
gar exato, no tempo preciso, articulando bem as palavras para
chegar finalmente 4 inflexdo apropriada para cada uma. Ela
estudava sem nenhuma emogio, até se sentir segura’ (apud
CHUEKE, p. 122).

AFETOS, MEMORIA E PERFORMANCE

Considerando a ultima citagio da se¢do anterior, chega-
mos a outro ponto relacionado a nosso trabalho: a emogio
ou os afetos. Para iniciarmos nossa discussio, perguntamo-
-nos se, durante o estudo e consequente memorizagio de uma
pega, o intérprete deveria esforcar-se para memorizar também
os afetos expressos naquela pega, e se deveria, também, buscar
(re)produzir os afetos ali contidos durante sua performance.

Werckmeister (apud BARTEL 1998, p. 29) afirmava que
“a musica devia despertar, alterar e acalmar as paixoes'®”.
A discussao dos afetos remonta a Antiguidade cldssica. No
ambito da musica, eles passam a ter uma defini¢ao mais espe-
cifica do que “emogoes”.

Concordamos com essa visdo, de que a musica deva des-
pertar afetos ou emogoes. Os afetos sdo discutidos desde a An-
tiguidade e tém um papel fundamental na masica de séculos
XVII e XVIIL.

A discussao sobre os afetos em musica, com base na reté-
rica cldssica, destaca-se principalmente nos estudos musicais
dos séculos XVI e XVII, por meio das inovagoes no curriculo
das Lateinschulen idealizadas por Lutero, quando se procurou
dar 2 musica o0 mesmo tratamento dado ao texto: é de onde
vem o conceito musica poetica, que se distingue da musica the-
oretica e da musica practica.

O termo afeto ¢ a tradugio latina de pathos. O vocibu-
lo paixdo, advindo também de pathos, adquiriu, ao longo do
tempo, um significado mais religioso (por exemplo, Paixio de
Cristo), mas ainda se fala de paix6es para se referir a afetos. O
sentido patolégico (palavra também oriunda de pathos) dos
“afetos” fica claramente expresso na interpretagao latina deste
vocdbulo por Cicero, que o reproduz (ou traduz) por pertur-
batio animi, ou seja, perturbagio da alma.
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10. “Werckmeister
asserted  that  music
“is ordered to arouse,
correct, alter, and calm
the passions, p. 29. In:
Andreas  Werckmeister,
Musicalisches Send-
Schreiben (Quedlinburg,
1700, p. 11)”. Nossa
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11. “The

affective

Baroque
musical devices
were considered learnable
and teachable, analogous
to  the

and  rhetorical-linguistic

mathematical

aspects of music theory.
In order to have access
to and take advantage of
musics affective power, it
was considered possible
to undertake a rational
analysis of music and to
objectively identify its
God-given  power.  The
German Baroque composer
the act of
composition as a
rather than an aesthetic
undertaking”.
traducio.

still  viewed
craft

Nossa

No preficio a Retdrica das Paixoes — nome dado ao segun-
do livro da Retérica de Aristételes, numa edigao especial —,
Meyer, no prefécio, define do seguinte modo a paixio:

A paixao é decerto uma confusio, mas ¢ antes de tudo um estado
de alma mével, reversivel, sempre suscetivel de ser contrariado,
invertido; uma representagio sensivel do outro, uma reagio a
imagem que ele cria de nés, uma espécie de consciéncia social
inata, que reflete nossa identidade tal como ela se exprime na
relagio incessante com outrem (MEYER, 2000, p. XXXIX).

Temos que levar em conta que, no 4mbito da musica, e
aqui nos referimos de forma especial aquela composta entre os
séculos XVI e XVII, a teoria dos afetos ou, ainda, o seu “en-
sino”, remetia a teoria médica grega antiga, como, por exem-
plo, os escritos sobre as enfermidades sagradas de Hipdcrates.
De acordo com as teorias antigas, hd quatro temperamentos
humanos distintos: o melancélico, o sanguineo, o colérico e
o fleumdtico, cada um com suas peculiaridades, como, por
exemplo, elementos, atributos, estagio do ano, afetos etc.

Em relagao aos expedientes afetivos musicais, Bartel afirma:

Os expedientes afetivos musicais podiam ser ensinados e apren-
didos, analogamente aos aspectos matemdticos e retérico-lin-
guisticos da teoria musical. Com o intuito de ter acesso ao poder
afetivo da musica e tirar proveito deles, considerava-se possivel
empreender-se uma andlise racional da musica e a identificar ob-
jetivamente o seu poder dado por Deus. O compositor alemao
do Barroco considerava o ato de compor mais como uma arte do
que como uma tarefa estética'’ (BARTEL, 1998, p. 34).

Desta citagao interessa-nos o termo andlise racional. Com
isso, quer se dizer que a construgio musical era objetiva. A
época nio predominava a concep¢io de inspiragao para com-
por, algo mais préprio ao Romantismo: através do programa
de preceito, exemplo e imita¢io, a arte de composi¢ao no Bar-
roco alemio é um processo mais objetivo que subjetivo, assim
como se torna mais objetiva e racional a inclusao de afetos na
composicio. Resta saber se a objetividade predominava tam-
bém no campo da performance.

Naio dirfamos que hd uma oposi¢ao entre a musica renas-
centista e a musica barroca. Nao podemos apontar as diferen-
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cas ou, ao menos, uma diferenca que seja importante para
nossa discussio, sem levarmos em conta o contexto de cada
um dos periodos: no Barroco, a musica instrumental ganha
terreno, e assim comegam a surgir os primeiros concertos para
instrumentos, algo que continuaria até o Romantismo. A di-
ferenga nas composicoes da Renascenca para o Barroco que
queremos apontar aqui diz respeito aos afetos. Bartel diz:

Embora o papel afetivo da musica tenha se mantido fundamen-
tal na Renascen¢a quanto no Barroco, o entusiasmado espirito
do Barroco exigia uma expressividade intensificada. O equilibrio
entre texto e musica — préprio da Renascenca — foi incomodado,
resultando num maneirismo musical que exagerava a fungio da
expressao do texto para além dos limites do ideal artistico renas-
centista. Enquanto a Renascenga buscava representar uma visio
equilibrada dos afetos, o Barroco pretendia despertar e mover
o espirito humano a esses extremos passionais. A musica devia
criar ativamente os afetos pretendidos, e nio refleti-los de forma
passiva. As composi¢oes deviam tanto representar quanto des-
pertar os afetos no ouvinte. Ao objetivo affectus exprimere, da
Renascenca, o Barroco acrescentou o de affectus movere'* (BAR-

TEL, 1998, p. 32).

Vemos, assim, que o papel do compositor barroco se dife-
rencia do papel do compositor renascentista principalmente
com relagdo a seu ponto de chegada: o ouvinte, e nao mais o
texto em si, pois ¢ sua funcio, através dos afetos contidos na
musica, levar o ouvinte a sentir as mesmas emogoes.

No entanto, tratar um afeto de forma tdo racional a ponto
de acreditar que possa levar a0 mesmo estado emocional to-
dos os ouvintes seria senso comum — embora isto seja de fato
esperado —, pois a recep¢do musical depende, inclusive, de
quanto o ouvinte consegue escutar e de todas as suas outras
referéncias, pessoais e musicais. Além disso, devemos consi-
derar que existem, segundo os gregos antigos, quatro tipos de
temperamentos diferentes, que indicamos acima. De acordo
com o seu temperamento, cada um receberd de forma dife-
rente o afeto expresso na musica. A esse respeito, Bartel diz:

As diferentes reacoes dos ouvintes ao ouvirem a mesma musica
também era racionalmente explicada. Os temperamentos osci-
lantes de individuos diferentes os predisporiam a rea¢oes mais
fortes em relagio a diferentes afetos. Por exemplo, uma pes-
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12.  “Although the
affective role of music
remained fundamental
throughout ~ both  the
Renaissance  and  the
Baroque eras, the

exhilarated spirit of the
Baroque called for a
heightened expressiveness.
The Renaissance balance
between text and music was
disturbed, resulting in a
musical mannerism which
exaggerated the role of
text expression beyond the
limits of the Renaissance
artistic ideal. While the
Renaissance  sought to
portray a balanced view
of the affections, the
Baroque wanted to arouse
and move the human
spirit to this passionate
extremes. Music  was
actively to create the
intended affections, not
just passively reflect them.
Compositions were to both
portray and arouse the
affections in the listener.
To  the  Renaissance
affectus  exprimere  the
Baroque added affectus
movere”. Nossa tradugdo.



13. “Listeners  different
reactions to hearing the
same
rationally explained. The
varying temperaments of
different individuals would
predispose them to stronger

music  was also

reactions  to  different
affections.  For example,
a  melancholic  person

would react much more
readily and vehemently
to  melancholic
than would someone of a
choleric character”. Nossa
traducio.

music

soa melancolica reagiria muito mais pronta e veementemente a
musica melancélica do que alguém com um cardter colérico®

(BARTEL, 1998, p. 39).

Em consonincia com o que se apresenta na citagao anterior,
Lima, ao discutir a Retdrica de Aristdteles, aponta-nos que:

o Estagirita observa a importancia de o orador saber despertar em
cada auditdrio a paixio que melhor sirva aos interesses de seu dis-
curso, pois os mesmos fatos podem ser assimilados em diferentes
sentidos, dependendo da situagao e conforme possiveis disposi-
¢oes distintas de sentimentos do ouvinte (LIMA, 2011, p. 101).

Basta compararmos a figura do intérprete musical a do
orador para percebermos que também ele deve se preocupar
com o tipo de publico (cada auditério). Acreditamos que as
“possiveis disposicoes distintas de sentimentos do ouvinte”
remetem-nos aos ‘temperamentos oscilantes de individuos
diferentes” e, no caso da musica, nio lidamos com o interesse
do discurso (musical), mas, de modo direto, com sua prépria
esséncia.

Questionamo-nos, aqui, se o intérprete, possuidor — tanto
quanto seu publico — de um cardter, de uma personalidade e
de um temperamento especifico, deve programar suas emo-
g¢oes, no ato da performance, para (re)produzir ou (re)criar a
sequéncia de afetos presente na peca a ser executada. Essa pro-
gramacao de sua emogao pode se referir a uma “memorizacao”
de um quadro de emogées que ocorrerd em determinada se-
quéncia. Assim, é possivel falarmos aqui de “memorizagio de
afetos” com vistas & performance musical. Se considerarmos
que o principio da musica, principalmente da musica renas-
centista e barroca, é despertar e mover os afetos, parece nio
restar outra opgao ao intérprete: terd, realmente, de planejar,
em seus estdgios de escuta e memorizacio, como esses “afetos”
serdo despertados através de sua performance.

Ao buscar o planejamento dos afetos a serem desperta-
dos, movidos, o intérprete deve, em primeiro lugar, ater-se
a0 “tipo” de composi¢ao ou material composicional: vemos af
outro elemento de ligagao entre a musica e a retérica, a saber, o
género do discurso, definido pelos elementos que o compdem.
Sobressai aqui o principio da adequacio, ou seja, o intérpre-
te deve despertar determinados afetos e de certo modo que
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nao seja divergente do tipo de composi¢io que tem em maos.
Ele nao apenas deve controlar como despertard os afetos, mas
também suas préprias paixoes, para “atingir” a audiéncia. Veja
a possibilidade da compara¢io com o que diz Lima:

Por outro lado, o retor também precisa ter dominio de si mes-
mo a fim de nao sentir paixdes que nio estejam condizentes
com o discurso por ele proferido. Diante de tal importancia que
a paixdo assume, Aristételes propoe que ela seja racionalmen-
te identificada e orientada pelo retor, e que os sentimentos do

auditério sejam colocados em sintonia com as ideias que ele (o
retor) defende (LIMA, 2011, p. 102).

O terceiro estigio de escuta — o ato performdtico — exi-
ge do intérprete a meméria da sequéncia de afetos que quer
despertar, em consonéncia com a natureza da pega e com os
seus objetivos dos estdgios anteriores de escuta. Ao que pare-
ce, é possivel haver uma “relativizacio” dos afetos pelo filtro
de suas préprias emogoes ou paixdes: do estado emocional
do intérprete no inicio de sua performance depende de que
modo e com que intensidade os outros afetos serdo desperta-
dos durante a execucdo. Assim, parece ndo ser prudente que o
intérprete inicie num estado emocional alterado; antes, parece
ser necessario, no processo de “relativizagio”, o uso da razio.
Vejamos como isso ¢ indicado por Lima:

Sobre a importincia da razdo na orientagdo das paixoes, Aristé-
teles (Ret. I1I, VII, 10), ap6s dizer que o orador deve antecipar-
-se, prevendo a censura dos outros, propoe alguns remédios para
evitar excessos e inconvenientes estilisticos. [...] O fildsofo deixa
clara a importincia de um autocontrole emocional, podendo
este reverberar na disposi¢ao do corpo e da voz, que s6 é possi-
vel naqueles cuja racionalidade é preponderante, pois é preciso
ter a razio sempre atenta e pronta para evitar inconvenientes
que possam desvirtuar as préticas discursivas. Ocorrendo assim,
harmonizando a relagio entre intelecto e paixdes, o ser humano
tende a sentir que essas duas instincias sio complementares entre
si na busca pela felicidade. Em outras palavras, é preciso manter
as paixoes em equilibrio para pensar com lucidez; é fundamental
pensar com lucidez para manter as paixoes em equilibrio (LIMA,
2011, p. 110-111).
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E como o mesmo procedimento se reflete na arte musical,
segundo Carl Philipp Emanuel Bach em seu Ensaio sobre a ma-
neira correta de tocar teclado:

§13.Um miusico nio provoca emogdes se nio estiver emocio-
nado: ¢ indispensdvel que ele se coloque em todos os afetos que
quer evocar nos seus ouvintes e dé a entender seus sentimentos,
para poder compartilhd-los melhor. Em trechos doces e tristes,
ele deve ficar doce e triste. Deve-se ver e ouvir isso. Deve-se to-
mar muito cuidado aqui para nio retardar e arrastar demais.
Facilmente se incorre nesse erro, através de muito afeto e melan-
colia. O mesmo ocorre com trechos animados, alegres, ou de ou-
tros tipos, em que o musico deve se colocar nesses afetos. Logo
que ele exprimiu uma ideia, surge outra e, assim, sem cessar, ele
deve transformar suas paixodes (BACH, 2009 [1753], p. 137).

Como percebemos do final da citagio, “logo que ele ex-
primiu uma ideia, surge outra e, assim, sem cessar, ele deve
transformar suas paixoes’, o intérprete, no ato da performan-
ce, precisa ativar a memdria musical — que inclui os afetos me-
morizados —, devendo estar num estdgio intermedidrio entre a
emogao e a razio, preparado para “transformar suas paixoes”,
conforme exigido pela composicao que executa.

Ainda que alguns sejam tentados a sustentar o pensamento
de que o intérprete — assim como o orador e assim como o ator
— simula uma sequéncia de afetos (emog6es) de forma plane-
jada, sem se envolver de fato com o que faz, outros afirmam
que, sem se emocionar, o intérprete nao consegue transmitir a
“verdade” da musica que executa. Parece-se exigir do intérpre-
te que conduza os ouvintes pelos mesmos caminhos trilhados
com o auxilio de suas emogdes, ou seja, auxilio das emogoes
que desperta em seus ouvintes, e que devem, ao que parece,
ser as mesmas do préprio intérprete. Lima, ao discorrer so-
bre caracteristicas especificas da narracio de acontecimentos,
indica que a audiéncia deve sentir as mesmas emogdes que o
orador, como vemos abaixo:

Isto (narrar acontecimentos passados como se estivessem presen-
tes) implica em um conhecimento acerca das paixées e de como
elas podem ser movidas pelo discurso. Esse conhecimento nao ¢
mero coadjuvante entre os elementos da triade aris, pois a sua si-
bia aplicacio pode ocasionar a aproximacao entre os sentimentos
dos vdrios participantes de um auditdrio, estreitando também

156



a distAncia entre o retor e os seus ouvintes. Nessa perspectiva,
o objetivo do retor é fazer com que todos os presentes sintam-
-se imbuidos da mesma paixdo que por ele (orador) é sentida.
[...] Assim, o ideal é que a retdrica desperte e conduza a paixio
que se harmoniza ao discurso e, a0 mesmo tempo, quanto mais
presente se faz a paixdo, mais ela inspira o préprio discurso que
a despertou (LIMA, 2011, p. 102).

No ambito musical, Carl Ph. E. Bach (2009) demonstra
sua exigéncia para com o intérprete — em relacdo a despertar
nos ouvintes afetos semelhantes aos seus — no seguinte trecho:

§14 Da quantidade de afetos que a musica pode evocar, perce-
bem-se os dons especiais que um musico perfeito deve possuir
e a grande sensibilidade com que ele os deve empregar se qui-
ser levar em conta os ouvintes, a percep¢io que eles terdo do
verdadeiro cardter de sua execugio, o lugar e outros fatores. A
natureza deu tal diversidade & musica, que todos podem parti-
cipar dela; portanto, todo musico deve, tanto quanto possivel,
satisfazer todo tipo de ouvinte (BACH, 2009 [1753], p. 137).

ALGUMAS PALAVRAS

O objetivo principal deste trabalho foi, como vimos, tra-
car uma relagio entre memdria, afetos e a performance mu-
sical. Para tanto, langamos mio de investigacoes acerca da
memoria, predominantemente na Rh. ad Herennium, de au-
toria an6nima, obra mais importante para esta quarta parte
da Retérica (de acordo com sua divisio cldssica), conforme
apontado por Yates (2007), porém buscamos apoio também
na filosofia antiga, com base principalmente no Livro I da
Metafisica de Aristételes e no que estudiosos dizem acerca da
teoria da reminiscéncia em Platdo e neste tltimo filésofo.

Uma vez tendo discorrido sobre a meméria, deixando
transparecer ainda um principio de discussio sobre a impor-
tancia dos 6rgaos de sentido, passamos a investigar os estdgios
de escuta, com base em Chueke (2015), cujo trabalho nos
trouxe comentdrios de aclamados pianistas sobre os estdgios
de escuta.

Acreditamos que, na musica poética, os afetos sio mais
perceptiveis, j& que essa musica sempre ¢ “acompanhada’
de um texto e, desse modo, reflete os afetos dos poemas ou
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textos que lhes servem de base. Fomos um pouco além em
nossas investigacoes e extrapolamos, por essa razio, o perio-
do especifico da musica poética. Todavia, com isso pudemos
demonstrar que acreditamos que a musica, mesmo a partir do
século XVIII, ainda que considerada por grandes estudiosos
um objeto “exclusivo” da Estética, nao estd vazia de elemen-
tos que podem ser concebidos ou percebidos como retéricos,
principalmente no tocante as expressivas figuras.

Assim, com as respostas dos pianistas entrevistados por
Chueke (2015), introduzimos paulatinamente a discussio so-
bre os afetos, ao que parece, “planejados” nos estdgios de escu-
ta e, por conseguinte, “memorizados’. A grande pergunta de
nossa investigagao foi se o intérprete, no ato performdtico, (re)
produz um sequéncia de afetos “memorizada”, chegando a um
ponto, para nds, crucial: reunir na discussio as consideragoes
acerca de memoria e afetos (e memorizacio de afetos) no ato
performdtico, tendo-nos apoiado, para isso, principalmente
em Bartel (1998), Lima (2011) e Carl Ph. E. Bach (2009).

Se podemos apontar alguma conclusio, ¢ a de que o intér-
prete memoriza, naturalmente, a sequéncia de afetos presente
na obra que executard, e que deve buscar um meio termo entre
emogao e razao para, conscientemente, transmitir os afetos da
pega que executa durante sua performance.

A “performance” ¢é resultado de um processo anterior ao
“ato performdtico”: remonta a um planejamento de que fazem
parte a memdria e os afetos: a memoria, na medida em que
o préprio ato de leitura de uma partitura remete a imagens
(actsticas ou formadas a partir do som) para a produgio de
novas imagens em lugares especificos nessa mesma memdria.
Ou seja, a memoria pode se reorganizar ou se dilatar durante
a leitura de uma partitura. No caso de uma leitura longe do
instrumento, o elemento primordial é a meméria, onde estao
armazenados os sons e as imagens acusticas ou produzidas a
partir de sons (internalizados).

Existe uma relagdo estreita entre a criagdo de imagens na
memboria e os afetos, pois os afetos condicionam a criagio das
imagens: ¢ a partir deles, principalmente, que o intérprete, no
ato de leitura, define seus critérios de interpretacio da pega
a ser executada. E os afetos do intérprete, que interferem no
planejamento de seu objetivo para a pega, condicionam-se,
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por sua vez, aos afetos préprios a este intérprete, que possui
certo temperamento.

As escolhas do intérprete, de tipos de toque para trechos
isolados ao tipo de construgio frasal, devem estar em conso-
nancia com os afetos da pega a ser executada, se se pretende,
através deles, mover aquele que ouve.

Essas escolhas, dependentes dos afetos, remetem a me-
moria do intérprete, que terd de evocar imagens actsticas ou
provenientes do som para que os afetos da peca sejam devida-
mente produzidos.

Assim, no ato performdtico de musica instrumental, a me-
méria — incluindo-se ai a meméria das imagens criadas para
a sequéncia de afetos da pega em execugio — é imediatamente
acessada. Parece-nos que, para que se execute com certa dis-
tingdo uma pega, ¢ necessdrio que se busque um ponto de
equilibrio entre razdo e emocio: este ponto conduzird a reali-
zagio ([re]criagio) dos afetos presentes na musica executada.
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ELABORACAO MENSURAL E MOTIVICIDADE
NO AGNUS DEI DA MISSA LHOMME ARME
SUPER VOCES MUSICALES DE
JOSQUIN DESPREZ

Carlos C. Iafelice’

RESUMO:

Este trabalho consiste na andlise das elaboragoes mensurais e as-
pectos da periodicidade motivica presentes no Agnus Dei da Missa
Lhomme Armé Super Voces Musicales de Josquin Desprez. A andlise é
fundamentada a partir dos apontamentos sobre cAnones mensurais
realizados por Glareanus (Dodechocordon, 1547), Bellermann (Men-
suralnoten und Taktzeichen des XV, und XVI. Jahrhunderts, 1906),
Apel (The Notation of Polyphonic Music 900-1600, 1949) e por meio
dos conceitos da ‘Motivicidade’ de Joshua Rifkin e ‘Agrupamentos
Sonoros Plenos” de Marcos Pupo Nogueira, elucidando caracteristi-
cas das estratégias composicionais utilizadas pelo compositor.
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ABSTRACT:

This work consists in analysis of the mensural elaborations and
aspects of motivic periodicity present in the Agnus Dei from the
Missa Lhomme Armé Super Voces Musicales by Josquin Desprez. The
analysis is based from the appointments on mensuration-canons
made by Glareanus (Dodechocordon, 1547), Bellermann (Mensural-
noten Taktzeichen und des XV. Und XVI. Jahrhunderts, 1906), Apel
(The Notation of Polyphonic Music 900-1600, 1949) through of con-
cepts of ‘Motivicity’ by Joshua Rifkin and ‘Agrupamentos Sonoros
Plenos’ by Marcos Pupo Nogueira, elucidating characteristics of
compositional strategies used by the composer.
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2. Termo cunhado por
Howard Mayer Brown
(Music in the French Secular

Theater, 1963,  p.105-
113), que denota “uma
ramificagio da  musica

popular monofénica que
reflete a vida cotidiana

urbana e rastica, ainda
que nio haja nenhuma
implicacao que tais
composicoes tenham
circulado  exclusiva  ou
principalmente em
drea  rurais,  seguindo
supostamente padroes

(ritmo e texto) de cangoes
folcléricas.

3. DPara mais informagoes,

cf. DISNEY (2008).

4. No entanto, o quodlibet
an6nimo  citado  por
Tinctoris em Proportionale

de 1476),
belle/L’homme

(incompleto  no

(escrito antes
@] rosa
armé,
manuscrito E-E Iv.a.24, de
¢.1460), ¢é frequentemente
considerado o uso mais
antigo da
um  contexto  polifonico
(FALLOWS, 2001, p. 627).
Outros dois guodlibets sao
citados: com Dung aultre
amer, de Basiron, e com
1l est de bonne heure né, de
Japart (FALLOWS, 2001,
p.628)

melodia em

CONTEXTO: ATRADICAO DA MISSA LHOMME ARME

A utilizagio da cangdo francesa ou “chanson rustique™
Lhomme armé, por cerca de quarenta Missas ao longo de 1450
a 1600, consolida-a como a mais significativa fonte para o
cantus firmus para esta forma. A popularidade do uso desta
melodia, consequentemente, atraiu muitas teorias sobre a sua
aplicagao recorrente & Missa, podendo estas ser sintetizadas em
duas questoes principais, conforme aponta Lewis Lockwood:
(1) sua origem e possiveis ressignificincias da melodia e texto
em um contexto religioso; (2) identificagao e agrupamento de
sua utilizagdo em elaboragées polifénicas a partir do sec. XV
(LOCKWOOD, 1974, p. 99).

A atribui¢io da monofénica Lhomme armé ao cancioneiro
popular é apoiada principalmente pelo cardter textual e estru-
tura ritmica simples, em cuja declamagio sildbica ¢ baseada,
manifestando “uma possivel variagao das formes fixes que do-
minaram a chanson cortesi do século XV” (LOCKWOOD,
1974, p. 99). O texto que exalta o sentido do ‘temor ao ho-
mem armado que tem sido proclamado’, possibilita também
uma recontextualizagio religiosa como encontrada em Dum
sacrum mysterium/Missa ['homme armé, de Johannes Regis;
através dos fropi textuais e adigbes ao cantus firmus em honra
a Sao Miguel Arcanjo Nesta, Regis o denota como o préprio
“homem armado”.> A possibilidade de um duplo contexto
também pode ser observada pelo cardter do contorno melédi-
co, em semelhanca as tipicas quintas e oitavas dos instrumen-
tos naturais da familia dos metais de conotacao tanto biblica
quanto militar, facilitando possiveis interpolacoes entre os
dois sentidos.

De acordo com Fallows, a melodia e o texto sobreviveram
integralmente somente no manuscrito de Ndpoles (I-Nn VI
E 40), apesar do material ser expresso na utilizagio de um
quodlibet ou ‘chanson combinativa’, 1/ sera pour vous conbatu/
Lhomme armé, de 1463, atribuido a Robert Morton.* Por
outro lado, Pietro Aron em seu tratado, 7hoscanello (1523),
atribui a composicao da melodia & Antoine Busnoys, ainda
que nio haja outros documentos conhecidos que concordem
neste aspecto.

Agravadas pelas dificuldades na datagio documental no
século XV, hd controvérsias na atribui¢io da primeira Missa a
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utilizar a melodia Lhomme armé. Entre os possiveis usos ini-
ciais, entre cerca de 1450 a 1475, constam: Du Fay, Ockghem
(como apontado por Cerone em £/ melopeo, 1613, 11, p. 756),
Busnoys (como afirmado por Aron em 7hoscanello, 1523),
Regis, Faugues. Caron, Tinctoris e as seis missas andnimas
encontradas em Népoles (I-Nn VI E 40). De 1475 a 1500,
aponta-se: Baziron, Obrecht, Josquin (com duas Missas), Bru-
mel, Compeére, Vaqueras, Faffurius (perdido) e De Orto. Uma
vez que ndo hd a recorréncia precisa da melodia em duas mis-
sas, assume-se que “possua origem nio escrita e monofonica’
(FALLOWS, 2001, p.627).

No artigo, Imitation Canons on Lhomme Armé (1950),
Wili Apel traga um panorama e particularidades do uso do
canone nas Missas Lhomme armé, pontuadamente até Pierre
de la Rue (c.1518). Com ordem cronoldgica aproximada, o
autor entende que Guillaume Faugues, da escola de compo-
sicao de Du Fay, fora o primeiro compositor a utilizar o pro-
cedimento do cAnone em uma missa Lhomme. Como aponta
Apel: “todas as se¢oes da missa [de Faugues] tém um cinone
do cantus firmus entre o tenor e o altus, exceto em certas par-
tes do Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei”, que sio notadas
somente no tenor - deixando a realizagao da segunda voz (em
canone) a cargo do executante (1950, p.369). Apel também
cita o compositor Johannes Regis, que, embora empregue o
tratamento candnico uma quinta abaixo, realiza-o com pe-
quenas variantes de pausas e algumas notas inflexionadas;
logo, o compositor ndo emprega a notagio de “duas vozes em
uma’ como Faugues. No caso de Ockghem, apesar de exten-
samente conhecido pela utilizagio de cAnones, nio o utiliza
de fato, aplica apenas segmentos da melodia que sdo realizadas
em imitagdo ao préprio tenor.’

Embora Apel cite outros autores e alguns dos seus res-
pectivos procedimentos candnicos na Missa Lhomme Armé,
particularmente Mabrianus de Orto, nota que ele possui rela-
¢30 “muito préxima a Josquin”, ¢ tendo ingressado no mesmo
coro que este (Capella Sistina) em junho de 1489 (RODIN,
2007, p. 312). Além disso, como afirma Rodin, um exame
mais detalhado das composicoes de Josquin, com relagao as
de De Orto, revela uma série de “empréstimos” composi-
cionais (RODIN, 2007, p. 319). Se comparado aos outros
compositores da Missa Lhomme armé, De Orto incorpora no
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5. Procedimento que serd
denominado de “imitagdo
candnica” em incidéncias
no Agnus Dei de Josquin,
analisado neste trabalho,
j& que tais incidéncias
implicam em uma “breve
imitago estrita’.



6. Rodin

menos

aponta  ao
trés  importantes
associagoes: (1) em
fevereiro de 1489, Josquin
nomeia De Orto como seu
procurador na concessio do
beneficio concedido pela
igreja parisiense de Saint-
Aubin. Como membro da
curia, De Orto “ajudou
a Josquin a navegar pelo
labirinto  burocrdtico que
sistema  de
(2) Ambos
reescreveram  0s
no manuscrito VatS 15, do
inicio de 1490, indicando
uma colaboragio
na adigio de versos; e (3)
evidéncia que o assim
denominado  Escriba B
(VatS 35, VatS 41 e de
maneira exclusive em VatS
197) realizava c6pias apenas
de ambos os compositores

(RODIN, 2008, p. 319).

constitufa o
beneficios”;
motetos

mutua

7. No caso especifico
desta Missa, como premissa
técnica, o autor se incube
da realizagio da melodia
Lhomme Armé em todas
as notas do hexacorde
natural, dando origem a
complemento no titulo,
super voces  musicales —
caracteristica estrutural
exclusivas da versio de
Josquin, embora De Orto
apresenta a melodia em
quatro  das seis alturas
do hexacorde — mais um
indicio ~ significativo  da
ligagio entre ambos os
compositores (RODIN,
2007, p. 324)

8. De acordo com
a  pesquisa de Anne-
Emmanuelle  Ceulemans,
duas listas sio realizadas,
dividas em

sendo estas

fontes manuscritas e
publicadas.  De

com o Census-Catalogue

of Manuscript  Sources of

acordo

cAnone estdgios mais avancados em sofisticagio mensural do
que aqueles empregados até entdo. Posteriormente, Josquin
aplica muitos artificios semelhantes aos usados por De Orto,
principalmente em sua Missa Lhomme Armé super voces musi-
cales (1492-1495); Rodin considera, entre os mais relevantes,
particularmente dois aspectos: (1) o uso da melodia Lhomme
armé cantada em notas “erradas” do modo — apresentando a
melodia em multiplas alturas; (2) a utilizagao de sinais para al-
teracdo métrica, para o aumento ou diminui¢io da proporgio,
sem o uso de instrucoes verbais — De Orto utiliza dez sinais de
mensura ao longo da missa, enquanto que Josquin utiliza oito
(RODIN, 2007, p. 322-323).

Portanto, a partir dos aspectos da técnica e estrutura com-
posicional encontradas na versao de De Orto, sugere-se que
Josquin se utiliza das mesmas estratégias no intuito de intensi-
ficar ou expandir mecanismos e procedimentos utilizados por
compositores em versdes anteriores da Missa.”

GLARFANUS, BELLERMANN E APEL: TRES
POSICIONAMENTOS SOBRE A ELABORACAO
MENSURAL NO AGNUS DEI II

A Missa Lhomme armé super voces musicales é a primeira
obra na coletdnea (Missarum) da publicagao das missas de
Josquin por Petrucci (1502). Apesar da grande popularidade
gerada por esta publicacio, o primeiro manuscrito, da Biblio-
teca Apostolica Vaticana (VatS 197), é de 1492-1495. O gran-
de sucesso desta obra pode ser medido no grande nimero de
publicagdes e manuscritos,® bem como as frequentes citagoes
em trabalhos teéricos, inclusive no sec. XV1.

Dividido em trés partes, o Agnus Dei exerce particular in-
teresse com relagdo a elaboragao mensural. Especificamente na
segunda parte, Josquin escreve um cAnone-mensural:’ a partir
de uma linha escrita, derivam-se as outras duas por uma rela-
¢ao proporcional especificada somente através dos simbolos de
mensura. Embora nao seja indicada nenhuma inscri¢ao poé-
tica ou regra (cinone, no sentido literal), no manuscrito mais
antigo encontra-se o termo “77initas’ - uma clara mengdo a
Trindade crista, que, no entanto, também se refere a expansio
para as trés vozes (fig.2). Outras fontes também utilizam algum
termo para indicar o mesmo processo; ainda que diferentes,
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todas possuem a mesma alusio a Trindade, como a evidente,
‘Sancta trinitas, salva me’ (Basel EIX.25), e outras que denotam
o aspecto técnico do cAnone como, ‘7ria in unum’, por Petrucci
(1502) e “Tres in unum’, por Cerone (El Melopeo, 1613, p.22).

No entendimento de Apel, a voz intermedidria do cAnone
do Agnus Dei 11 assegura o valor integral (integer valor) ou a
referéncia do zactus representada pela semibreve (S) (1950, p.
180). A voz inferior é escrita em proportio dupla (S = minima)
e a voz superior em diminutio tripla, o qual trés ‘S’ sdo iguais
a uma de integer valor (fig. 1). Uma possivel resolucio a par-
tir deste principio ¢ apresentada na fig. 3, optando-se pela
permanéncia dos sinais mensurais e propor¢ao originais — ao
contrdrio de Apel que padroniza todas as vozes sob apenas
uma unica férmula de compasso (fig.6).
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Fig. 1. Relagio de proporgio entre as vozes de acordo com os sinais.
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Fig. 3. Possivel resolucio do Agnus Dei 11, conforme editado por A. Smijers

(1957).
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Polyphonic ~ Music ~ 1400-
1550 (American Institute
of Musicology, 1979 -
1988), dezoito manuscritos
até 1550 contém a Missa
Lhomme Armé super voces
musicales, ~ em  alguns
casos de maneira parcial.
De acordo com o RISM
(Répertoire international des
Sources musicales), até 1600,
oito fontes foram publicadas
(CEULEMANS, 2000, p.
31-32).

9. De acordo com Rodin,
¢ o ‘primeiro’ antes de 1500

(RODIN, 2012, p.247).



10.  Eggebrecht (1996, p.
23) descreve a acepc¢io da
terminologia utilizada por
Glareanus como “Betonung
des Ingeniums” ou a “énfase
na engenhosidade”. De
maneira similar, SCHILZ
(2015, p. 237)
“sobre a engenhosidade dos
compositores
polifénica”.

traduz:

da mdsica

Além do cinone mensural contido na segunda particio, a
elaboracio da escritura do fenor ou cantus firmus na primeira
e terceira parti¢do do Agnus Dei também possuem relagoes de
proporgao, se comparadas as outras vozes. Presume-se que a
escolha do uso deste procedimento esteja ligada ao processo
de ‘aumentagao’ ritmica que fornece uma ampliagao dos valo-
res ritmicos caracteristicos do tenor, sem que haja o emprego
de valores longos na notagao ritmica. Na tabela 1, observa-se
a proporgio entre o tenor e as demais vozes em todo o Agnus
Dei: 2:1 no Agnus Dei I, e 4:1 no Agnus Dei 111. Na primei-
ra partigio, ressalta-se a escolha do tenor em prolatio perfec-
ta, e, posteriormente, a mudanga para o tempus imperfectum
com prolatio perfecta, em contrapartida & prolatio imperfecta
(tempus perfectum) das outras vozes - ainda que, em todos os
movimentos da Missa, o tenor receba sinais com proporgoes
distintas das outras vozes, em sua maior parte, na razio 2:1.

Secao Nota Segmento Mens. Mens. Relacao
inicial do c.f. Prevalecente Tenor
Angus Dei 1 g AB o 0,¢ 2:1
Angus Dei T (a 3) - - [¢)s/cr¢ - -
Angus Dei 111 a ABA’ ¢ 0,.¢,0 4:1

Tab. 1. Tratamento do cantus firmus e o uso mensural no Agnus Dei (RO-
DIN, 2012, p. 237).

Glareanus, em Dodecachordon (1547), especificamente no
terceiro livro no capitulo De Symphonetarum ingenio," realiza
um compéndio de exemplos de obras que se utilizam de arti-
ficios elaborativos e obscuros para a sua constru¢o, incluindo
entre eles a elaboragio mensural ou cAnone por propor¢io do
Agnus Dei 11 desta Missa’ (fig. 4). Como humanista, critica
o posicionamento “obscuro” dos compositores que utilizam
elaboragdes canonicas (as inscricoes em si) ou qualquer ou-
tro artificio demasiado complexo para esconder sua realiza-
¢a0 ou desafiar o executante, gerando uma atitude arrogante
para com os cantores ¢ o publico (SCHILTZ, 2015, p. 238).
Neste caso, apresenta um posicionamento critico na leitura
da musica de seu tempo, indicado pela aversao ao ‘deleite’ das
habilidades do compositor, versus o “prazer que refresca a au-
di¢ao” — atitude que denomina “ostentatio ingenii” ou “osten-
tagio da engenhosidade” (2015, p.237). Sobre a riqueza na
variagio proporcional, o autor descreve: “parece que eles tém
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inventado mais para a ostentac¢do do engenho do que para a
nobre prdtica da musica” ' (GLAREANUS, 1547, p. 227).
Ao mesmo tempo que possui um posicionamento rigido com
relagdo aos aspectos da obscuridade na musica, como mdsico,
Glareanus se utiliza de cAnones a duas vozes para apoiar a sua
teoria dos doze modos. Assim, é possivel supor que talvez a
principal critica seja o uso exacerbado das “obscuridades” do
canone, conforme ¢é entendido na afirma¢io no capitulo 8 do
mesmo livro (IIT): “Além disso, a aumenta¢io e diminui¢io
podem ocorrer também no cAnone através de uma inscrigao
ou regra, que os musicos dos nossos tempos utilizam imodera-
damente, geralmente também com enigmas ineptos e obscu-
ros da Esfinge, que ninguém exceto Edipo, pode entender” 12

(GLAREANUS, 1547, p. 207).

I x unauoce tres, ex ciufde lo

doci Miffa Lhomearme uperuoces muficales.

= V4
Agﬁia% Fige S ey
Gnus Del qui toks
gEasSsseEE el{Cees e
lis pecca @@ mun di mi  mifere re
TebslatE
R
no tri.

Fig. 4. “Trés a partir de uma s voz, do mesmo Josquin — Missa Lhomme
arme super voces musicales”. Canone proporcional em Agnus Dei 11 por Gla-

reanus em Dodecachordon (1547: 442).

Apesar do posicionamento contrdrio a estética demasia-
damente obscura dos canones, De Symphonetarum ingenio
fornece uma importante coletdnea de exemplos com avanca-
das técnicas composicionais do uso da elaboracio canénica.
Heinrich Bellermann, em Mensuralnoten und lakizeichen des
XV und XVI. Jabrhunderts (1906), apoia suas explanagoes
principalmente nas obras de elaboracio mensural expos-
tas por Glareanus (Dodec., livro III) e Sebald Heyden' (De
arte canendi, 1540). Bellermann explica de maneira breve as
proporg¢des ou elaboracio por meios “artificiais” (kinstlich),
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11. “Magis  haec ad
ostendanda ingenia, quam
ad Magnum musices usum
inventa, videantur”.

12. “Porro  augmentatio
diminutioquc etiam canone
praescriptio fieri possunt,
quo  immodice
huius aetatis utuntur, saepe
etiam ineptis atque obscuris
Sphingos aenigmatis, quae
practer oedipum  praeter
oedipum intelliget nemo.”
Itdlico nosso.

musici

13. Significativo  teérico
sobre a mensura no sec.
XVI, propondo em sua
obra que “todos os sinais
de mensura e proporgio
deveriam ser governados
por um unico e uniforme
tactus,
a visio prevalecente dos

[...] contrariando

trés tipos de tactus (maior,
menor e proporcional)”.

(DEFORD, 2009, p.3).



14.  “der Diskant singt in
der angegebenen Tonhéhe,
der Tenor setzt eine Quart
tiefer mit der Dominante,
a, ein und der Baf eine
Oktave tiefer wieder mit

der Tonika.”

limitando-se a explicar, préximo ao exemplo dado, o posi-
cionamento de cada voz na trama polifonica, ja que o Agnus
Dei é apresentado como um exemplo do repertério sobre o
tempum perfectum. Antecedendo os exemplos musicais (cano-
ne e resolu¢do), o autor indica o posicionamento das vozes,
que de fato, ¢ igual ao proposto por Glareanus: “a mais aguda
(diskant), canta o que estd escrito; a voz intermedidria ou Te-
nor, canta uma quarta abaixo, que se refere a “dominante”,
Ld; e a voz mais grave ou Baixo, canta uma oitava abaixo,
referindo-se A tonica” (BELLERMANN, 1906, p. 65)'%; con-
forme mostram as figuras 5a e 5b. Ainda que, nos manuscri-
tos e até mesmo na publicagao de Petrucci em 1502, o tenor
nao participe desta se¢io, resultando na combinagao superius,
altus e bassus, Bellermann substitui o Zenor pelo Altus, posi-
cionamento que reforca a ligagio do autor com a versio de
Glareanus, o qual utiliza da mesma disposicao divergente dos
primeiros registros.

Agnus Del (Glar. Dod., 8. 443).

¢a

Fig. 5a. Agnus Dei 11 segundo BELLERMANN (1906, p. 65); concordancia
com Glareanus.

EEEEST e
===== = = ]

' e
EF T = - a————F
— = = == — =
—— .
- e e———rf = e—1
] e — = T F 3

Fig. 5b. Reprodugio do inicio do Agnus Dei I segundo BELLERMANN
(1906, p. 66), também em concordincia com Glareanus.

Mesmo com influéncia da sistematizagio e estrutura da
obra de Bellermann, Wili Apel, em 7he Notation of Polyphonic

Music 900-1600 (1949), expande a discussio sobre a mensura
e corrobora a uma das referéncias mais significativas do assun-
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to no séc. XX. Especificamente no capitulo IV, sobre propor-
¢oes, ele introduz um subcapitulo relacionando aos cAnones
com elaboragdes mensurais, que denomina “mensuration-ca-
non”, definindo-a como o procedimento que ocorre quando
“a [mesma] melodia é executada por vérios cantores simul-
taneamente sob diferentes mensuras” (APEL, 1950, p. 180).
Apesar do autor denotd-los como “simples manifestagao”, es-
tes cAnones possuem um interesse particular, do ponto de vista
da notagido. Além da incidéncia do procedimento em Josquin,
Apel também cita o método que ocorre na Missa Lhomme
armé de Pierre de la Rue (apenas entre o tenor e o baixo), e
ainda em E% in terra de Ockeghem — ambos exemplos também
constam em Bellermann. Como descrito anteriormente, Apel
compreende o cAnone do Agnus Dei II como uma relacio 1:2
e 1:3, sendo a referéncia a semibreve (tactus)” da voz interme-
didria. Uma vez que a referéncia musical/visual adotada por
Apel seja o exemplo de Glareanus (fig. 2), o autor esclarece,
acerca do signum congruentiae, que este indica os pontos de
inicio e finalizacao das duas vozes mais graves, pois, uma vez
que estdo sendo realizadas em uma propor¢io mais lenta, a
voz mais aguda é a inica que cantard toda a linha melédica.
Fechando a explanagio (assim como Bellermann), Apel indi-
ca a mesma relagao entre tonica/dominante, providenciando
um exemplo de resolu¢io no apéndice (fig.6). De maneira
a facilitar a leitura, Apel realiza a resolugiao do cinone com
a mesma férmula de compasso em todas vozes, alterando
apenas a proporgio entre as notas.

s 3
'S LA L4

i

il

L
3

Fig. 6. Resolugao segundo APEL (1950, apéndice, exemplo n.26)
Diferentemente de Apel, Virginia Newes estabelece aos

cAnones-mensurais ou a derivacio plena através da elaboragao
mensural, uma terminologia especial: cAnones ‘nao-fugais’.
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15. Ruth I. De Ford em
Tactus, Mensuration —and
Rhythm  in  Rennaissance
Music (2015, p. 6) define
trés possiveis significados
para o tactus: (1) tactus para
a execugdo (performance),
a unidade de tempo que
a mudsica é mensurada na
performance;  (2)  tactus
composicional, a unidade
de tempo que governa os
principios  composicionais
assim como o tratamento
da dissonancia; e (3) tactus
tedrico, a unidade de tempo
tradicionalmente associada
com o simbolo de mensura
na musica teérica. No texto,
o termo refere-se a ultima
acepgao.



Uma vez que nio ocorre o processo ‘fugal’ ou perseguicio en-
tre as vozes, este processo se opde a tradi¢ao oral e improvisa-
toria, estabelecendo um novo processo através da tecnicidade
mensural (NEWES, 2007, p. 19). Logo, este processo tem
inicio juntamente com o desenvolvimento da mensura indivi-
dual da notacio franconiana do séc. XIV.

Assim, a partir das discussdes do eixo Glareanus-Baller-
mann-Apel, percebe-se um amplo espectro de ideias conexas
a partir das elaboragées mensurais do Agnus Dei 11 da Missa
‘cum’ super voces musicales. A opinido humanista, contrdria a
obscuridade dos canones mensurais de Glareanus teria uma
contrapartida negativa, principalmente nos teéricos italianos
como Zacconi, implicitamente refletida na obra Canoni mu-
sicali proprii e di diversi autori, (1627) e Cerone, que dedica o
livro XXII de sua enorme obra, £l Melopeo y Maestro (Népo-
les, 1613), aos cAnones chamados ‘enigmdticos’, sendo estes,
segundo o autor, ‘detentores de maior arte’, justamente por

sua obscuridade e dificuldade.

FERRAMENTAS E CONCEITOS:
AGRUPAMENTOS SONOROS PLENOS,
MOTIVICIDADE E ANALISE MODULAR

O processo composicional de Josquin é intimamente liga-
do aos aspectos de periodicidade motivica e suas variagoes, de
acordo com Milsom: “em muitas obras, Josquin faz uso livre
de células motivicas que passam de uma voz para ao longo da
textura polifénica; a economia melédica deste procedimento é
um componente fundamental da polifonia do sec. XVI, sendo
Josquin um dos primeiros grandes expoentes deste modo de
compor” (MILSOM, 2001, p. 435). Deste modo, para a elu-
cidagdo destes processos no Agnus Dei, propoe-se a utilizagao
da ferramenta analitica denominada “Agrupamentos Sono-
ros Plenos”, desenvolvida pelo Prof. Marcos Pupo Nogueira
(2015) em seu trabalho “Agrupamentos sonoros plenos: uma
ferramenta analitica para o estudo das formas instrumentais
da polifonia imitativa do século XVI”. Esta ferramenta consis-
te na compreensao da obra pela intersecgio de dois fatores: o
sonoro, que constitui a “materialidade da simultaneidade poli-
fonica’; e o relacional, “estudo e classificacao das inter-relagoes
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motivicas nos componentes polifénicos e sua relagio de iden-
tidade pela repeticao e variagao” (NOGUEIRA, 2015, p. 1).

Ambos os fatores sao subdivididos em categorias distin-
tas. Os fatores sonoros apresentam cinco classes: (1) intervalo
vertical, relagio de ataque simultineo; (2) intervalo obliquo,
relaio de ataque defasado; (3) tensio polifonica, diferenciagio
ritmica e propor¢io de dissonincias e consonincias entre os
componentes; (4) densidade, dividida em densidade-ntimero
e densidade-compreensio; e (5) movimentagio ritmica, re-
lacio ndo somente das duracoes, mas também do grau de
movimentagdo entre as vozes ¢ das diferentes possibilidades
de combinagio dos acentos duracionais, de altura e registro
(2015, p. 3). De maneira similar, com relagao o fator rela-
cional, divide-se em seis categorias: “/inear, quando a relagao
ocorre no mesmo componente ou voz; diagonal, quando ela
acontece em componentes ou vozes diferentes; paralela, se é
simultinea; imbricada, se os motivos estiverem parcialmente
sobrepostos; contigua, quando houver proximidade temporal
num mesmo agrupamento; distantes, se a inter-relacio moti-
vica ocorrer em agrupamentos e pontos de imitagdo diferen-
tes” (NOGUEIRA, 2015, p. 5). Neste trabalho uma sétima
categoria denominada “derivativa’ é acrescentada, de modo
a contemplar a relagio estabelecida pelo cAnone-mensural
no Agnus Dei 11, especificamente. Em ambos os fatores apre-
sentados por Nogueira, o conceito de “motivicidade” funda-
menta a construgao da ferramenta analitica, sendo essencial
o esclarecimento do conceito por pelo menos dois pontos de
vista: - o de Rifkin, que originalmente cunhou o termo, e por
Milsom, pela contribui¢io a expansio do conceito em dois
niveis distintos.

Referindo-se essencialmente as caracteristicas composicio-
nais de Josquin, Joshua Rifkin, em Miracles, Motivicity, and
Mannerism (1997), define “motivicity” como “a mdxima per-
meagdo do complexo polifonico por um tnico denominador
linear ou por um conjunto de denominadores” (RIFKIN,
1997, p. 244). No sentido prético, a no¢ao de motivicidade
diferencia-se do conceito de “motivo”, pela sua constitui¢io
que nao provém do inciso - no sentido de evolucio e trans-
formacio -, pois os motivos tendem a ser mais fixos, além da
validagao da identidade motivica através das relacoes entre as
partes. No entanto, o conceito é comentado e ampliado por

171



16. Apesar  do  uso
fundamental no conceito de
Schubert, as nomenclaturas
sa0 apropriadas da
claboragio a partir de

OWENS (2007, p. 484).

John Milsom em Crecquillon, Clemens, and Four-voice “Fuga”
(2006). De modo geral, ‘motivicidade’ ¢ definida como “o
processo que abrange todos os aspectos da recorréncia audi-
vel de ideias melddicas, especificamente quando dio origem
a efeitos de repeticio motivica” (MILSOM, 2006, p. 303).
Como expansio, o autor propde ainda uma categoria deno-
minada como “motivicidade secunddria’, que se refere especi-
ficamente aos “pequenos fragmentos de recorréncia melédica
que co-existem com a fuga (e que ndo entram na categoria
sujeito/contra-sujeito); [...] recorréncias que tipicamente pas-
sam entre as vozes, no curso de linhas livres ou continuadas,
€ que raramente possuem textos — a0 menos, nio de maneira
declamatéria. 7 (MILSOM, 2006, p. 303).

Com Peter Schubert (Hidden Forms in Palestrina’s First
Book of Four-Voice Motets, 2007), a atividade motivica relatada
pelo conceito de motivicidade ganha uma ordenagio e cate-
goriza¢io de acordo com os chamados ‘eventos contrapontis-
ticos’ ou com a divisao dos pontos de imitagdo em unidades
menores.'® Neste caso, ele se refere 2 periodicidade motivica
existente nos eventos contrapontisticos a duas ou trés vozes
(mesmo quando uma voz ¢ adicionada como contraponto li-
vre), que formam os chamados ‘médulos’. Estas unidades es-
truturais revelam padroes que podem permear toda a obra.
Schubert aponta dois aspectos principais dos padrées que sio
revelados pela repeti¢ao contida nos médulos: (1) o tipo mais
tradicional, representado por letras, em que cada uma se refere
a uma repeticado do médulo; (2) o tipo mais dindmico, em
que o modulo sofre varia¢do quando repetido (SCHUBERT,
2007, p. 480).

Vale lembrar que no contexto apresentado por Schubert,
a ferramenta ¢ aplicada na obra de Palestrina. Ainda que o
autor categorize detalhadamente a andlise modular através das
caracteristicas imitativas, tais categorias nao serao utilizadas
neste estudo, pois entende-se que a regularidade motivica en-
contrada na obra de Palestrina é, em Josquin, uma fase de
transigdo entre aspetos da polifonia Medieval e Renascentista.
A partir da tradi¢ao da canonicidade medieval em Ockeghem,
e de maneira mais flexivel na ‘imitacio pervasiva’ na obra de
Dufay, Josquin aplica as reitera¢oes motivicas e modulares de
maneira menos estdvel, sendo, por isto, necessdria uma adap-
tacio do conceito de Schubert. Neste caso, considera-se a and-
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lise modular também nos aspetos linear e obliquo, diferente-
mente da proposta original do autor. Como pode ser visto nas
andlises a seguir, a reiteragdo justaposta na mesma linha vocal
- de certa maneira um ‘ostinato’- é combinada com imitagées
inter-relacionadas com as outras vozes, tecendo uma trama
polifonica cuja identidade motivica se revela como um dos
aspectos mais significativos na constru¢io composicional do

Agnus Dei.
ANALISEY

Devido as limitacoes de extensio, concentramo-nos, neste
trabalho, nos aspectos relativos 2 motivicidade, que sio discu-
tidos em apenas trés excertos da primeira e terceira partigao
do Agnus Dei. No primeiro, é possivel estudar dois pontos de
imitacdo; além das cadéncias, cada um dos pontos ¢ articu-
lado a partir dos chamados ‘agrupamentos expositivos’ (com
procedimento imitativo mais esquemdtico) seguidos pelos
‘agrupamentos digressivos’ (menos esquemdticos). Na fig. 7,
observa-se o excerto até o final do primeiro ponto de imita-
¢a0 (c.13). O grupo expositivo contempla a apresentacio do
sujeito (S) e contra-sujeito (CS), pois nele, eles sio expostos
de maneira mais sistemdtica. No compasso 8, o cantus firmus
¢ transmutado para o bassus como consequéncia da cadéncia
simplex — enfatizada pelo movimento do baixo V-1 (basizans).
No entanto, ela ainda nio é considerada uma articulagio de
um novo ponto de imitagio, pois o sujeito ¢ imitado no tenor,
proporcionando uma maior articulagio vertical na cadéncia
— mesmo que com menor for¢a — no compasso 10-11. Logo,
pelo cardter imitativo menos esquemadtico, considera-se que a
partir deste ponto (c.11), com o inicio do motivo ¢/ - como
possivel derivagio ou apenas encurtamento do motivo &/ —
ocorra o primeiro agrupamento digressivo, pelas recorréncias
motivicas menos esquemdticas com por¢des melédicas meno-
res. Embora haja uma articulagao vertical (cadencial) entre os
c. 12-13, considera-se que o inicio da reiteragao (e variagio)
do material ‘A-a" ocorra apenas no compasso 18.
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17. Na andlise grifica
deste trabalho, as letras que
catalogam as reiterages
motivicas sdo organizadas
em trés categorias:
(1) § e CS, denotam o
sujeito e contra-sujeito,
respectivamente, com
a adicido de nimero e
letra caso haja variagio;
(2)  médulos, que sio
caracterizados pelas letras
maitsculas, com a adigio
de  letras mintsculas
para indicar a variacio;
3) motivos breves,
representados  por letras
mintsculas com a adicio
de numero referindo a
variagbes  (mesmo  que
de altura), podendo ser
adicionada uma sequéncia
de letras minusculas, caso
haja a variagio da variagio.



:

Fig. 7. Andlise do excerto do inicio Agnus Dei III (c. 1-17).

No segundo excerto, inicio do Agnus Dei 1 (fig.8), observa-
-se elevada incidéncia de reiterages motivicas logo na pri-
meira apresentagdo, com permutagoes e variagdes do sujeito e
contrassujeito, principalmente entre o superius e o altus. Neste
caso, diferentemente do excerto anterior, entende-se que hd
dois grupos expositivos, mesmo a despeito da primeira im-
portante cadéncia entre os compassos 7 e 8. O material A’, ¢
frequentemente reiterado em sequéncias, ainda que o material
‘B’, apresentado no compasso 11, logo ap6s a segunda cadén-
cia, seja entendido como o inicio do primeiro agrupamento
digressivo.

Fig. 8. Andlise do excerto do inicio do Agnus Dei I (c. 1-20).
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No terceiro e altimo excerto - inicio do sexto ponto de
imitacio (fig. 9) -, observa-se talvez o mais expositivo dos
agrupamentos encontrados no Agnus Dei; o rigor e a frequ-
éncia das reiteragdes motivicas ¢ tal, que apenas poucas no-
tas sio compostas fora da ‘malha motivica’, como ocorre nos
compassos 146-148-151 (altus), que em si, formam uma nova
estrutura em sequéncia (como demonstra o gréfico); nos com-
passos 154-155, entre o altus e tenor, também se observa uma
similaridade, mesmo que apenas no gesto motivico.

::
T S Py ey F———— e 2 |
.:lu‘ i l[‘4‘4'|\ f rr=a‘r> _41\» ]
2 [ w0 - spaecm| |oom ow - e a-am o o - wow A

Fig. 9. Andlise do excerto do Agnus Dei II] (c. 144-161).

CONSIDERACOES FINAIS

A proposta analitica do Agnus Dei realizada pelos agrupa-
mentos sonoros em conjunto com ambos niveis de motivici-
dade (primdria e secunddria), revela aspectos da organizagao
da trama polifonica aplicada por Josquin. A estruturagio e as
elaboragbes mensurais utilizadas na Missa Super voces musica-
les, como o cinone a trés vozes do Agnus Dei 11, contribuiram
para o desenvolvimento do sec. XVI. Embora criticadas por
Glareanus, as engenhosidades canénicas constituiram impor-
tantes artificios composicionais ligados a periodicidade moti-
vica, permitindo um alto nivel de manipula¢io de material.
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MUSICA FICTA E RECTA EM MAGNUM
HAEREDITATIS MYSTERIUM: ANALISE DO
MOTETO DE WILLAERT POR HEXACORDES

Fernando Luiz Cardoso Pereira’

RESUMO:

Como extensio de um trabalho anterior, a andlise de inflexoes
ficta e recta em Magnum haereditatis mysterium de Willaert foi reali-
zada com base em convencées de clausulae cadenciais, causa necessi-
tatis e causa pulchritudines sobre publicacoes de época em manuscri-
tos e impressos editados em  livros de parte e de coro e em tablatura,
além de uma edi¢io moderna por Zenck. Tanto a natureza das ocor-
réncias de inflexdes ficta e recta bem como as discrepancias de atri-
buicio entre a tablatura de Gintzler e a edicio de Zenck foram es-
clarecidas, porém em oposi¢ao 4 idéia geral de que tablaturas sejam
fontes seguras para a interpretagdo por deductio, uma vez observados

hexacordes molle e durum concomitantes no exemplar estudado.

PALAVRAS-CHAVE:

moteto; tablatura; Adrian Willaert; andlise; cldusula.

ABSTRACT:

As extension of a previous work, analysis of ficza e recta inflec-
tions on Willaert’s Magnum haereditatis mysterium was held with
basis on early conventions of cadential clausulae, causa necessitatis
and causa pulchritudines over early publications in manuscript and
printed books edited in part-books, choir-books and a tablature,
alongside with a modern edition by Zenck. Both the nature of ficza
and recta inflections occurrences, as the discrepancies on assignment
between Gintzler’s tablature and Zenck’s edition have been clari-
fied, but in opposition to the general idea about tablatures as relia-
ble sources for deductio interpretation, once observed concomitant
molle and durum hexachords in the studied sample.
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Em trabalho precedente, impressoes de época do moteto
Magnum haereditatis mysterium a quatro vozes de Willaert
foram submetidas a uma anélise comparativa visando com-
preender discrepancias graficas relativas ao emprego arbitrdrio
de ligaduras de escrita mensural, disposi¢io sildbico-textual
e acidentes de inflexdo. Além das fontes impressas em livros
de partes e em intavolatura para alaide, também foi anali-
sado um dos quatro conhecidos manuscritos deste moteto,
datado como o mais antigo entre as fontes primdrias, no qual
a presenca significativa de ligaduras reforcou a idéia de sua
aplicagdo crescente em impressos (visando incorporar tantas
ligaduras quanto as dispostas em manuscrito) como consequ-
éncia da melhoria técnica da imprensa, na medida em que
a disposicao sildbico-textual nos impressos estaria atrelada ao
uso combinado de regras de Lanfranco e de Stocker. O estudo
detalhado de acidentes de inflexao, entretanto, s6 foi possivel
a luz de outros trés manuscritos obtidos mais recentemente,
analisados no presente trabalho.

FUNDAMENTOS TEORICOS

A ocorréncia de acidentes na musica antiga tem sua origem
no gamut medieval, que consistia inicialmente em uma série
de notas representadas pelas letras A, B, C, D, E, E G, a, b, ¢,
d, e, f, g aa representando o sistema perfeito maior (systema
teleion meizon)®. Este, conjugado ao sistema perfeito menor
(systema teleion elation), forma o sistema perfeito imutdvel
(systema teleion ametabolon) onde tetracordes diezeugmenon e
synemmenon, frutos de conjuncdo ou disjungio ao tetracorde
meson, geram as ambivalentes notas & e 4, (Fig. 1). A disjuncio
entre os tetracordes meson e diezeugmenon viabiliza a formagio
de um intervalo de quarta aumentada (F-G-4-b) contrapos-
to ao padrao diatessarum dos tetracordes do sistema perfeito
imutédvel; a estrutura dicotomal do sistema, no entanto, per-
mite a leitura com ou sem inflexdo cromdtica de & (porém
nio do B grave do sistema), evitando este tritono por uso do
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b molle; ja o b durum (natural) se estabelece evitando-se F em
seu Ambito melddico.

sistema perfeito maior

~ - o

”)
Vi =
Sistema perfeito *.lim“rhwm',, - o
imutavel '4 | D e [——fon
5 A — - )
# I _:‘-—-n__ i =T Py L 4
Sy — Oy
hypatan
i\ J

hl
sistema perfeito menor

v
Yo ﬂ.\."ambaummn_r

Fig. 1. Constitui¢do do sistema perfeito imutdvel

Tais observagoes levaram Guido D’Arezzo a sugerir um
sistema de solmizacio baseado nas silabas uz, re, mi, fa, sol,
la, formando hexacordes por deductio sempre que o conjunto
mi-fa encontrasse um intervalo de meio tom dentro do ga-
mut, restando relacoes de tom inteiro para as outras silabas
vizinhas. Desta forma, a deducio de hexacordes natural (C-
-D-E-F-G-a, c-d-e-f-g-aa), molle (F-G-a-b,-c-d) e durum (G-a-
-by-c-d-e) implicaria ou nio no uso de & molle ou b durum (o
que nao implica, entretanto, no uso de acidentes de inflexdo).
Com o acréscimo de uma nota I" (gamma) — provendo ao ga-
mut prototipico um hexacorde durum (I'-A-B-C-D-E) grave’
— e com a ampliagio do gamut até ee, um total de sete hexa-
cordes (Fig. 2) determinaria o dominio “real”, “verdadeiro”
da musica (musica recta, ou musica vera). Para além das no-
tas deste dominio ainda caberiam notas ficta - em hexacordes
ficta — nos dominios da musica ficta (exemplo na Figura 2).
Inflexdes melddicas seriam, portanto, recza ou ficta, estando
sempre atreladas as silabas i ou fz e remetendo sempre a um
by durum ou a um b, molle, seja qual for o hexacorde. Sua cor-
reta leitura na escrita polifénica (ou mesmo na do cantochao)
depende primeiramente da dedugio do hexacorde em fungao
de seu ambitus, o que permite subentender a inflexao na me-
lodia; de outro modo, acidentes explicitos também podem ser
adicionados a escrita, garantindo uma atribui¢ao inequivoca.
Rela¢oes de contraponto e sobretudo convencoes cadenciais
polifénicas levam também a dedugio, especialmente a pos-
sivel elevacdo de meio tom (sustentatio) do sétimo grau na
cldusula cantizans implicitando em uma inflexdo ficza; j4 as
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inflexées recta ocorrem comumente expll’citos na escrita, seja
no ato da composi¢io ou em sua edigio impressa, ¢ ainda
posteriori, como anotagio por precaugio de leitura.

natural
N e N I S -
bb bbb
F—A—B—C—D—E—F—lG—a—M—c—d—e‘—lf—g—aa—bbb—cc—ddl—ee
L J
] [

d-e—ft—-g—a-by

Sficta

Fig. 2. Estrutura de sete hexacordes da musica recta (ou vera); exemplo de
hexacorde fica.

A utilizacdo de modos transpostos em obras polifonicas
implica na transposicio do sistema recta; 0 Modo 2 em parti-
cular, comumente transposto para evitar uma tessitura muito
grave para o bassus, ocorre elevado de uma quarta, sob arma-
dura de Si bemol, situagio na qual ¢, torna-se uma nota rec-
ta (fa no hexacorde molle, ocupando o lugar do & molle do
sistema) enquanto &y torna-se ficta pelo sistema iniciar-se em
C, em vez de I" (Figura 3). O moteto em estudo é um desses
casos; sua transposi¢ao tem ainda paralelo a observada no es-
tudo de seu cantochao (PEREIRA, NOGUEIRA, 2014, pg.
214-215).

- [ 10 1
% C-D-E-F-G—-a—-bh—c—d—evb—f—g
L J

Fig. 3. Transposicio do gamut (segmento)

FONTES PRIMARIAS E A
EDICAO MODERNA DE ZENCK

O moteto Magnum haereditatis mysterium a quatro vozes
de Willaert foi analisado a partir de dez fontes primdrias, entre
elas quatro coletdneas manuscritas (duas em livros de partes e
outras duas em livros de coro), quatro edigées impressas em
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livros de partes (duas dedicadas exclusivamente & Willaert e
outras duas como coletineas) e mais duas impressas em cole-
tAneas de intavolature para aladde (Tab. 1). Parte destas fontes
histdricas apresenta-se incompleta, devido ao desaparecimen-
to ou mé conservagao dos livros de partes; de outra sorte, li-
vros de coro mantém as vozes agrupadas, sendo mais provével
seu resgate integral.

data cidade editor/copista tipo de edi¢io  formato cantus altus tenor bassus
1527-33  Ferrara ) MS, coletanea livro de partes X ) (@] X
1536 Roma Parvus MS, coletanca livro de coro X X X X
1537-44  Konigsberg  Kriiger MS, coletinea  livro de partes X ? X X
1538 Ferrara De Buglhat impr., coletanea  livro de partes X X X X
1539 Veneza Scotto impr., exclusiva  livro de partes X X X X
1540 Augsburg Kriesstein impr., coletanea  livro de partes X ?) (&) ?)
1541 Heilsbronn  Hartung MS, coletinea  livro de céro X X X X
1545 Veneza Gardano impr., exclusiva  livro de partes X X X X
1547 Veneza Gintzler impr., coletanea  intavolatura - - -

1552 Lovaina Phalesius impr., coletinea  intavolatura - - -

Tabela 1. Cronologia de Magnum haereditatis mysterium (Willaert) em manuscritos (MS) ou impressos (impr.)

Um estudo preliminar destas fontes logo indicou a edicio
de Heilsbronn (1541) como uma possivel copia manuscrita
da edigao de Augsburg, impressa um ano antes por Kriess-
tein. Seu autor, Johannes Hartung, teria copiado um grande
repertério de motetos e pegas luteranas a partir de fontes im-
pressas de Rhau, Petreius, Formschneider e outros, visando ao
treinamento vocal de alunos na abadia cistercience de Heil-
sbronn entre 1538 e 1548 (HAMM, CALL, 1980, p. 924).
Semelhancas do cantus nas edigoes de Hartung e Kriesstein
— inclusive a idéntica inscri¢do de pausas, um dos aspectos
mais varidveis entre as fontes — reforgariam a hipétese de que
as outras vozes disponiveis da edi¢ao de Heilsbronn represen-
tariam, da mesma forma, cépias das partes desaparecidas de
Augsburg, validando assim as considera¢des sobre a edigio de
1541 também para sua suposta precursora, de 1540. J4 a in-
tavolatura de Phalesius revelou-se perfeita cdpia daquela de
Gintzler, apenas adaptada da tablatura italiana para a france-
sa. Por consequente, as edigdes do moteto em 1540 (Kriess-
tein) e 1552 (Phalesius) nio foram tratadas nesta andlise. Por
fim, uma edi¢ao moderna (ZENCK, 1950, p. 32) baseada nas
publicagées de 1539 e de 1545 foi utilizada como plataforma
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para as andlises (Apéndice I), sendo sua tnica versdo consoli-
dada em partitura até onde se sabe.

INFLEXOES RECTA POR ACIDENTES,
DEDUCTIO E INTABULACAO

A ocorréncia de acidentes inscritos nas diversas fontes de
Magnum haereditatis mysterium foi registrada em associacio a
palavras cuja localizagdo ¢ indicada pelo nimero de compasso
da transcricio moderna de Zenck. J4 as intavolature foram
analisadas por outro procedimento, devido & incorporagio
de notas com inflexio 4 sua escrita. Nenhuma das edigoes
do moteto apresenta inscri¢des de acidentes ficta, sendo ¢ o
tinico acidente recta ocorrente (devido a transposicao do sis-
tema, como visto anteriormente). A voz do cantus nio apre-
senta inscri¢io de acidente, em doze ocorréncias da nota ¢;
j& o tenor apresenta inscri¢do de acidente em uma das quatro
notas e ocorrentes, junto a palavra pollutus (Tabela 2). Para o
altus pode haver até trés inscrigoes dentre trinta e trés notas ¢
ocorrentes, junto as palavras uterus, pollutus e tibi, como em
impr. Ferrara e MS Roma, outras edi¢des apresentando menor
indice. Por fim a voz do bassus apresenta, ao longo de vinte e
quatro ocorréncias da nota ¢, até dez acidentes inscritos como
em MS Koénigsberg, onde nao figuram cinco diferentes ins-
cricbes ocorrentes em outras fontes; a inflexao destas se dard,
no caso, por repercussao de acidentes precedentes no mesmo
ambitus (salvo um tinico caso, associado a palavra nesciens).

OO impr. impr. impr. MS MS ) MS VMS

(Zonck) Ferrara Veneza Veneza Ferrara Roma Konigsberg  Heilsbronn

1538 1539 1545 1527-33 1536 1537-44 1541

tenor, c.43 I pollutus | pollutus I pollutus | ? | pollutus | pollutus | pollutus ‘
altus, ¢.23 uterus uterus I uterus | ?) uterus (®) -

", c40 pollutus | pollutus | pollutus | ?) pollutus ) -

" a4 fibi %) fibi %)
bassus, c.14 - - -— - - misterium -

", cls - | misterium | misterium |mim-rium | misterium | repercussio -

", c25 - - -— - - uterus -

" e27 - - -— - - virum -

",c28 | uterus | uterus uterus uterus uterus repercussao -

", c31 - - nesciens | nesciens | nesciens - ---

", 37 | ex ea ex ea exea ex ea exea ex ea ex ea |

", c.4l - est est - est est -

",c43 - ex ea ex ea ex ea exea ex ea ex ea |

", c53 - - -— - - assumens -

", e57 -— — — - - gentes gentes |

", el - --- - - - tibi -

", c74 - | domine | domine | - | domine repercussao -

" c81 [ gloria | gloria_| gloria_| gloria | _gloria gloria | gloria__|

", c.84 P A P d0 rep 30 rep A p 3 ' 3 domine
Tabela 2. Palavras associadas a um e, inscrito no fenor de Magnum haereditatis mysterium (a 4) de Willaert. O
simbolo (?) indica que ndo ha remanescente historico deste livro de partes, nem nesta nem nas proximas tabelas.
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J& a intavolatura para aladde, com suas notas definidas por
digitacdo in loco na tablatura, permitiu comparar inflexdes ¢,
desta fonte (exceto diminuigbes) com as inscri¢oes de aciden-
tes j4 computadas, além daquelas indicadas em edi¢do moder-
na (Tab 3); para isto, foi necessdria a transcrigao da intavola-
tura (Apéndice 1), por aproximagio a ed.Zenck.

inflexdes para e, ocorrentes cantus altus tenor bassus
1527 MS Ferrara 0 (@) (@) 6
1536 MS Roma 0 3 1 8
1537 MS Kénigsberg 0 [©) 1 10
por acidentes inscritos 1538  impr. Ferrara 0 3 1 3
1539 impr. Vencza 0 2 1 7
1541 MS Heilsbronn 0 1 1 5
1545 impr. Veneza 0 2 1 8

por acidentes + (deductio) 1950  ed. Zenck 0+(4) 2+(14) 1+(1) 8+(7)
em tablatura 1547  Intavolatura 0 4 2 17
total de notas ¢ ocorrentes 12 39 3 24

Tabela 3. Inflexdes ocorrentes por acidentes inscritos, deductio ou em tablatura, ¢ total de notas e ocorrentes.

Intabulagées refletem nio s6 os acidentes inscritos em fon-
tes histéricas* mas também aqueles interpretados por reper-
cussio e deductio’. Como exemplo, o acidente avulso inscrito
no tenor em diversas edigoes, repercutindo em uma nota ¢ lo-
calizada no mesmo ambitus (c. 43, ed. Zenck), ¢ representado
em duplicidade na tablatura (bem como em c. 28 do bassus)
em uma correta leitura da fonte (ver “repercussao” na Tabela
4). As correspondéncias entre as fontes histéricas mais recen-
tes e a edicdo de Zenck explicitam o 6nus da intabulagio de S.

Gintlzer em julgar entre ¢, € ¢, por vezes opostas as atribuigées
de H.Zenck.

voz vs. inflexdo por:  deductio (intav. Veneza vs. ed. Zenck) repercussio reproducio
tenor c.55 c.43 ¢. 65 (somente ez)
bassus c. 60,61 c.25,27,53,57,83 c¢. 36,77 c.28 c. 15,31,37, 41,42, 74, 81
impr. Veneza, 1545 e e e e e ey
intav. Veneza, 1547 ey* e ez* e, e e
ed. Zenck, 1950 e e(h) e(h) e e ey

Tabela 4. Inflexdes de e relativas ao tenor e ao bassus, por deductio entre e, e ez, repercussio de acidente no
mesmo ambitus (compasso) e reprodugdo de acidentes inscritos (*tablatura em oposi¢do a H. Zenck).

As atribui¢des de Zenck em outras vozes geram ainda mais
discrepancias. No cantus, ela apresenta quatro inflexdes por
deductio, nenhuma delas indicada em outras fontes e sem cor-
respondéncia com a tablatura; para o altus o niimero se eleva
a quatorze inflexées, uma em correspondéncia a tablatura (c.
74) e outras treze (incluindo repercussdes em dois compassos)
em oposicio a4 mesma (Tab. 5). J4 na tablatura s6 ocorre in-
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necessariamente associada a
um hexacorde.



flexdio no altus: duas por deductio (uma em oposicao a Zenck)
e duas por reproducio (com alteragao adicional). A partir des-
tes dados, foi realizada uma andlise detalhada do moteto com
base em convengoes de polifonia.

voz vs. inflexiio por: deductio (intav. Veneza vs. ed. Zenck) repercussio reproducio
cantus c.41,42,54,79
altus .59 c74 ¢ 3,7,26,30,36,48,52,81,82 c. 17,44 .23  c.40
impr. Veneza, 1545 e e e e e e e
intav. Veneza, 1547  e)* e es* es, ex* (ez), e I3
ed. Zenck, 1950 ez e(5) e(b) e(b), e(h) ey ey

Tabela 5. Inflexdes de e relativas ao cantus e ao altus, por deductio entre ¢; ¢ e, repercussdo de acidente no
mesmo ambitus (compasso) e reprodugdo de acidentes inscritos (*tablatura em oposi¢do a H. Zenck).

CONVENCOES POLIFONICAS DE
INFLEXAO CROMATICA

Ao longo da Idade Média e do Renascimento, convengoes
de inflexdo cromdtica diversas em natureza, aplicagio e con-
corddncia sao ocorrentes em textos originais ou debates cri-
ticos, nao sendo poucas as querelas entre tedricos registradas
em cartas e tratados (BERGER, 1984, 415). Uma compilagao
de convencoes (ROUTLEY, 1984, pg. 60) é sumarizada na
Tabela 6.

Convengdes gerais

L Estabelece relagdes entre notas e silabas do hexacorde compativel com um dado segmento
Solmizacdo e s . .
melddico. A solmizagdo de hexacordes pode influenciar o deductio em vozes concorrentes.
Permite o transito entre hexacordes (ficta inclusive) desde que em coeréncia com as vozes
concorrentes. Ocorre em nota comum a dois hexacordes (evitando mi contra fa) quando a
Mutagio melodia adquire dmbito para além de seis notas ou quando hd inflexdo recta regendo a
mutacdo entre hexacordes molle e durum. Nao havendo nota comum entre os hexacordes, a
escolha se da por adequagdo ao novo hexacorde; pausas podem ser um indicativo de mutagio.

Clausula Semitons consecutivos em linha melddica (ex. E»-D-C#) sdo proibidos pela prescricio de ndo
cromatica mutar entre mi e fa, mas poderiam ocorrer em passagens onde ndo ha outra solugio.

Serve a solmizacdo similar em passagens imitativas, desde que em obediéncia as convencdes

Imitagdo g . .
¢ polifonicas, influenciando o deductio de hexacordes.

Convencdes por causa necessitatis

A regra mi contra fa vale para notas harmoénicas no factus, nio se aplica a figuragdes
melddicas. Deve se evitar tal relagido em favor da manutengio de quintas e oitavas perfeitas.
Falsas relagdes simultaneas sdo proibidas, mas falsas relagdes sucessivas ndo. O tritono é
aceito se um sustenido ficta for requerido (clausula subsemitonum modi).

Mi contra fa

Se uma linha melddica ascende além de um hexacorde por um grau apenas ¢ entdo retorna,

Fa super la . . 5 . N
P esta nota ¢ sempre cantada como fa, sem a necessidade de realizar uma mutagdo.

Convengdes por causa pulchritudines

Consonancias perfeitas devem ser alcancadas pela consonancia imperfeita mais proxima; em
geral ambas as partes se movem por um grau. Se uma das vozes se move por salto, a que se
move por grau conjunto ¢ que sofre inflexdo. Cadéncia terminando em 8" ou unissono ¢é
perfetta, senio é fuggita. Segundo Zarlino, cadéncia terminando em 5° ¢ sfuggita.

Cadentia
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Subsemitonum  Em bordaduras (seja em cadéncias ou em outros pontos), a nota inferior pode ser elevada,

modi especialmente se abaixo da final do modo.
Tierce de Este recurso, desenvolvido no séc. XV, era usado sempre que possivel para adicionar uma 3°
picardie a harmonias simples de 5* ¢ 8" com as quais se¢des ou a obra toda normalmente acabavam.

Tabela 6. Compilagio de convengdes para inflexdes em polifonia, segundo Routley.

Dentre as convencoes, causa pulchritudines relaciona-se a
estrutura contrapontistica e polifénica da composi¢io, em es-
pecial a cadentia ou clausula, cuja tipologia, segundo MEIER
(1988, p. 89-101) e CASTILHO (2010, p. 1-16), é descrita
na forma de cldusulas, como a seguir.

Cldusulas melédicas podem ser classificadas por férmulas
estereotipicas de movimento por graus: cantizans (I-VII-I),
altizans (IV-V), tenorizans (11-1) e basizans (V-1). As relacoes
entre duas destas vozes, cantizans e tenorizans, é historicamen-
te o ponto de partida para as classificagoes. Alteragdes nestes
quatro movimentos (por nota ou por pausa) podem ser cate-
gorizadas como cadéncia fuggita, em semelhanca ao padrao
adotado por Meier.

Cldusulas polifonicas estruturam-se em arquiteturas dis-
cretas: cldusula simplex ocorre sem suspensio no movimen-
to de sexta para oitava; quasi sz'mplex (qmm' sp) apresenta a
clausula cantizans diluida em um movimento melédico. J4 a
cldusula formalis requer trés elementos em sua componente
cantizans, o primeiro gerando uma suspensio (em sétima com
o tenorizans) que antecipa o intervalo de sexta envolvido na
resolugao; a clausula diminuta seria um padrao ornamentado
no cantizans, por diminuicao.

A resolugio de sexta para oitava, principal finalidade da ca-
déncia, também segue uma tipologia baseada em sua ocorrén-
cia histdrica: a cldusula vera é aquela onde eleva-se em meio
tom o sétimo grau (sustentatio), garantindo a resolucio por
sexta maior, e a cldusula frigia, o contrario, ao diminuir em
meio tom o segundo grau (cldusula remissa). Suas ocorréncias
tém ligagao direta com as inflexées ficta e recta. O envolvi-
mento de uma voz grave em adigdo a cldusula vera realizando
o movimento basizans V-1 a caracteriza ainda como cldusula
perfeita; sem o movimento basizans, as cliusulas sao semiper-
feitas® (MEIER, 1988, p. 93-94).A cldusula plagal, representa-
da pelo movimento IV-I do bassus e com menor compromis-
so com férmulas melddicas, nao propicia a dedugao, por si s6.
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7. A ter¢a de picardia
¢ também preservada em
uma importante gravagio
deste  moteto  (Boston
Camerata Motet Choir, dir.
Joshua Rifkin, Nonesuck
H-71336, 1977).

As cldusulas ainda podem ser incompletas, quando o ze-
norizans ou o basizans se encerram por evasio em pausa, €
invertidas, quando 0 cantizans se posiciona em voz mais grave
que aquela do fenorizans. Nas tabelas, as dedugoes entre ¢, e ¢
estdo explicitamente associadas a voz e cldusula em que ocor-
rem, e ainda em negrito caso se trate de um acidente inscrito.
O simbolo T, se associado a uma nota na tabela (ex. T—e#),
revela sua posi¢do no movimento de evasio. Resolugoes sem
o esteriétipo sonoro do movimento de semitom nio foram
tratadas aqui como cadenciais.

ANALISE DE INFLEXOES FICTA E RECTA
POR CAUSA PULCHRITUDINES

A anilise apontou um total de 39 inflexdes cadenciais, das
quais 18 ficta e outras 21 recta. A cadéncia é perfeita se can-
tizans, tenorizans e basizans forem presentes; semiperfeita, na
auséncia do basizans; incompleta ou fuggita, se o tenorizans ou
0 basizans alterarem suas férmulas, respectivamente. A cadén-
cia é de engano se o basizans se elevar em grau conjunto.

Inflexbes f; ficta em cldusula vera tém resolugao em g
(Modo 2 plagal transposto), ocorrendo sob férmula cantizans
— condigao exclusiva para a convencao subsemitonum modi —
livres de interveng¢ao mi contra fa e majoritariamente no can-
tus, exceto por uma cadéncia no altus (semiperfeita) e uma
outra no tenor (incompleta e invertida). Apenas uma nota f#
em terca de picardia é ocorrente, representando cldusula frigia
(Tabela 7).

Uma tnica cldusula simplex ficta seria possivel para f;, em
cadéncia de engano, mas que ¢ deduzida como recta tanto por
Zenck como por Gintzler (c. 73). J4 em oposigao a este, Zen-
ck ignora a formagao da terca de picardia (c. 31)”. Ambos
os casos ocorrem em relagio obliqua com notas ¢, de outras
vozes; tal situagdo nio impede a Zenck, contudo, realizar uma
dedugio ficta se o sustentatio for provido por uma convengao
subsemitonum modi (c. 40).
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cc. clausula C A T B resolu¢ao
15-16  formalis ~ cantizans (f2) altizans (—) tenorizans basizans g perfeita
83-84  formalis ~ cantizans (fz) altizans (—) tenorizans basizans g perfeita
45-46  formalis  cantizans (fz) altizans (—3) tenorizans basizans g perfeita
49-50  formalis  cantizans (f2) altizans (—2) tenorizans - g semiperfeita
19-20  formalis altizans () cantizans (/%) tenorizans --- g semiperfeita
53-54  formalis ~ cantizans (fz) altizans (—) tenorizans (°-§) basizans g incompleta
77-78  formalis ~ cantizans (fz) altizans (—) tenorizans (°-3) basizans g incompleta
32-33  formalis tenorizans (°-b5) cantizans (f2)* basizans g incompleta
27-28  formalis cantizans (fz) tenorizans altizans (—3) basizans (f-3) g Juggita
40-41  formalis ~ cantizans (/%) altizans (—) tenorizans basizans () g engano ( ep)
73-74  simplex cantizans (f2) altizans (—7) tenorizans basizans (f) g engano ( eb)
30-31  formalis mﬂ!’ cantizans altizans () tenorizans (e)) d frigia

Tabela 7. Ocorréncias de fz ficta para Magnum haereditatis mysterium (a 4) de Willaert. Cadéncias: T fuggita;
¢ incompleta; * invertida. Quinta sustentada: (—). O negrito indica bemois inscritos em Zenck.

Inflexées ¢# ficta por sua vez sofrem resolugio em d, em
cadéncia perfeita no cantus (porém fuggita, por pausa na re-
solugao do basizans) e semiperfeita no altus. Para inflexées by
ficta as resolugbes ocorrem em ¢, por cadéncia perfeita incom-
pleta, com o cantizans invertido no altus ou no tenor, e em
cadéncia semiperfeita no tenor, sob cldusula diminuta (Tabela
8). Cadéncias com cantizans em ficta podem agregar inflexoes
recta em férmulas concorrentes: basizans em engano (d-¢, cc.
41 e 74, Tab. 9) e tenorizans em resolugao regular (e#—d, cc.
65 e 71) ou incompleta (d-¢, c. 42) e altizans em resolu¢io

fuggita (f—e#, cc. 10 e 70), Tabela 8.

cc.  Clausula C A T B resolucao
65-66  formalis cantizans (cz) altizans (—) tenorizans (ez)  basizans (t-3) d Sfuggita
71-72  formalis -— cantizans (cz) altizans tenorizans (ez) d  semiperfeita
41-42  formalis  tenorizans (°-e5)  cantizans (bz)* -—- basizans ¢ incompleta
21-22  formalis altizans (—) tenorizans (°-3)  cantizans (bz)* basizans ¢ incompleta
9-10  diminuta altizans altizans (F-ez) cantizans (bz) tenorizans ¢ semiperfeita
69-70  diminuta - altizans (f-ez) cantizans (bz) tenorizans ¢ semiperfeita

Tabela 8. Ocorréncias de ¢z e bz ficta para Magnum haereditatis mysterium. Cadéncias: T fuggita; * invertida; °
incompleta;. Quinta sustentada: (—). O negrito nos compassos indica que a atribui¢io ¢ contréria na tablatura.

Inflex6es recta sob clausula formalis ou diminuta semiper-
feita podem atuar como cantizans na resolugao eg-f ou como
altizans fuggito em cadéncias para f,como na Tabela 9.

cc. cliusula C A T B resolugiio

20-21  jformalis altizans () cantizans (ez) tenorizans basizans F perfeita
56-57  formalis cantizans (ez) basizans () tenorizans basizans (f-d)  F engano (d)
11-12  diminuia altizans () cantizans (ez, e:) altizans tenorizans F  semiperfeita
75-76  diminuta altizans (1) cantizans ( 5) altizans tenorizans F  semiperfeita
58-59  formalis cantizans altizans (f~ ez)° tenorizans basizans (t-3) b5 Juggita
81-82  formalis cantizans altizans (e,-T) tenorizans basizans (f-g) b, engano (g) I
55-56  formalis tenorizans (T) Cantizans altizans (ey-) tenorizans by semiperfeitad
79-80  diminuta  altizans (e, T-2) tenorizans (1) cantizans tenorizans b, semiperfeitad

Tabela 9. Ocorréncias recta no cantizans e no altizans de Magnum haereditatis mysterium. T cadéncia fuggira: ©
abstengio do fdo altus na tablatura; § sem ornamentagio ou clausula diminuta na tablatura
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Inflexdes ¢ em cadéncia frigia ou plagal ocorrem no altus
e no tenor como fenorizans (sob cldusula simplex invertida) ou
no bassus como tenorizans ou basizans (Tabela 10).

cc. clausula C A T B resolugio
34 simplex altizans () tenorizans (eb) & cantizans () cantizans d  frigia*
44-45  simplex altizans () tenorizans (e))° altizans (1) cantizans d  frigia*
17-18  simplex  altizans (f-2)  tenorizans (e,) cantizans () basizans (IV-I) g plagal*
7475 simplex altizans () tenorizans (e)) cantizans () basizans (IV-T) g plagal*
7-8 simplex altizans (—) tenorizans (e)) cantizans () basizans (IV-I) g  plagal*
43 simplex altizans () altizans (—) tenorizans (ep) cantizans (IV-I) g plagal*
83-84  formalis altizans () cantizans altizans tenorizans (e,) d frigia
2425  formalis altizans () cantizans altizans () tenorizans (e,) d frigia
52-53  formalis altizans () cantizans altizans tenorizans (e) d frigia
77 quasi sp altizans () cantizans altizans tenorizans (e5)° d frigia
15 quasi sp altizans (T) altizans cantizans tenorizans (eb) d  frigia
27 simplex altizans () altizans cantizans § tenorizans (e) d frigia
57-58  formalis altizans () cantizans altizans () basizans (e, - b,) b,  plagal
Tabela 10. Ocorréncias recta no tenorizans e no basizans de M haereditatis mysterium. Cadéncias:

Juggita; * invertida; § com ornamentagdo na tablatura; ° ja ornamentado no moteto. Quinta sustentada: (—).

Nas tabelas 8 a 10, nimeros de compasso em negrito in-
dicam que a atribui¢do recta de Zenck é oposta a de Gintz-
ler, cujas ornamentagdes no tenorizans envolvendo ¢ (ou no
basizans, influenciando o tenorizans sem ornamentagio, c. 7)
em cadéncias frigias e plagais inviabilizam correspondéncias
de deductio molle com Zenck uma vez que notas de curta du-
ragio nao se sujeitam a inflexdo cromdtica. Em tais cadéncias,
correspondéncias ocorrerdo quando ¢, estiver desvinculado de
ornamentagao, mas regido por restri¢ao mi contra fa, conven-
Gao fa super la (c. 53) ou acidente inscrito (c. 15 e 43); orna-
mentagdes em tablatura podem ainda ocorrer no cantizans de
cadéncias frigias ou vera (com ficta ou ¢ recta, exceto simplex,
c. 76), além da resolugio fuggita em b, (c. 58-59) seguida de
atribuicao molle contrdria a Zenck, no altus. Ocorréncias nio-
-cadenciais de ¢4 na tablatura devem-se a ornamentacoées (c. 3,
7,36, 41, 44,54, 77, 81), ou 4 associagio direta com a nota d6
grave (c.17, 23, 26,30, 42,44, 48, 52, 55, 79, 82), enquanto
¢ € preterido por ¢ em ocorréncias andmalas por associagio
direta com a nota sol grave (cc. 23 ¢ 59), e em uma diminui-
¢ao do cantizans no que seria uma cadéncia em D4, para Zen-
ck (c. 22). ] este leva em consideragao a interpretacio direta
do moteto, a partir das edi¢oes de Veneza, sendo mais fiel as
convengoes de inflexdo cromdtica de época, especialmente a
concordancia de hexacordes.
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ANALISE DE INFLEXOES RECTA POR
OUTRAS CONVENCOES

Mi contra fa. Relagoes harmonicas regidas por esta con-
vengio ocorrem de forma direta (mesmo tempo) ou obligqua
(por prolongamento de uma das notas), com influéncia varii-
vel na dirigéncia por ¢ (frente a Ld ou Mig) ou por ¢, (contra
Si, ou Mi,), formando intervalos de quinta ou oitava. Inflexdes

nesta convengao ocorrem no altus por relagao direta com o
bassus (c. 5) e por relagio obliqua com o bassus (cc. 5 e 50),
tenor (cc. 4 € 13) e cantus (c. 47, talvez c. 30). Outras relacoes
diretas para ¢ ocorrem no bassus (com o altus, c. 14) e no
tenor (com o bassus, c. 65). Um relagao obliqua para ¢ ocorre
no cantus (com o tenor, c. 63). Inflexdes ¢, regidas por mi con-
tra fa sio marcadas por inscri¢ao de bemol no bassus em rela-
¢bes com o tenor (cc. 28, 42, além de c. 28, sem inscrigio),
cantus (cc. 31 e 81, este tltimo em relacio direta) e altus (c.
74); no altus a inscricio ocorre uma Unica vez, com o cantus
(c. 23). O altus apresenta ainda uma rela¢io direta com o
bassus (c. 36) e uma relacio obliqua com o tenor (c. 26); jd
o tenor apresenta uma relacio obliqua com o cantus (c. 43).

Fa super la. A atuacio desta convengio ¢ exclusiva ao he-
xacorde natural, com ocorréncias no altus, sempre em relagao
de 32 menor com uma nota Dé grave (cc. 3, 26, 30, 48 ¢ 52),
além de uma possivel ocorréncia no bassus (c. 53). Na tabla-
tura de Gintzler, apenas esta Gltima é ocorrente; atribuicoes
para ¢ impedem que o altus adote fz super la, e sem recorrer a
figuragao (exceto na primeira delas).

Figuragiao melédica. 4 se mostrou importante nas tablatu-
ras de Gintzler, permitindo a inflexao para ¢ mesmo em am-
biente de hexacorde molle. Além das ocorréncias cadenciais,
outras quatorze figuragoes podem influenciar dedugdes por
¢4 exceto no tenor, sempre em posigio submétrica (com uma
€xcecao no tactus, c. 19).

Concordancia hexacordal. Entre vozes, pode determinar
inflexdes cromadticas para ¢, (cc. 23, 44, 74, 81 e 82) ou para
¢ (c.7,12,59 ¢ 70) do altus em concorddncia com o bassus;
relagées do cantus com o bassus também sio comuns (cc. 41,
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42, 45 cc. 73, 61, &, dentre outras). O hexacorde também in-
fluencia inflex6es em seu préprio ambitus, como uma espécie
de convencao mi contra fa melddica (cc. 17, 36, 43, &; cc. 61
e 63, e#).

Os diversos aspectos relacionados podem atuar conjunta-
mente a favor de uma deducio, como em cadéncias apoiadas
por fa super la (cc. 3, 30, 53), mi contra fa (cc. 12, 31, 65)
e concordancia hexacordal (cc. 7, 12, 31, 43, 55). Também
podem gerar davidas de atribui¢do, como observado no altus
(cc. 7,12, 19, 30), cantus (c. 54) e bassus (c. 77).

CONSIDERACOES FINAIS

Na medida em que seria mais acurada a andlise de Mag-
num haereditatis mysterium de Willaert a partir do conjunto
completo de suas edi¢oes, deparou-se com a questao de partes
sem remanescentes histéricos em alguns casos, impossibilitan-
do um parecer conclusivo sobre a ligacdo entre manuscritos
e edigoes impressas com base no perfil de acidentes inscritos.
Das partes com mais remanescentes, pouco se extrai do cantus
por ndo apresentar nenhuma inscri¢io de acidente; jd para o
bassus (faltante apenas na edi¢io de 1540), a ocorréncia de
acidentes inscritos nas palavras “misterium”,“est”, “exea” (se-
gunda vez) e “domine” distancia os impressos de Veneza (1539
e 1545) daquele de Ferrara (1538), a0 mesmo tempo que os
aproxima do manuscrito de Roma (1536). A questao da filia-
¢ao estemdtica destas edi¢oes serd retomada em préximos es-
tudos, levando em consideragio padroes de disposigao sildbica
e de ocorréncia de ligaduras mensurais.

O estudo de inflexdes cromdticas por deductio relevou a
intima ligagdo das inflexdes ficza com cadéncias de diferen-
tes categorias. Eventualmente, cadéncias envolverdo notas do
sistema recta em inflexées molle e durum, atuando ao longo
da peca segundo diversas convengdes de época aqui tratadas,
permitindo um estilo de interpretagao “teoricamente informa-
do” como o da edigao de Zenck, onde a opgao por um amplo
uso de inflexdes para ¢, sugere que consonincias melddicas se
estabelecam em uma ou mais vozes. J4 a tablatura de Gintzler
sugere uma prdtica que evita inflexdes para ¢, pelo uso sistemd-
tico de diminuig¢des, porém fazendo uso de dedu¢des menos
convencionais ou antagonicas aquelas de Zenck em diversos
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casos. Chamam a atengio as dedugoes de Gintzler para ¢ ou
¢ em relagao harménica direta a D6 ou Sol graves respectiva-
mente, mesmo em ambiente envolvendo &, o que se alinharia
a uma visao harménica em desenvolvimento na metade do

século XVI.
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A

APENDICE I

Magnum haereditatis mysterium

inflexdes e disposicao sildbica como em Zenck, 1950; transcrigio da tablatura de Gintzler, 1547

A Willaert (1490-1562)
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SOLMIZACAO: REGRAS PARA A NOMEACAO
DAS NOTAS DE ACORDO COM AUTORES
INGLESES NO SECULO XVII

Nathdlia Domingos’

RESUMO:

Este artigo tem como objetivo evidenciar as regras propostas
pelos autores ingleses para a correta nomeacao das notas durante
a solmizag@o por meio de trés tratados seiscentistas representati-
vos: A nevv vvay of making fowre parts (c. 1613) de Thomas Cam-
pion; An Introduction to the skill of musick in two books (1655) de
John Playford e A compendium of practical musick (1667) de Chris-

topher Simpson.

PALAVRAS-CHAVE:

teoria musical inglesa; solmizagao; século XVII.

ABSTRACT:

The present paper aims to show the rules proposed by English
authors to the correct naming of notes during the solmization by
means of three representative treatises seventeenth century: The
Nevv vvay of making fowre parts (1613 c.) by Thomas Campion;
An Introduction to the skill of musick in two books (1655) by John
Playford and A compendium of practical musick (1667) by Chris-
topher Simpson.

KEYWORDS:

English music theory; solmization; seventeenth century.

Sabe-se que o desenvolvimento de métodos de solmizagio,
a partir do século XI, amenizou a dificuldade do ensino e da
aprendizagem de cangoes. Ao contrdrio do solfejo atual no
qual cada uma das sete notas musicais possui a sua respectiva
silaba (d6-ré-mi-fa-sol-l4-si), a solmizagao utiliza apenas seis
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(ut, ré, mi, fd, sol, ld) organizadas em trés diferentes Dedugoes
(ou hexacordes) com inicioem C, G e E

As Dedugoes, cujo padrao intervalar consiste em Tom-
-Tom-Semitom-Tom-Tom, eram classificadas em naturalis
(inicio em C), & durum (inicio em G), b molle (inicio em F).

naturalis b durum b molle

7/ = T o
It o
It o .
1t

W
g

T T st T T TOT st

Fig. 1. Classificagio das Dedugées (hexacordes).

Em geral, as melodias ultrapassavam o intervalo de uma
sexta e o cantor deveria fazer a mutagio para prosseguir solmi-
zando acima do /4 ou abaixo do .

A mutagido é o processo de abandonar uma Voz (silaba)
de uma determinada Deducio e adotar outra com a mesma
altura sonora, mas pertencente a outra Deducio. Isto é possi-
vel porque cada nota, ou seja, cada altura sonora possui duas
ou mais Vozes associadas a ela, como pode ser visualizado na
Figura 2.

e v
) o o —
& =
o v o

r A B C D E F G a b ¢ d e f g a bb cc dd ce
ut ré mi fa sol la
ut  ré mi fa sol la
ut ré mi fa sol la

ut  ré qmi Ja sol la
ut ré  mi fa sol la
wt ré mi fa sol ld
ut  ré hmi fa sol I

Fig. 2. Altura real das notas e suas respectivas silabas de solmizagao.

As letras determinam a altura real da nota, enquanto as
silabas so ferramentas que permitem a correta relagao inter-
valar durante a solmizacio, visto que os semitons recaem entre
as Vozes mi-fd.

De forma geral, no continente, a mutagio ocorria na sila-
ba 7¢ nas melodias ascendentes e na Voz /4 nas melodias des-
cendentes. Por outro lado, no século XVII na Inglaterra, a
solmizacio difere daquela praticada no continente europeu.
Em primeiro lugar, os ingleses utilizavam um sistema que con-
tinha apenas quatro silabas (74, f4, sol, ld) que ndo estava ba-
seado nas Deducoes (hexacordes). Sendo assim, as mutagoes
nao eram requisitadas e outros procedimentos eram utilizados
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para que o aprendiz nomeasse corretamente as notas durante
a solmizagao.

A seguir, serdo evidenciadas as regras propostas pelos au-
tores ingleses durante o século XVII para a correta nomeagio
das notas a partir de trés autores representativos: Campion,
Playford e Simpson.

THOMAS CAMPION (C. 1613)

Para Campion (c. 1613, /B4 a), o verdadeiro conheci-
mento da escala consiste na observa¢io do semitom que é
expressado por mi-fi ou ld-fi. Ao identificar os semitons, as
demais Vozes sao acomodadas sequencialmente em seus devi-
dos lugares.

Segundo Campion (c. 1613, £B5 a), “acima de f4 sempre
cante sol; e sempre cante so/ abaixo de /d”.

sol-li-mi-fi-sol-lifi - sol-li-mi-fi-sol-li-fii - etc.

Para explicar a solmizacio, Campion (c. 1613, /' B4 a)
apresenta trés escalas que comecam no Signo I" uz (Figura 3).
A primeira nio possui alteragio no inicio da clave; a segunda
escala contém um bemol no Signo b fid Qi a0 passo que
a tltima tem dois bemois: um deles no Signo bﬁz’ Qmieo
outro em E /4 mi. Observe que a sequéncia das silabas muda
de acordo com os sinais dispostos no inicio do pentagrama
devido ao posicionamento dos semitons.

ot Ia%me ”Bj alaerT
5 \JQ
W@ﬁ . Sl VUi’ LT TN

N

Fig. 3. Solmizagio de escalas com diferentes armaduras (CAMPION, c.
1613, fB4 v - fB5 a).
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Como pode ser observado no exemplo acima, as silabas ##
e 7é ndo sdo requisitadas. Além disto, se o semitom inferior for
mi-fd, o semitom superior serd 1a-fd e vice-versa.

Em suma, para Campion, o importante é observar as lo-
calizacoes dos semitons que estao marcados pelos semicirculos
em seus exemplos.

JOHN PLAYFORD (1665)

Playford, por outro lado, estabelece regras para a localiza-
¢ao da Voz mi:

Em primeiro lugar, observa que o mi é a Voz mestre ou a mais
importante que te leva a conhecer todas as outras Vozes. Tendo
descoberto o i, as outras Vozes seguem um percurso. Este 72:
tem sua existéncia em quatro lugares diferentes, mas estd em ape-
nas um destes lugares a cada vez. Seu local caracteristico ¢ em
Bmi, mas se um B, assim como um bemol [...] estiver colocado
naquele lugar, o mi é posicionado em E /i mi, que é o segundo
lugar. Entretanto, se um bemol também estiver colocado ali, o
mi estard em seu terceiro local que é A /d mi ré. Se um bemol
aparecer também ali, entdo o mi é transferido para sua quarta
posicao que é D /i sol ré, de modo que em qualquer um destes
lugares que o mi estiver, as préximas Vozes ascendentes acima
dele sao fi-sol-ld, fi-sol-ld até encontrar teu mi novamente, pois
ele aparece apenas uma vez no intervalo de oito notas. Da mes-
ma forma, as préximas Vozes abaixo dele sio li-sol-fd, ld-sol-fii
até encontrar novamente teu 72¢ (PLAYFORD, 1655, p. 11-12).

Portanto, a silaba i pode ser acomodada em quatro locais:
* Signo b fi# Bmi (sem sinal na armadura de clave);
* Signos E ld mi, e ld mi, ee ld (um bemol);

* Signos A 7¢, a ld mi ré, aa ld mi ré (dois bemois);
* Signos D sol ¢, d ld sol vé, dd ld sol (trés bemois).

]

D
X

a0 [ ]
sy d—2—1 - §

Sl a [ilfa Scl Ia ja Soh —'sol la fs 5l Ia |Mdi|fa Sl

Ll

%Ek_++ilii§§éEFF‘¢ t

La{pti|fa fol la fa Jif Is. Lafa fol a|AGfs [ da.

-

Fig. 4. Posicionamento do mi (PLAYFORD, 1655, p. 11-12).
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O correto posicionamento da silaba i permite, conse-
quentemente, o conhecimento das demais Vozes, visto que
acima dele temos duas vezes a sequéncia fi-sol-ld, enquanto
abaixo dele, duas vezes ld-sol-fd, assim:

J-sol-la-fd-sol-la-MI-fd-sol-ld- fi-sol-ld-MI- erc.

Como consequéncia, as silabas pronunciadas no intervalo
de uma oitava sdo idénticas, uma vez que nao hd a utilizacio
das silabas uz e 7é.

CHRISTOPHER SIMPSON (1667)

Assim como os autores precedentes, Simpson também
adota apenas quatro silabas para o ensino da solmizacio:

Quatro destas [silabas], mi, f4, sol, ld (compreendidas em
sua plenitude), sdo auxiliares indispensdveis para a correta afi-
nacido dos graus sonoros, como serd visto em breve. As outras
duas, uz e 7é, sao supérfluas e, portanto, ignoradas pela maio-
ria dos professores contemporaneos. Usaremos, portanto,
apenas mi, fd, sol, ld nas sete letras que representam os graus
sonoros. Para isto, primeiramente precisamos descobrir onde
o mi deve ser colocado. Uma vez descoberto, os lugares das
outras trés [silabas] sao consequentemente conhecidos, ja que
mi tem sempre f4, sol, ld acima e abaixo dele [...] (SIMPSON,
1667, p. 5).

Para Simpson, a silaba 7: pode ser acomodada em 3 locais:

* Signo b fd Qmi (Mi in B) quando nio h4 alteragio na
armadura de clave;

* Signo E /d mi (Mi in E) quando hd um bemol na clave;

* Signo A 7¢ (Mi in A) quando hd dois bemois.

Treble. 2di inB. _ Bafs,
R

§ Sty Nt

Sl lal milfa fol i fa fot So la|mélfa fol la fa fol

Treble. %ﬁ inE, Bafs,

& v LAﬂvt'

grgees P a r
Sol le fa fob Wmiffa fol ol la fa ol lamife fos
Treble. Aiin A. Bdﬁ.
3] .4 2 =1 1 _§
@:% vﬁt‘m JEL m x_o:&_‘&__

] £
la|mi|fa fo)la fujolla milfa fol la fa folla

. ¥
A4
ia

Fig. 5. Posicionamento do mi (1667, p. 11).
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Além disto, Simpson (1667, p. 6) menciona a existéncia de
cangoes que apresentam trés bemois na armadura de clave. De
acordo com o autor,

J4 vi cangbes com bemois localizados em A, B, e E simultanea-
mente; desta forma o i é deslocado de seus trés locais, mas tais
cancoes sio irregulares [...] sendo designadas para instrumentos
a0 invés de vozes. No entanto, se alguma de tais cangdes for
apresentada, posicione teu 7i em D com f4, sol, ld acima e abai-

xo dele [...] (SIMPSON, 1667, p. 6).

Apesar de mencionar a existéncia de cangdes com trés be-
mois, Simpson nao exibe em seu tratado nenhum exemplo
para a solmizacdo. Entretanto, caso o aprendiz se depare com
uma melodia com estas caracteristicas, o autor elucida que
o mi deve ser posicionado em d /i sol 7é para que nao haja
problemas na solmizagio (Figura 6).

Miem D

o

N
L

o

QQ;’ND

la fa sol la mi fa sol la

Fig. 6. Mi em D — trés bemois na armadura de clave.

CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da solmizagao permite entender a teoria e a pré-
tica musicais daquele periodo, uma vez que as composi¢oes
eram baseadas neste sistema.

Apesar de ter o mesmo fundamento no método que se
difundiu por toda Europa a partir do século XI, os ingleses,
durante o século XVII, ensinavam a solmizagio por meio de
regras peculiares. Para Campion (c. 1613), o importante é co-
nhecer a localizagdo do semitom expresso pelas silabas 7zi-fi
ou ld-fd. Ja Playford (1655) e Simpson (1667) ensinam os es-
tudantes a posicionarem corretamente a Voz i e, como conse-
quéncia, as demais silabas sio acomodadas automaticamente.

Apesar destes autores exibirem métodos diferentes para o
seu ensino, as silabas empregadas durante a solmizagao recaem
nas mesmas notas, como pode ser visualizado a seguir:
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Campion sol i mi s sol i i sol
Playford sol ta mi s sol ti fii sol
Simpson sol ta mi i sol i s sol

Campion

. /i 7
Playford sol 1a yZ 7 e mi fi ol
Simpson ! 1d e ] 1d mi fi ol
P o = =y s
Campion i mi Ja sol li Sai sol ra
Playford id mi Ja sol Id ré sol la
Simpson lei i S sol li Jei sol ld
L — s = = ]
Play ford lei S serl 1z i S sol lai
Simpson lei S serl 1z i fir sol lai

Fig. 7. Quadro comparativo da solmizagio nos diferentes autores ingleses.

Conclui-se que apesar dos teéricos exibirem uma diddti-
ca para o ensino de solmizagio que apresenta caracteristicas
distintas (localiza¢do do semitom e o posicionamento da Voz
mi), o resultado observado apds a comparacio da solmizagio
nos trés tratados ¢ idéntico.

Isto se deve principalmente porque os ingleses, diferen-
temente dos autores continentais, utilizam apenas quatro
silabas: mi, fd, sol, ld. Com isto, a silaba de solmizagio que
qualquer nota recebe é a mesma uma oitava acima ou abaixo e
os semitons ocorrem entre as Vozes mi-fd e ld-fd no intervalo
de uma oitava.

Em suma, este sistema desenvolvido e adotado pelos ingle-
ses durante o século XVII facilita o aprendizado da solmiza-
¢30, uma vez que nao ¢ exigido do jovem aprendiz o processo
de mutagio.
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PRONUNTIATIO NA OBRA DE
SILVESTRO GANASSI (1492-c.1557)

Giulia da Rocha Tettamanti®

RESUMO:

Este artigo tem como objetivo apontar na obra de Silvestro Ga-
nassi a presenca de conceitos da oratdria cldssica amplamente cul-
tivados no ambiente veneziano entre as décadas de 1530 e 1540. A
influéncia destes elementos na obra do autor se nota pelo alto grau
de sofisticacio dos contetdos e pela constante comparacio entre as
duas artes, principalmente no que diz respeito as partes do discur-
so que tratam da prontncia que, neste caso, estd diretamente rela-
cionada a execu¢ao musical. Levando em considera¢do o ambiente
politico veneziano e as ideias humanistas que circulavam dentro das
academias literdrias desta cidade no século XVI, pretende-se fazer
um recorte das diversas passagens na obra de Ganassi que fazem
referéncia direta ou indireta & arte da oratdria, para que, ao rela-
ciond-las com as suas respectivas fontes, possamos ter uma maior
compreensio do significado que a execugio musical adquiriu neste
ambiente.

PALLAVRAS-CHAVE:

renascimento; retérica musical; Silvestro Ganassi.

ABSTRACT:

This paper aims to point out in Silvestro Ganassi’s work the pres-
ence of classical oratory concepts widely cultivated in the Venetian
environment between the 1530s and 1540s. The influence of these
elements in the author’s work is noted for the high degree of sophis-
tication of content and the constant comparison between the two
arts, especially with regard to the parts of speech dealing with the
pronunciation, which in this case is directly related to musical per-
formance. Taking into account the Venetian political environment
and the humanistic ideas circulating within the literary academies
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2. Cf. WILSON (1995,
p. 341-342); SMITH
(2011, p. 102); PALISCA
(2006, p. 179). Existiram
duas importantes discussoes
entre o que chamamos de
prdtica antiga e moderna
no final do
XVI,
representada  pelo  Dialogo
della musica antica, et della
moderna de Vicenzo Galilei
(Florenga, 1581), no qual
o autor afronta a tradigio

século

a primeira delas,

questionando a obra de seu
professor Gioseffo Zarlino
e a segunda, um pouco
posterior, mas derivada
desta, entre Giovanni Maria
Artusi, também aluno de
Zarlino e defensor do estilo
antigo, e o compositor
Claudio Monteverdi.

of the city in the sixteenth century, we intend to make selection of
several passages in the work of Ganassi who make direct or indirect
reference to the art of oratory, so that, to relate them to their respec-
tive sources, we have a greater understanding of the meaning that
the musical performance acquired in this environment.

KEYWORDS:

Renaissance; musical rhetoric; Silvestro Ganassi.

-

E comum em textos académicos definirmos a musica
eloquente, na qual a clareza e o significado do texto tém papel
determinante na constru¢io e execugio musical de acordo
com os objetivos ciceronianos de docere, movere et delectare,
como principal caracteristica do periodo Barroco, inaugura-
do com a publicagio de Le nuove musiche de Giulio Caccini
em 1602. H4 uma tendéncia em assumir que a compreensao
do texto na musica do século XVI é menos importante que
nos séculos sucessores, baseada na suposta confusio sonora
causada pela sobreposicio de vozes independentes da polifo-
nia, relatada como um sério problema nas atas do Concilio de
Trento, assim como em importantes polémicas que defendem
o uso da monodia acompanhada, documentadas a partir do
final do século XVI.? Entretanto, sabe-se que a pratica de can-
tar histérias antigas e modernas a solo com acompanhamento
de alatde ou vihuela existe desde o tempo dos improvvisatori e
oracioneros do século XV;? assim como referéncias a episddios
da tradigdo cldssica e as obras de Aristételes, Platao, Cicero,
Quintiliano, Hor4cio, entre outros, preenchem cada vez mais
os tratados de musica tedrica e pratica no século XVI.* Muitos
dos textos destes autores cldssicos tinham sido recentemente
redescobertos e traduzidos para o latim pelos humanistas que,
segundo Kiristeller (1990, p. 5), dominavam de uma maneira
geral o ensino secunddrio na Itilia, influenciando inteiras ge-
racoes de pessoas educadas como nobres, homens de estado,
do clero, de negécios, assim como artistas, poetas, filésofos,
te6logos, juristas, etc.

Veneza, na época, era um dos maiores centros europeus
de impressao, sendo, portanto, responsdvel pela disseminagao
de uma quantidade expressiva de tradugoes e comentdrios das
diversas obras gregas e latinas. Além disso, a partir dos anos
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de 1530, a cidade acolheu um grande nimero de intelectu-
ais e artistas exilados apds o saque de Roma, em 1527 ¢ o
fim da repdblica em Florenca, em 1532. Com a finalidade
de aproveitar este rico material humano presente na cidade e
incorporar as novas tendéncias cientificistas advindas da in-
clusdo do repertério cldssico nos diversos setores da sociedade,
o doge Andrea Gritti, no governo desde 1523, implementou
uma politica de renovagao cultural e arquitetdnica que tinha
como principal objetivo reerguer o esplendor da republica
ap6s a perda de grande parte do territério nas guerras contra
a Liga de Cambrai, no principio do século XVI.° Tal reestru-
turacio, conhecida como Renovatio Urbis, tinha como lema
demonstrar a grandeza e a imortalidade da republica através
da exaltagdo do mito de Veneza, isto ¢, a celebragio da paz
interna e da perenidade resultantes de uma singular harmonia
presente na cidade e inerente a sua forma tnica de governo.
A musica, como sindnimo de harmonia, teve papel simbdlico
fundamental na construcio do mito, sendo muitas vezes utili-
zada como eficiente meio de propaganda da Renovatio.®
Dentro desta politica, uma das principais a¢des em prol
da musica foi a contratagio, por insisténcia do préprio doge,
do renomado musico franco-flamengo Adrian Willaert para
o cargo de mestre de capela de Sdo Marcos em 1527. Willa-
ert é considerado peca indispensdvel para a consolidacio do
estilo musical veneziano, tendo sido reconhecido em todo o
continente por sua caracteristica habilidade de animar a mu-
sica de acordo com as palavras (PALISCA, 2006, p. 179). Do
mesmo modo, Silvestro Ganassi, instrumentista da Ilustris-
sima Senhoria de Veneza desde 1517, dedica em 1535 a sua
primeira obra, Opera Intitulata Fontegara, ao doge Andrea
Gritti. A importancia histérica da Fontegara reside no fato
desta ser o primeiro tutor instrumental publicado sobre um
s6 instrumento’ e a primeira tentativa de codificar a prdtica
da diminui¢io, uma forma de ornamenta¢io improvisada que
subdivide as figuras brancas de uma peca polifénica em figu-
ras de menor valor para criar notas de passagem a fim de florir
o contraponto. A obra impressiona também pelo alto nivel de
detalhamento das informagées técnicas, por tratar de aspectos
muito refinados, nunca antes abordados, do ato de tocar, as-
sim como a inser¢do de alguns conceitos proprios da politica
empregada por Gritti nos anos da Renovatio, tornando a obra
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10.  No preficio da Regola
Rubertina, Ganassi afirma
que Ruberto Strozzi foi
seu discipulo (GANASSI,
1542, p. 1).

11.  Ludovico Dolce
era conhecido membro
da  academia  veneziana
de  Domenico  Venier.

(FELDMAN, 1995, p. 86.)

em um exitoso meio de propaganda da exceléncia dos musicos
residentes na cidade.®

Depois da morte do doge em 1538, Ganassi publicou ou-
tros dois volumes, desta vez destinados ao ensino da viola da
gamba: Regola Rubertina (Veneza, 1542) e Lettione Seconda
(Veneza, 1543). As obras sio dedicadas a dois gentis-homens
florentinos, Ruberto Strozzi e Neri Capponi, que se fixaram
em Veneza a partir de 1538, assim como muitos homens da
alta aristocracia florentina, os fuorusciti, exilados apés o fim
da republica. Strozzi e Capponi foram grandes mecenas musi-
cais nas décadas de 1530 e 1540 e principais responséveis pela
consolida¢ao do madrigal da primeira metade do século XVI.
Em sua residéncia em Veneza, Neri Capponi, mantinha uma
academia literdria onde realizavam-se concertos regulares,
com obras de alto nivel, compostas exclusivamente para a oca-
sido e executadas por um corpo de cantores e instrumentistas
profissionais, a maioria deles da capela ducal de Sao Marcos.’
Também da capela ducal era o diretor musical dessas reuniées,
o compositor e mestre de capela Adrian Willaert, que antes de
ser contratado pela Serenissima, ji trabalhava como composi-
tor para Capponi.

Levando em consideracio as dedicatérias, podemos dedu-
zir que ¢é possivel que Ganassi fizesse parte do corpo musical
dos concertos da academia ou tivesse um papel importante
no circulo Strozzi-Capponi como professor de viola da gam-
ba,'? assim como também ¢é provével que o musico circulasse
em outras academias venezianas de letras e artes, como pode-
mos notar pela singela autodenominacio de desideroso nella
pictura, estudioso da pintura, que aparece no frontispicio da
Lettione Seconda e a citagio de seu nome em dois tratados ve-
nezianos desta arte, publicados em 1548, Dialogo di pittura
de Paolo Pino, e em 1557, Dialogo della Pittura Intitolato L’
Aretino de Ludovico Dolce." De qualquer forma, ¢ evidente
que o ambiente politico e cultural veneziano exerceu uma in-
fluéncia determinante no pensamento de Ganassi e de fato, os
trés tratados estao repletos dos mais variados paralelos com a
preceptiva cldssica.
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MUSICA E PRONUNCIA NAS OBRAS DE GANASSI.

No capitulo I da Fontegara, Ganassi afirma que o modelo
a ser imitado pelo flautista durante a sua execucio é a voz
humana. Uma das razoes de tal afirmacio é a origem vocal de
quase a totalidade da musica escrita e executada por instru-
mentos no século XVI, dividida em diferentes géneros como
a chanson, o moteto, o madrigal, a frottola, a missa, etc. No
entanto, embora mais adiante no texto o autor também tenha
indicado o hdbil e perito cantor como modelo, neste capitulo
Ganassi parece estar se referindo apenas a fala comum, que
profere e pronuncia um discurso:

Vés deveis saber que todos os instrumentos musicais sdo, em
relagio e em comparagio a voz humana, menos dignos. Por-
tanto, nds nos esforcaremos para aprender com ela e imitd-la. E
poderds dizer: “Como serd possivel, visto que essa profere todo o
falar? Por isso, creio que a dita flauta jamais possa ser semelhante
a voz humana.” E eu te respondo que assim como o digno e
perfeito pintor imita todas as coisas criadas pela natureza com
a variagao das cores, do mesmo modo, com tais instrumentos
de sopro e de cordas, poderds imitar o proferir que faz a voz
humana. [...] Sobre isso, fiz experiéncia, e, ouvindo outros to-
cadores capazes de fazer-se entender com o seu tocar as palavras
dessa coisa, poder-se-ia dizer que aquele instrumento nao falta
nada além da forma do corpo humano. Assim como se diz que
a pintura bem feita nao falta nada além da respiragao. Portanto,
deveis estar certos do seu propésito de poder imitar o falar (GA-

NASSI, 1535, cap. 1).

O paralelo com a fala no decorrer do texto das trés obras é
bem evidente, uma vez que o autor sempre se refere ao ato de
tocar utilizando os verbos “proferir” e “pronunciar”:

E advirto que as notas comuns dessa flauta sio treze, das quais
nove se denominam graves, desde a primeira inferior ascen-
dendo até [que estejam] todos [os furos] abertos. As quatro
seguintes se denominam agudas e se pronunciam com o sopro

agudo (GANASSI, 1535, cap. 3).

Nota que o movimento da lingua provoca vérios efeitos por cau-
sa do proferir com vérias silabas (GANASSI, 1535, cap. 5).
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[...] e movendo o dedo do terceiro traste logo apds o dedilhar, o
seu efeito produz um discurso que se pronuncia com as vozes sol

14 fa sol 14 [...] (GANASSI, 1543, cap. 13).

Nota que por meio dos espacos ¢ das linhas se conhece o discur-
so que pronuncia o nome das notas e consonancias (GANASSI,

1543, cap. 18).

Nota-se também na Fontegara o uso da palavra “voz” com
trés significados diferentes: a voz humana propriamente dita,
as silabas de solmizacio ut ré mi fi sol 14 e os furos da flauta
que quando abertos produzem determinada nota, quase como
se estes fossem por si s6 capazes de falar. Além disso, no capi-
tulo II da Regola Rubertina, Ganassi ensina que ao tocar de-
vemos imitar a natureza das palavras do mesmo modo como
faz o orador ao imitar o riso ou o choro consoante ao assunto.

A imitagio ¢, segundo Ganassi, o primeiro item do tocar
artificioso, descrito pelo autor nos capitulos 23 a 25 da Fon-
tegara, seguido da prontidio — dominio da técnica — e da ga-
lanteria — ornamento. A defini¢io do termo “artificioso” nos é
dada pelo autor no capitulo X da Regola Rubertina ao afirmar
que a voz humana, por ser instrumento natural é mais digna
do que os demais instrumentos, acidentais ou artificiosos. Isto
significa, portanto, que o tocar artificioso corresponde 4 toda
e qualquer execugao musical feita através dos vdrios instru-
mentos de cordas, sopro, teclas e percussao. Observamos que,
de uma maneira geral, este tocar descrito pelo autor segue o
modelo bipartido de Quintiliano, no qual a prondncia do dis-
curso estd dividida em vox e gestus.

Quintiliano, em sua Institutio Oratoria, escreve a respeito
da musica no capitulo X do livro I, no qual, nos chama a
atengio para a importincia de se incluir na educacio do jovem
orador o aprendizado de outras artes, inclusive a musica, uma
vez que estas sdo capazes de auxiliar o seu aperfeicoamento.
Apés fazer um elogio & musica repleto de todas as tépicas co-
muns nos tratados de musica, o autor explica de que maneira
a musica pode auxiliar o orador:

22. A musica tem dois modos de expressio: na voz e no corpo.
Ambas devem ser controladas por regras apropriadas. Aristoxe-
nus divide a musica, no que diz respeito & voz, em ritmo e me-
lodia, o primeiro consiste em medida, o tltimo em som e canto.
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Agora eu te pergunto se nio é absolutamente necessirio ao ora-
dor estar familiarizado com todos esses métodos de expressio
que estdo preocupados primeiro com o gesto, segundo com a
disposicdo das palavras e em terceiro com as inflexdes da voz,
das quais uma grande variedade ¢é requerida no discursar? [...]

24. Porém a eloquéncia varia o tom e o ritmo, expressando pen-
samentos sublimes com elevagdo, pensamentos agraddveis com
dogura e o ordindrio com moderada dicgio e em cada uma delas,
a arte estd em simpatia com os seus respectivos afetos.

25. E pela elevagio, abaixamento ou inflexio da voz que o ora-
dor move os afetos dos seus ouvintes, e a medida, se posso re-
petir o termo, da voz ou frase difere de acordo com o desejo de
despertar a indignagio ou a piedade no juiz. Como sabemos,
diferentes afetos sao despertados até pelos vdrios instrumentos
musicais, os quais s3o incapazes de reproduzir a fala.

26. Também o movimento do corpo, que os gregos chamam de
euritmica, deve ser adequado e conveniente, ¢ isso s6 pode ser
garantido pelo estudo da musica. (QUINTILIANO, 1920, p.
171-173, nossa traducio).

Mais adiante, no mesmo capitulo, Quintiliano cita a ane-
dota do famoso orador Caio Graco que, durante seus discur-
sos, contava com um mdusico atrds dele indicando, por meio
de uma flauta, os tons com os quais ele deveria discursar. Ga-
nassi, em suas obras, recupera esta ligacio entre as duas artes,
evidenciando o caminho contririo, isto é, mostrando a im-
portancia do conhecimento da oratéria no aperfeicoamento
do mtsico. E importante lembrar que os livros de Ganassi sao
destinados ao publico amador, cortesdo, cuja educagio huma-
nista garantia repertdrio suficiente para a compreensio e uso
deste paralelo.

Deste modo, o uso das inflexées da voz de acordo com a
matéria do texto vem descrito com detalhes nos capitulos 2 e
24 da Fontegara, uma vez que a natureza da flauta permite um
paralelo bastante claro com a voz humana:

Este instrumento, denominado flauta, requer trés coisas: a pri-
meira, o sopro; a segunda, a mao; ¢ a terceira, a lingua. Quanto
a0 sopro, a voz humana como mestra nos ensina que deve ser
produzido medianamente; porque quando o cantor canta algu-
ma composi¢io com palavras placdveis, faz a prontincia placdvel;
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12. O discurso retdrico
estd dividido em seis partes:
Inventio (invengio, procura
das  matérias), dispositio
(disposi¢ao,  organizagao
dos argumentos), elocutio
(elocugio, embelezamento
do discurso através de
figuras e ornamentos),
memoria  (memorizagio)
e pronuntiatio ou  actio
(momento em que se
pronuncia o discurso).

se [canta uma composi¢io] jocunda, [faz] com o modo jocundo.
Porém, querendo imitar tal efeito, produzir-se-4 o sopro media-
no, de modo que se possa crescer e diminuir no momento certo

(GANASSI, 1535, cap. 2).

A imitagdo, portanto, deve imitar a voz humana, isto ¢, as vezes
cresce e diminui para imitar a natureza das palavras, como de-
clarei no segundo capitulo, o qual ensina a maneira de proceder
com o sopro. A imitacdo que fazes em uma mesma nota, com
artificio, tem os vdrios efeitos, suaves e vivazes, assim como faz
a voz humana. necessdrio também, como foi dito acima, que tal
imitacdo deva ser acompanhada da prontidao e da galanteria,
porque a prontiddo deriva do sopro. Portanto, se a imitagio ¢
suave ou placdvel, ou ainda vivaz, a mesma coisa serd a prontidao

e a galanteria (GANASSI, 1535, cap. 24).

Encontramos semelhante instrugao no capitulo III do livro
XI das Institutio Oratoria de Quintiliano: o orador ird, por
isso, empregar as notas intermedidrias, que devem ser elevadas
quando falamos com energia e reduzidas quando adotamos
um tom mais suave (QUINTILIANO, 1920, p. 265, nossa
tradugao). Este capitulo ¢ inteiramente dedicado & explicagao
da Pronuntiatio retérica, a quinta e Gltima parte da preparagao
de um discurso.'* Segundo o autor:

1. A prontincia é muitas vezes denominada agao. Mas o primeiro
nome ¢ derivado da voz, o segundo do gesto. Cicero, em uma
passagem, fala de agdo como sendo uma forma de expressio,
e em uma outra passagem, como sendo uma espécie de eloqu-
éncia fisica. No entanto, ele divide a acio em dois elementos,
que s3o os mesmos elementos da pronuncia, isto é, voz e movi-
mento. Portanto, nao importa qual dos dois termos empregamos
(QUINTILIANO, 1920, p. 244, nossa tradugio).

Através destas citagdes observamos que Ganassi faz uma
relagao direta da Pronuntiatio com a execugao musical. Assim,
como vimos anteriormente, o autor abordou o tema das in-
flexoes da voz na Fontegara, gragas ao paralelo direto que este
instrumento pode fazer com a voz humana. No entanto, a
flauta doce nio ¢ um “bom” instrumento para uma instru-
¢ao sobre o gesto. Embora seja possivel construir um gestual
corporal tocando a flauta doce, os instrumentos de sopro por
sua natureza impedem o uso completo das expressoes faciais.

212



Tal argumento foi inclusive muito utilizado pela tradigao para
indicar a supremacia dos instrumentos de cordas perante os
instrumentos de sopro, que deformam a face. Deste modo, é
na Regola Rubertina, um tutor de viola da gamba, que Ganassi
nos mostra como adequar o movimento do corpo e a expres-
sdo0 da face ao cardter alegre ou triste da musica bem composta
sobre palavras:

Do movimento da pessoa.

No capitulo precedente foi ensinado a segurar a viola e ajustar
0 corpo para que sejas sucinto ao mover o brago e a mio. E ¢
necessrio mover-se com o corpo por duas razdes: uma, para nio
parecer ser de pedra, a outra, por causa da musica bem composta
sobre as palavras. Assim, o seu movimento estard proporcionado
de acordo com a musica bem formada sobre as palavras, na qual,
se a musica for triste nas palavras, também os membros fardo o
seu movimento em conformidade. E os olhos, para justificar tal
movimento, serd acompanhado do peito, da boca, do queixo,
da cara e o pescogo deverd se aproximar dos ombros mais ou
menos segundo a necessidade de tal sujeito formado por tal pa-
lavra. Assim, nas palavras ou musicas alegres, como nas palavras
e musicas tristes, deverds friccionar o arco forte e fraco e as vezes
nem forte nem fraco, isto é medianamente, de acordo com as
palavras. [...] deste modo deverds fazer o movimento, dando es-
pirito ao instrumento com proporc¢io, de acordo com qualquer
tipo de musica. [...] este meu raciocinio vem tio a propdsito e
¢ necessdrio quanto ¢ para o orador a auddcia, a exclamagio, os
gestos, 0s movimentos e as vezes imitar o rir e o chorar de acordo
com a conformidade da matéria e outras coisas convenientes. E
se tu pores a razio em ordem nio encontrards que o orador ria
pelas palavras do choro. Semelhantemente, o tocador, na musica
alegre, nao praticard o arco leve, nem movimentos semelhantes
e conformes a musica triste, porque [desta forma] a arte nio
imitard a natureza e [o tocador] denegriria o verdadeiro efeito da
arte que é imitar a natureza.

Aqui, da mesma forma que no item anterior, o autor segue
exatamente os preceitos de Quintiliano, descritos no capitulo
III do livro XI das Institutio Oratoria:

66. Podemos indicar a nossa vontade nao apenas por um gesto
das maos, mas também com um aceno da cabeca: os sinais to-
mam o lugar da linguagem na mimica [?], os movimentos da
danca sdo frequentemente cheios de significado, e apelam para
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as emogoes sem qualquer ajuda de palavras. O temperamento da
mente pode ser inferido a partir do olhar e do passo; mesmo os
animais, que nio falam, sdo capazes de demonstrar raiva, alegria,
ou o desejo de agradar por meio dos olhos e de outras indicagoes
fisicas.

67. Nao ¢ maravilhoso que o gesto, que depende das diversas
formas de movimento, tenha esse poder, quando as imagens, que
sao silenciosas e imdveis, penetram em nossos sentimentos mais
intimos com tal poder que as vezes eles parecem mais eloquentes
do que a prépria linguagem? Por outro lado, se o gesto e a ex-
pressio do rosto estao fora de sintonia com o discurso, se olhar-
mos alegre quando as nossas palavras sio tristes, ou balangar a
cabeca ao fazer uma afirmagao positiva, nossas palavras nao sé
carecem de peso, mas deixam de ter convicgio (QUINTILIA-
NO, 1920, p. 280-281).

CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo, vimos que o conhecimento do contexto so-
ciocultural veneziano da primeira metade do século XVI, bem
como da erudi¢io dos gentis-homens e musicos amadores a
quem as obras de Ganassi foram dedicadas sdo essenciais para
uma completa leitura, compreensio e pratica dos conceitos
ali contidos. A contextualizagio nos permite uma aproxima-
¢a0 maior ao repertério musical desta época, dada a distincia
entre as mentalidades do gentil-homem veneziano quinhen-
tista e do homem moderno do século XXI. Notamos também
a importancia de recuperarmos a leitura das fontes cldssicas da
retdrica inclusive no estudo da execugao do repertério polifo-
nico anterior a Seconda Prattica. Além disso, foi constatado,
na leitura de diversos estudos a respeito das obras de Ganassi,
um certo preconceito em rela¢io ao tipo de escrita, ao italia-
no utilizado, aparentemente inferior se comparado a outros
tratados coevos como as [ustitutio Harmoniche de Zarlino
(Veneza, 1558). No entanto, acreditamos que o ineditismo
das trés obras, assim como a profundidade de seus contetidos,
nio refletem a imagem de um musico profissional de baixo
status social e inculto. Pelo contrdrio, evidencia a erudicio de
um homem que ¢ considerado e respeitado por doges, gentis-
-homens e artistas de seu tempo e cidade.
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AS ARIAS DE MEMQRIA DAS VELHAS
AMAS DE LEITE DA OPERA VENEZIANA
DO SECULO XVII

Ligiana Costa

RESUMO:

Entre os importante destaque. Durante um século de sua
presenca nos palcos venezianos foram 114 personagens. Umas
das marcantes caracteristicas desta tipologia de personagens é
a nostalgia do passado que se concretiza no que chamamos
aqui de drias de memoria. Ao se lembrar de sua juventude a
ama de leite provoca em sua jovem protegida o desejo pelo
carpe diem, apoiada pelo conceito de memento mori, colabo-
rando indiretamente para os desenlaces dramattrgicos. Este
artigo faz um percurso por algumas destas drias e das diferen-
tes tipologias internas deste topos.topoi do nascente teatro de
dpera veneziano o personagem da velha ama de leite coOmica
aparece com

PALAVRAS-CHAVE:
dria de memoria; ama de leite; Gpera veneziana; século

XVII.

ABSTRACT:

Among the topoi of the emerging Venetian opera the cha-
racter of the old comic wet nurse appears with important hi-
ghlight. During a century in Venetian stages we have listed
114 characters. One of the striking features of this dramatic
type is the nostalgia summed up in what we call here the me-
mory arias. By remembering her youth the wet nurse influen-
ce on her protected young lady desire for carpe diem, rooted
on the concept of memento mori, contributing indirectly to
the dramaturgical outcomes. This article is a journey through
some of these arias and different types of these internal topoi.



KEYWORDS:

memory airs, wet nurse, venetian opera, seventeenth century.

Este artigo tem como origem a tese de doutorado defendi-
da pela autora em 2008 pelas universidades Francois Rabelais
de Tours e Statale de Milao sobre o corpus de personagens
de velhas amas de leite comicas da épera veneziana do século
XVII. Ao se estabelecer os eventos fundamentais para o nas-
cimento da 6pera, costuma-se elencar as experiéncias florenti-
nas, as mantuanas, as romanas e a posterior chegada da 6pera
comercial em Veneza em 1637. Neste trabalho defendemos
a existéncia de mais um pilar para a concretizagio da épera
como género definitivo: a insergio de personagens baixos nas
tramas dos libretos. Sao pajens, servas, mensageiros e outros
personagens ditos “baixos” que passam a compor, ao lado de
semideuses, pastores e herdis, as novas tramas operisticas. O
primeiro destes personagens a ter uma apari¢do em cena, jd
na segunda opera encenada em Veneza, ¢ a velha governan-
ta Scarabea da dpera La Maga Fulminata da dupla Francesco
Manelli e Benedetto Ferrari.

Durante o século XVII esta tipologia de personagens ga-
nha tamanha importincia, que se torna rarissimo um libreto
veneziano sem a presen¢a de uma velha ama de leite, que ao
longo do século somam 114. Estas velhas amas de leite comi-
cas, sempre representadas en travesti, sio descendentes tanto
de mdscaras comicas da Commedia dell* Arte (como é o caso
da mdscara Franceschina) quanto das velhas amas de leite em
funcio de duplo dos herdis tragicos cldssicos. Algumas carac-
teristicas quase fixas podem ser encontradas neste grupo de
personagens, como um inesgotdvel desejo sexual que contrasta
com suas realidades decrépitas (o que proporcionava as tramas
um comic relief de origem grotesca), a relagio de intimidade
e confidencialidade com os personagens centrais das tramas,
entre outros. Neste artigo trataremos de um topos especifico
destes personagens: as drias de memoria. Em cena, as velhas
se recordam da juventude e usam deste recurso para refor¢ar o
discurso do carpe diem e do memento mori, reconhecendo a
brevidade e a caducidade da vida, mas, diferentemente do re-
pertério madrigalistico e monddico que trata este tema, estes
personagens tentam oferecer solugdes e alivio a esta realidade
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imutdvel. A nocio de Vanitas se combina entio com o hora-
ciano Carpe Diem, chegando-se a conclusdo: a unica saida
para a certeza da finitude é aproveitar do momento presen-
te, sendo 0 momento presente a juventude (no caso das drias
enderegadas as jovens protegidas) ou a propria velhice (em
forma de tentativas de conquistas amorosas ou de imersio nas
memorias do passado).

“LA MEMORIA E FLAGELLO”

Um caso que pode nos dar, de forma imediata, uma no-
¢ao da complexidade destes personagens ¢ o casal de “vecchie
abitanti in capanna” do libretto UHelena rapita da Theseo
(1653) de Giacomo Badoaro, com musica perdida de Fran-
cesco Cavalli. Na primeira cena em que aparecem os dois
personagens o autor qualifica as duas velhas: “Nisa vecchia
cadente, e Riffea manco vecchia” . O didlogo entre as duas
velhas em versos sciolti se constréi em torno da contraposi-
¢ao das teses sustentadas por elas. As duas sao conscientes da
decrepitude que lhes aguarda, mas Nisa tem uma visdo pura-
mente negativa e por isso mais estritamente ligada ao conceito
de vanitas em relagio a Riffea que tenta gozar do presente
gracas as lembrancas do passado, um carpe diem baseado na
memoria, “aproveite o momento presente para se lembrar”.
Riffea diz: “Hor dei passati di / pur godo allhor che penso”
enquanto Nisa sustenta que a “memoria ¢ flagello”. O didlogo
inteiro ¢ elucidativo destes dois modelos filoséficos:

(1/2]

NISA

Stanca son di portar ceneri, et ossa
Riffea sorella amara

questa machina antica,

che poco basta a sostener natura
tremante, ¢ mal sicuta

varca tombe, e sepolcri,

e con si picciol legno

disperdo 'hore in misurar la fossa.
Stanca son di portar ceneri, et ossa.

RIFFEA

Corronsi dietro o Nisa
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la tua cadente, e la mia vecchia etade;
ma tu vivi dolente

ogn’hora mesta sei

io rubbo dolcemente

al tempo, et alla morte i giorni miei.
Fuggiamo sorella

la noia, e ‘l martir;

E mal esser vecchia

ma peggio ¢ morir.

NISA

A questa mia decrepita cadente
assai maggior fatica

¢’ viver del morire.

Con mille affanni, e doglie
compro quest hore corte

e con un sol sospir pago la morte.

RIFFEA

Col cangiarsi dei di non che degl’anni
si cangiano i diletti

scorre ’humana voglia

variabile, e mista

se si perde un piacer un sen s’acquista.
Ogni eta seco porta il suo goder

pur, che lieto si viva

ogni cosa ¢ piacer.

Le delizie del cor mutano tempre,

e quel, ch’oggi gradi non piace sempre.
Giovine, e bella si

hebbi diletti al senso,

hor dei passati di

pur godo all’hor, che penso.

Cosi 'eta cangiata ha doppia gloria
gode pria le bellezza hor la memoria.

NISA

Mal discorri sorella

cid, che di ben passo resta in affanno
se 'utile rammenti hor trovi il danno;
che del goduto bene,

e del perduto bello

i pensieri son pene

la memoria ¢ flagello.
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RIFFEA

O che gioia il pensar
nei trionfl passati
'amoroso pennar

di mille innamorati

NISA

O che duolo il soffrir
dietro le cose andare

un sempre van desir

delle gioie passate

RIFFEA

Non mi torra

la fredda eta

con i rigori sui

ch’al fin non possa dir io bella fui

NISA

Stolta Riffea sei tu;

se fosti fresca, e bella, hor non sei pilt
¢ vano pregio in cominciar da su.

[TRADUCAO]
[1/2]
NISA

Cansada estou de carregar cinzas, e ossos
Riffea, irma amarga

Esta maquina antiga,

que mal consegue sustentar a natureza
trémula, e insegura

atravessa tombas, e sepulcros,

e com pequenissima vara

passo horas medindo o fosso.

Cansada estou de carregar cinzas, e 0ssos.

RIFFEA

FElas correm atrds uma da outra, oh Nisa
A tua decadente, e a minha velha idade;
mas tu vives dolente

estds sempre triste

eu roubo docemente

a0 tempo, e & morte os meus dias.
Fujamos irma
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Do tédio, e do martirio;
Ruim ser velha
Mas pior é morrer.

NISA

A esta minha decrepitude decadente
Assaz maior fadiga

¢ viver que morrer.

Com mil angustias, e dores

compro estas horas curtas

e com um Unico suspiro pago a morte.

RIFFEA

Com o mudar dos dias e dos anos

Se modificam os prazeres

A vontade humana segue

Varidvel e mista

Ao se perder um prazer, outro se conquista.
Cada idade traz consigo o seu gozo

Desde que se viva feliz

Tudo ¢ prazeroso.

As delicias do cora¢io mutam tempras,

e o que hoje agrada, nio sempre agradou.
Jovem, e bela sim

Tive prazeres nos sentidos,

agora gozo

ao pensar nos dias passados.

Assim a idade transformada tem gléria dupla
Gozou primeiro a beleza, agora a meméria.

NISA

Mal discorres, irma

Aquilo que de bom passou fica na angustia
se a lembranga til agora encontra o dano ;
pois do bem desfrutado,

e da beleza perdida

0s pensamentos sio pesares

a memoria ¢ flagelo.

RIFFEA

Oh que alegria pensar
Nos triunfos passados
O amoroso penar

De mil apaixonados

222



NISA

Oh que dor sofrer
Atrds das coisas andar
Um sempre vao desejo
Das alegrias passadas

RIFFEA

Nao me terd

A fria idade

Com seus rigores

Que 2o final nio possa dizer ‘eu fui bela

NISA

Eres boba, Riffea;

se fostes fresca, e bela, agora nao o és mais
¢ uma qualidade va comegar pelo alto.

Tab. 1: BADOARO/CAVALLI, 1653, cena 1,2, Veneza, Michiel Miloco.

A constatagao da decrepitude é normalmente acompanha-
da pela lembranc¢a de uma juventude feliz e sexualmente ativa;
a grande parte deste corpus se aproxima mais de Riffea que de
Nisa. Estes dois momentos convivem nas drias que aqui deno-
minamos “drias de meméria”. Sao numerosos os exemplos de
drias estruturadas desta maneira: um primeiro momento (A)
em modo de lamento sério e um segundo momento (B) de
lembrancas da juventude e dos amores passados. Esta forma
poética pode ter seus desdobramentos musicais — nos casos
de drias bipartidas -, mas pode ser usada em drias estroficas,
sem mudancas da estrutura musical. Este é o caso da aria de
Delfa, ama de leite na épera Giasone de Cicognini/Cavalli,
encenada pela primeira vez no teatro San Cassiano em 1648.
No caso desta dria, a estrutura se faz um pouco mais complexa
pois as duas estrofes possuem j4 internamente um momento
contrastante poeticamente bem claro e explicitado pela con-
juncio adversativa “ma”, que musicalmente se explicita com
uma passagem em trés antecipada por um pequeno recitativo.
Ou seja: o passar do tempo (como o personagem chama “o
mar eterno de memdria”) ndo é tao ruim, mas o presente e
a atual possibilidade de amar ¢ ainda melhor. Vejamos como
isto se dd na partitura :
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Fig. 1: CICOGNINI/CAVALLI, Giasone, 1/8, Contarini It. IV, 363
(=9887), C. 39V - C. 42V.

O modo mais comum de aceitar a prépria velhice e supor-
tar suas consequéncias ¢ através das lembrancas do passado e
a constante atividade da meméria. As imagens do passado se
tornam fonte principal de vida e, do ponto de vista dramatur-
gico, representam a possibilidade de jogar com diversos tem-
pos em uma mesma agao e aprofundar a nogao de “ridiculo”
gragas ao contraste entre os luxuriosos acontecimentos narra-
dos ¢ a realidade grotesca da agio presente. Se as tentativas de
seducdo amorosa — em muitos casos inclusive com tentativas
constrangedoras de suborno financeiro — sio quase sempre
frustradas o apagamento ocorre através da evocagao de um
passado pleno de muitos amantes e apaixonados. A primeira
velha desta sequéncia de personagens que é o nosso corpus, a
velha Scarabea da épera La maga fulminata , na terceira estro-
fe de sua dria j coloca a questio da memoria, nos mostrando
a origem musical deste topos.
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3

Possa morir, se settant’anni fa,

preda, e diletto

mezz'il mondo non fu di mia belt;
hor I'ingrataccio

mi da di calcio, come fossi un straccio.
Al suo dispetto,

se ben mi par decrepita sorella,

io son pur tra le vecchie la pitt bella.

[TRADUCAO]

3.

Que eu possa morrer, se setenta anos atrds,
Presa e desejo

Meio mundo nio foi de minha beleza;
Agora o ingratissimo

Me d4 chutes, como se eu fosse um trapo.
Para seu governo,

Se a decrepitude parece ser minha irma,
Eu sou, entre as velhas, a mais bela.

Tabela 2: FERRARI/MANELLI, La Maga Fulminata in Poesie drammati-
che di Benedetto Ferrari della Tiorba, Milano, Ramellatti Gio.Piero, 1644.

O passado como algo digno de ser lembrado em contraste
com o presente decrepito é claramente representado na 4ria
da velha Erisbe na épera Artemisia de Nicolé6 Minato e Fran-
cesco Cavalli, na cena I/11, por uma descida melédica, uma
catabasis:

Ll Mgy

Erisbe ==,

¥—+
toilsen, hordel tem-po.a  pié c ghe egléri - pien.

Il miocringid fu do-ra-to ¢ mill'al-me in-ca - te-nd, in ar-gento hor ¢ cangiato c.unsolcor le - gar non  pud.

Fig. 2: MINATO/ CAVALLI, Erisbe, 1/11, Contarini It. IV, 352 (=98706),
I/11, C. 23V- C.24R

CONSELHOS

A fun¢io dramdtica destas 4rias nas tramas operisticas ¢ a
de persuadir as jovens a viverem experiéncias amorosas com
a urgéncia de quem sabe os limites do tempo. A lembranga
do passado combinada com a concretizagio viva da passagem
do tempo (a presenca das velhas) serve como férmula retéri-
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ca para o doutrinamento s jovens tuteladas pelas velhas. A
férmula é clara: eu me lembro de meu passado, eu te mostro
meu presente, eu te convengo a aproveitar suas possibilidades.

Em diversos casos, as velhas chegam a sugerir que, fren-
te a dificuldade da escolha entre os vérios possiveis amantes,
as jovens tenham vdrios. Assim sugere uma das mais notdveis
amas de leite do nosso corpus, Arnalta, a nutrice de Poppea
em um recitativo (I/11), que, por mais moralista que parega
ser durante a agdo, confessa em um didlogo com Ottone ter
vivido um passado pleno de amantes:

Infelice ragazzo!

Mi move a compassion il miserello;
Poppea non ha cervello

a non glaver pietd,

quand’ero in altra eta

non volevo gl'amanti

in lacrime distrutti,

per compassion gli contentavo tutti.

[TRADUCAO]

Rapaz infeliz!

Me move & compaixio o pobrezinho; Poppea nio tem cérebro
Nio lhe tendo piedade,

quando eu tinha outra idade

nao queria deixar os amantes

chorarem destruidos

por compaixdo contentava todos.

Tabela 3 BUSENELLO/MONTEVERDI, 1/11, L'Incoronatione di Po-
ppea, A. Giuliani, Veneza, 1656.

E a compaixio pelos amantes em sofrimento que move
também Birena da épera Marcello in Siracusa de Noris e Bo-
retti na 4ria cantada na cena III/6. Birena utiliza uma alusao
aos olhos lacrimosos dos homens que a desejavam quando ela,
jovem, tinha ainda os ldbios “vermelhos” (vermiglie) e desloca
o adjetivo “umidozinho” (humidetto) ao sujeito “lébios” (la-
bbra), proporciando assim um duplo sentido extremamente
erdtico que faz referéncia direta ao desejo feminino:
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Fig. 3: NORIS/BORETTI, Marcello in Siracusa, I11/6, Contarini It. IV,
434 (=9958) C.96V-C. 97 R.

No Orfeo de Aureli e Sartori a velha ama de leite Erinda
fica sozinha em cena depois de ter tentado, sem muito suces-
so, explicitar para Euridice as inten¢des amorosas de Aristeo
para com ela (“EURIDICE: Io non tindendo a fé / ERIN-
DA: Molto semplice sei”) . Uma vez que Euridice parte, a
velha faz uma espécie de resumo da situagio dramdtica em um
recitativo e prossegue com a dria (I/4) na qual se arrepende de
nao ter desfrutado de muitos amantes na juventude:
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Fig. 4: AURELI/SARTORI, Orfeo, 1/4, Contarini It.IV,443 (9967)
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Em contraponto a posigao das velhas, observando a passa-
gem do tempo como uma conquista e nio um suplicio, estdo
os jovens pajens. Assim como o futuro Cherubino, os pajens
louvam a passagem do tempo e de suas consequéncias fisicas,
como a possibilidade do gozo fisico. Eudemo, da épera La
Caduta di Elio Seiano de Nicold Minato e Sartorio de 1667,
pede que o tempo passe rapidamente para que chegue logo
a idade em que poderd gozar dos frutos do amor. Na mesma
cena (I11/14), que acaba por se tornar iconica desde topos, a
velha Plancina (depois de adormentado Eudemo) faz a respos-
ta ao discurso do jovem, lamentando sua velha idade:

EUDEMO

Hore volate, fuggite o di,

si che grande anch’io diventi,
e contenti

poi colei ch’ho nel pensiero
perch’io son, a dir il vero
troppo picciolo cosl.

Hore ecc.

Anni correte, deh vieni et,
sard forse all’hor gradito,

nel schernito

qual fanciul vano, e leggiero,
perch’io sono, a dir il vero
troppo picciolo cosl.

Hore ecc.

Germanico non viene,

et io di sonno moro.

E che sarebbe se cedessi alquanto
a dolce oblio profondo?

Non caderebbe il mondo.

sede e saddormenta

PLANCINA
Crin d’argento,
senso lento

¢ gran martir.
Stan con gl’anni
solo affanni

e non gioir.
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[TRADUCAO]

EUDEMO

Horas voem, fujam dias,

para que grande eu também me torne

e contente,

entdo, aquela que tenho no pensamento
porque eu sou, na realidade,

pequeno demais assim.

Horas etc.

Anos corram, venha idade,
serei talvez entio aceito,

e nio zombado

como crianga va e leviana
porque eu sou, na realidade,
pequeno demais assim.
Horas etc

Germanico nao vem,

e eu de sono morro.

E o que aconteria se eu cedesse
Um pouco

Ao doce esquecimento profundo?
Nio cairia o0 mundo.

Senta e se adormenta

PLANCINA
Cabelos de prata,
sentido lento,

¢ grande martirio
Estao com os anos
Somente as angustias
E nio o gozo.

Tabela 4 MINATO/SARTORIO, 111/14, La Caduta di Elio Seiano. Vene-
za: Heredi Leni, 1667

As velhas amas de leite comicas do repertério seiscentesco
veneziano prenunciam toda uma série de personagens secun-
ddrios com fung¢des muito claras dentro das tramas operisti-
cas. Da conexao entre personagens altos (através, por exem-
plo, do rufianismo ou simplesmente da entrega de cartas) ao
desenlace de nés dramdticos ou ainda com a fungao de comic
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relief, estas velhas se demonstram, apés uma andlise profunda
do corpus, personagens ainda mais complexos. Tanatos e Eros
em um s6 corpo, o travestimento e o desejo latente, a sabedo-
ria ancestral e a loucura. A memoria, entdo, tem neste corpus
uma fungio clara: gozar do presente através das lembrancas
ou (no caso das velhas mais moralistas) somente se entregar
ao sofrimento causado pela passagem do tempo e das atuais
impossibilidades de deleite. Como constata Rolanda Barthes
em seu Fragmentos de um discurso amoroso: “je me souviens
pour étre malheureux/heureux — non pour comprendre” . Do
ponto de vista dramattrgico a anamnese da velha é o dispa-
rador do carpe diem e de toda pulsio vital, Eros se confronta
com Thanatos e, pelo menos nas tramas libretisticas do século
XVII veneziano, sai triunfante (e de gobndola).
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UMA SUITE, SUA ENTABULACAO E A POETICA DO
ALAUDE BARROCO: CONSIDERACOES SOBRE A
SUITE EM SOL MENOR, BWV 995,
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RESUMO:

Este trabalho trata da contraposicao entre a Suite em Sol menor
para aladde barroco, BWV 995, de Johann Sebastian Bach, com o
manuscrito de época feito por um entabulador andnimo, conforme
documentada no chamado Manuscrito de Leipzig (Colecao Becker
II. 11. 3). Parte-se da ideia de que hd um desalinhamento entre a
obra concebida pelo compositor ¢ a tradigao instrumental na qual
ela seria executada. Através de um procedimento comparativo de
fontes, essa diferenca serd analisada em trés tdpicos: alteragao do
texto para fins de exequibilidade ao alatide (supressio de notas,
transposi¢ao de oitava, deslocamento ritmico); ornamentagio (unis-
sonos alaudisticos, adiciao substanciosa de ornamentos, ornamenta-
¢io do sujeito na fuga); articulacio (ligados técnicos, de textura e
fraseoldgicos, overlegato, articulagao assimétrica). Dada a qualidade
da adaptagio a tablatura, é de conjectura entre musicélogos que o
autor dessa entabulagio seja um alaudista de alto nivel profissional,
do calibre de compositores como Silvius Leopold Weiss (1687 —
1750) ou Adam Falkenhagen (1697 — 1761), o que faz dessa fonte
documental um marco qualitativo da prdtica interpretativa do bar-
roco tardio. A reflexio empreendida busca valorizar a poética inter-
pretativa da tradi¢do alaudistica no barroco, considerando sua par-
ticularidade criativa de se conceber a pratica musical. Argumenta-se
que fontes primdrias como esta sejam de grande relevincia para se
entender mais de uma tradicao instrumental, fruto da vida social
dos musicos da época, e que elas devem ter um szatus privilegiado na
abordagem da performance historicamente orientada.
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ABSTRACT:

This paper deals with the contraposition between the Suite in
G minor for baroque lute, BWV 995, by Johann Sebastian Bach,
and the period manuscript written by an anonymous intabulator, as
documented in the so-called Leipzig Manuscript (Becker Collection
III. 11. 3). It starts with the idea that there is a disparity between
the work conceived by the composer and the instrumental tradition
in which it would be executed. Through a comparative procedure
of primary sources, this difference will be analyzed in three topics:
text alteration for playing purposes (note suppression, octave trans-
position, rhythmic displacement); ornamentation (lute unisons, sub-
stantial addition of ornaments, ornamentation of the subject of the
fugue) articulation (technical, textural and phraseological slurs, over-
legato, asymmetric articulation). Given the quality of the tablature
adaptation, it is a conjecture among musicologists that the author of
this intabulations had to be a high-level professional lutenist, at the
level such as Silvius Leopold Weiss (1687 - 1750) or Adam Falken-
hagen (1697 - 1761), which put this primary source as a qualitative
landmark of the performance practice of the late baroque. The reflec-
tion undertaken seeks to value the interpretative poetics of the ba-
roque lute tradition, considering its creative particularity of conceiv-
ing musical practice. It is argued that primary sources such as this are
of great importance to understand more of an instrument tradition,
outcome of the social life of such musicians, and that is should have
a privileged status in historically oriented approach to performance.

KEYWORDS:

baroque lute; tablature; transcription; primary sources.

A Suite em Sol Menor para aladde barroco, BWV 995, de J.
S. Bach, figura como uma das principais obras para instrumen-
to solista do compositor fora do dominio das teclas. Tal reputa-
G40 se corrobora pelo fato da obra apresentar-se no catdlogo do
compositor também como a Suite em Dé menor, BWV 1011,
para violoncelo solo. A obra admite, portanto, um olhar com-
parativo sobre a escrita solista para esses dois instrumentos. Do
século XVIII, chegaram até hoje quatro fontes principais dessa
pega na versdo para violoncelo, mas apenas a versao de alatide
¢ autdgrafa do compositor. Soma-se a essas fontes uma versao
em tablatura da pega, tipicamente preparada com indicagoes
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de execugio e com todas as alteracoes necessdrias para a obra
funcionar ao alatide. Neste trabalho, serio abordadas as duas
versdes para o alatide comparativamente, com o foco nas indi-
cagoes do texto musical que ddo pistas sobre a entdo corrente
prdtica interpretativa desse instrumento. Os dados técnicos
das fontes sao apresentados a seguir:

- Versao autdgrafa de Bach, cerca de 1727-1731 (Bibliothéque
Royale, Bruxelles, I1. 4065).

- Versao em tablatura de um copista andnimo, s/d. (Musikbiblio-

thek der Stadt Leipzig, Sammlung Becker, I11.11.3).

A primeira vista, é evidente existir uma hierarquia entre
essas duas fontes no Ambito da prdtica historicamente orienta-
da, j4 que um documento ¢ autégrafo do préprio compositor
e o outro ¢ feito por um editor an6nimo, sem datagao precisa,
no formato de tablatura.

O argumento deste artigo se volta para o fato de que essa
segunda fonte apresenta uma série de indicacdes precisas sobre
o modo como essa peca de fato foi tocada em sua época, en-
quanto a versdo autégrafa do compositor parece, em compa-
ragdo, uma partitura conceitual. Assim sendo, julga-se neces-
sario o estabelecimento de uma relacao mais horizontal entre
as fontes, pois a partitura de Bach é impossivel de ser realizada
ao alatde barroco conforme o conhecemos hoje, enquanto a
tablatura editada é em si a realizagio interpretada de sua obra.

A titulo de legitimagao da versdo em tablatura, parte-se aqui
de alguns pressupostos: primeiro, esta é uma edi¢io de qualida-
de, feita por um musico andnimo do calibre de Silvius Leopold
Weiss (1687 — 1750) ou Adam Falkenhagen (1697 — 1761);
segundo, estd de acordo com o estilo e a prdtica interpretativas
dos alaudistas do periodo; terceiro, ¢ uma edigio para perfor-
mance, ou seja, tem elementos e caracteristicas tipicos da pra-
tica musical, que nem sempre eram anotados na tablatura ou
partitura. Essas indicacoes fazem parte da edi¢io, pois esto sis-
tematizadas; quarto, ¢ a fonte documental mais préxima possi-
vel de como essa musica foi tocada em determinado contexto.

O procedimento comparativo é uma forma de elucidar
melhor as disparidades das fontes e compreender os caminhos
que o editor andnimo trilhou para a adaptagao real da peca ao
seu instrumento. Serdo analisadas a seguir alteragoes do tex-
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to (supressdao de notas, transposi¢ao de oitava, deslocamento
ritmico); ornamentagido (unissonos alaudisticos, adigao subs-
tanciosa de ornamentos, ornamentagio do sujeito na fuga); e
articulacdo (ligados técnicos, de textura e fraseolégicos, overle-
gato, articulacio assimétrica).

ALTERACOES DO TEXTO

Fig. 1. Prelude, c. 1-9, versio autégrafa: notas fora da tessitura.

Na fig. 1, é possivel verificar que nos primeiros nove
compassos da pega, hd cinco repeti¢coes da nota Sol em seu
registro mais grave, conforme destacado na imagem. Essa nota
estd além do registro grave do alatide barroco, sendo impossi-
vel sua execugio. A alteragao de afinagao do instrumento para
que estas notas sejam acomodadas implicariam na supressio
de outras notas no decorrer do movimento.

Fig. 2. Prelude, c. 1-9, entabulagio andnima: alteragio do texto musical
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Na Fig. 2, retirada da edigao em tablatura, foi destacada
a forma como o entabulador lidou com a impossibilidade de
executar aquelas notas Sol em seu instrumento. Na primei-
ra ocorréncia, ele substitui a nota por um ornamento lon-
go, mantendo o efeito de ressonincia que a nota pedal gra-
ve daria. Na segunda e quarta ocorréncia, ele omite a nota
Sol do acorde, para adiciond-la apenas no tempo seguinte.
Na terceira ocorréncia, ele omite completamente a nota gra-
ve, substituindo-a com uma pausa. Na quinta ocorréncia,
ele traz a segunda nota Sol uma oitava acima e adiciona um
ornamento longo para o efeito de ressonincia. Note que essas
alteracoes nao seguem um padrio simétrico, mesmo aconte-
cendo em proximidade no trecho musical. A maior preocupa-
¢ao do editor neste caso é manter um efeito equivalente que a
nota pedal mais grave teria, notadamente em possibilitar uma
maior ressonancia para o instrumento. Grande parte da técni-
ca alaudistica consiste em artificios para a maior ressonincia
no instrumento e esse caso nao é uma exce¢ao.

ORNAMENTACAO

e
s oA.
<

; Cii_f_f J ¢

Fig. 3. Prelude, c. 1-9, entabulagao anénima: ornamentagio.

A partir do mesmo recorte dos exemplos anteriores, pode-
-se ver uma outra camada de alteragao no texto musical, agora
com o foco na ornamentagio. A fig. 3 destaca os ornamentos
em forma de agréments. No Prélude, hé 24 ornamentos adi-
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cionados em 26 compassos, mais cinco indicagoes de arpejo
(conforme vemos no c.5 do Ex. 3). Tal abundéncia de embe-
lezamento encontra fundamento no tratado de Ernst Gottlieb
Baron (1727) assim como na extensa obra de S. L. Weiss.

1

Fig. 4. Prelude, c. 20-21: Acciaccatura com acorde.

No Prélude também ¢é possivel encontrar ornamentos tipi-
cos para o alatde barroco, como os unissonos de alatde (c.13,
18 ¢ 19) e as acciaccaturas (c.13 e 26). A Fig. 4 traz um acorde
com arpejamento indicado e acciaccatura.

:

Fig. 5. Tres Viste (fugato), c.1-17: ornamentagao do sujeito.

A Fig. 5 traz um trecho importante na estrutura da peca,
que ¢ o inicio do figato, a segunda sessao rdpida do Prélude. A
primeira delimitagio em azul corresponde a apresentacio do
sujeito (c. 1-5), que vem adicionada de quatro ornamentos.
A segunda entrada do sujeito (c. 9-13) nio acompanha or-
namento. Essa irregularidade na apari¢io dos ornamentos faz
parte desse movimento. A edi¢ao contradiz uma ideia atual
de se entender a ornamentagio em fugas, em que uma vez
ornamentado o sujeito, ele deve ser sempre reapresentado com
ornamentagdes. Aqui, novamente, nio hd inten¢des de sime-
tria ou de manter padrées, uma consequéncia da tipica menta-
lidade barroca de p6r o bom gosto ou bom julgamento como
principal norte na utilizagao de recursos expressivos.
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ARTICULACAO

Fig. 6. Tres Viste, c. 1-17: cordas soltas.

A notagdo em tablatura permite ao editor estipular, a par-
tir de recursos idiomdticos, uma série de articulacoes para a
peca. Na Fig. 6, estdo em destaque todas as notas tocadas a
partir de cordas soltas no instrumento, o que confere uma
articulacio de maior ressonéncia e legaro. Em azul, estdo subli-
nhados os legatos causados por essa digitagio que prioriza as
cordas soltas. As cordas soltas juntamente com os ornamentos
adicionados (Fig. 5) garantem a ressonincia tipica esperada
do instrumento. Outros fatores para o overlegato sio os liga-
dos com corda solta e a digitacio de mio esquerda para além
da duracio escrita da nota.

Prelude

Laute

Intavol.

Fig. 7. Prelude, c.1, edi¢do comparada: ligados.
Em edi¢do comparada, Tilman Hoppstock (1998)

compilou em partitura as trés versdes principais des-
sa Suite, transpostas para uma mesma tonalidade (L
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menor). A Fig. 7 mostra como a escrita das articulacoes
variam entre as fontes. Nesse caso, o ligado fraseoldgico
indicado no autégrafo de Bach ¢é transformado em indica-
¢oes de ligados técnicos pelo editor andnimo, traduzindo
uma intengio musical em um gesto de execugdo. Aqui,
a articulagio é assimétrica, o que contraria um modo de
articulagao mais derivado do cravo, por exemplo.

i
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Fig. 8. Ties Viste, c. 40-49: variagdo na articulagio.

Os movimentos todos da Suite variam entre essas articula-
¢oes assimétricas e outras consideradas mais dentro do padrao
cravistico, como de dois em dois, ou as duas primeiras em
um grupo de semicolcheia, etc. Na Fig. 8, hd um motivo des-
cendente no c. 42 que primeiro ¢ articulado de dois em dois,
mantendo o padrio no c. 43 e alterando ricamente no c. 44,
em uma assimetria no compasso, em que a primeira nota nio
se liga com nenhuma, a segunda se liga com a terceira, a quar-
ta liga-se com a quinta e a sexta nota nio se liga. No c. 45, o
editor volta a uma articulagao simétrica mais tradicional. No
c. 48, pode-se ver ainda uma articulagio assimétrica indepen-
dente no meio do compasso.

CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo foi dado um primeiro passo no processo com-
parativo entre duas importantes fontes primdrias da Suite em
Sol menor para alatde barroco de J. S. Bach. Por um lado,
uma versdo conceitual do compositor, por outro, uma versio
de performance do entabulador. Essas distingoes de fungao do
texto musical e de circunstincia de sua elaboragio oferecem
um rico material sobre o qual refletir. A colaboragio principal
deste artigo foi mostrar como uma apropriacio do texto mu-
sical pelo intérprete se faz mister de acordo com determinadas
condicionantes. Desde adaptar o texto musical para os limites
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fisicos do seu instrumento até preparar as sutilezas interpreta-
tivas de articulagio e ornamentacio, as atribui¢oes dos intér-
pretes dificilmente encontram uma documentagio tao clara
em fontes primdrias como a edi¢do andénima em tablatura
analisada neste trabalho. Defende-se aqui que a investigagao
sobre prdticas interpretativas devem se atentar mais a esse tipo
de edigao, pois colocam o intérprete pesquisador em uma si-
tuacdo privilegiada de poder provar através mesmo da execu-
¢ao dos diferentes textos as nuances que seu trabalho poético
tem acumulado ha séculos.

A andlise da entabulagao revela que uma obra para deter-
minado instrumento ¢ tocada dentro das convencoes estilis-
ticas da tradigdo interpretativa desse instrumento. Bach, por
nao ser um alaudistas, nao traz em sua escrita aspectos bdsicos
da tradi¢do instrumental das cordas dedilhadas. Curiosamen-
te, este ¢ um aspecto ja conhecido quando o assunto ¢ trans-
crigao no periodo barroco, mas quando se trata puramente de
interpretagio, se torna algo menos palpdvel, devido a menor
quantidade de edigoes especificas para performance (manuscri-
tos e anotagdes de intérpretes). Como grande parte da musica
solista do periodo ¢é escrita por compositores/intérpretes, esse
tipo de especificidade costuma acompanhar a prépria elabora-
¢a0 da obra, assim como sua edigio de referéncia, e chega até a
atualidade sem uma distin¢ao tao nitida quanto a apresentada
nas fontes comparadas deste trabalho.

O método comparativo iluminou a utilizagao de alguns
recursos tipicos de ressonancia ao aladde, assim como as alte-
ragoes coerentes com a tradi¢do alaudistica e com as obras de
compositores/intérpretes.

Dentre os recursos de ressonincia disponiveis nessa edi-
¢ao e que podem ser mais profundamente analisados estao os
overlegato, unissonos, acciaccatura, modos de execucio de ar-
pejos, acorde com ornamentos, profusio de ornamentos, nu-
merosos ornamentos ascendentes, uso de cordas soltas, bor-
diao como pedal, manutencio das notas soando com a pressao
da mio esquerda. Dentre os recursos formais e estilisticos,
pode-se mencionar as notas inégales, ligados de mao esquerda,
notagao nio especifica dos ornamentos, utilizagao de recursos
de maneira nao padronizada (ornamentagio do sujeito, bor-
dées), articulagdo nao simétrica, notagdo tinica para duragio
das notas.
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Atualmente, o que se ensina, se aprende e se faz é geralmen-
te baseado em uma cole¢do especifica de fontes documentais.
Essas fontes tém como ponto focal a atividade do compositor.
A mudanga das fontes ou de hierarquia entre fontes pode mu-
dar drasticamente a maneira como recriamos nossas praticas.
Espera-se que um passo seja dado na valorizacio dos aspectos
interpretativos de fontes primdrias de qualidade reconhecida,
de forma que seja cada vez mais acessivel uma visao social e
cultural das prdticas interpretativas do periodo, em que obra
e prdtica cultural se encontram e dialogam na atividade da
performance.
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O DILETANTISMO INGLES: O VIOLINO NA
CULTURA BRITANICA NO SECULO XVII

Marcus Held?

RESUMO:

A musica para violino é tema recorrente em diversas pesquisas
da musicologia histérica. No entanto, uma abordagem mais deta-
lhada sobre os primeiros passos de seu repertério carece de atengio.
Desde seu aparecimento na renascenca tardia, a musica para violino
esteve ligada 3 musica de danca. Seja nas tavernas, nas casas, ou
nas ruas, a posi¢io que esse instrumento conquistou na sociedade
levou-o a um papel de destaque nas cortes europeias. Na Inglaterra,
foco deste artigo, o violino serviu, primeiramente, como instrumen-
to integrante das English Masques e dos consorts reais. Isto deu ao
violino e sua familia maior autonomia de repertério, de modo que
este passou a atuar em géneros essencialmente instrumentais, como
a fantasia-suite, a sonata e o trio-sonata. Neste estudo, observaremos
como o instrumento em questio influenciou o panorama da danca
na Inglaterra do século XVII, utilizando-se de obras de composi-
tores representativos daquele perfodo: John Playford (1623-1687)
e Peter Prelleur (1705-1741). Em seguida, estudaremos, com mais
detalhes, os géneros citados previamente, a fim de esclarecer a rela-
¢ao do violino para com o estilo italiano em ascensio, bem como
sua execugdo pelos musicos amadores, fundamentais para o desen-
volvimento da popularidade e reputacio desse instrumento além de

sua perpetuagdo na cultura britanica

PALLAVRAS-CHAVE:

violino; musica Instrumental; Inglaterra; século XVII.

Violin music is a common theme on many historical musicol-
ogy surveys. However, a more detailed approach about the first steps
of its repetoire lacks attention. Since its appearance in late Renais-
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sance, violin music had been related to dance music. Be it in taverns,
homes or streets, the position wich this instrument acquired took
him to a leading role in european courts. In England, the focus of
this work, the violin served, firstly, as an instrument of the English
Masques and of the royal consorts. This gave the violin and its fam-
ily greater autonomy in its repertoire, acting on essencially instru-
mental genres as the fantasy-suite, the sonata and the trio-sonata.
In chis research, therefore, we will observe how the instrument in
question influenced the dance panorama in 17th century England,
using works of representative composers of that period: John Play-
ford (1623-1687) and Peter Prelleur (1705-1741). Secondly, we will
study, with more details, the previouly cited instrumental genres for
the sake of clarification of the relation between the violin and the
ascending italian style, as well as the performance by the amateur
musician, wich were fundamental to the development of the popu-
larity and the reputation of that instrument., besides its perpetua-
tion in British culture.

KEYWORDS:

violin; instrumental music; England; seventeenth century.

O violino, nos estudos de musicologia histérica, ¢ sem-
pre lembrado como um instrumento genuinamente italiano.
De fato, ao considerarmos construtores emblemdticos como
Amati, Stradivari e Guarneri, bem como os compositores de
sonatas e concertos, como Corelli, Vivaldi e Geminiani, nio
restam duvidas sobre a relagiao que o violino possui com seu
pais de origem. No entanto, em paises como a Inglaterra, a
musica instrumental apoiou-se, ao longo do século XVII e
inicio do século XVIII, na escrita para a mdsica de cAmara,
cujo protagonista foi, também, o violino.

Embora seja o foco de poucos pesquisadores, a Inglaterra
foi o ber¢o de uma profusio cultural singular, cuja diversidade
artistica pode ser evidenciada nos inimeros manuais, métodos
e tratados destinados ao estudo autodidata desse instrumento
que foram publicados por 1. Essas obras

Sdo extremamente interessantes de um ponto de vista social e
histérico. Elas oferecem uma boa indicagao do gosto musical de
um dado periodo, mostram claramente o desenvolvimento da
técnica instrumental ao longo dos anos e as mudangas nas for-
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mas dos instrumentos, bem como oferecem muita informacio
valiosa sobre a performance’. (SIMPSON, 1966, p. 25)

Deste modo, o primeiro passo deste artigo, tendo em
vista exuberincia editorial que a Inglaterra ofereceu ao pu-
bico ao longo dos setecentos, serdo observados os manuais
de John Playford (1623-1687), The Dancing Master (1651) e
The Appolos Banquet (1669), e de Peter Prelleur (1705-174),
The Modern-Musick Master (1731). Neles, é evidente o papel
fundamental que a danga exerceu na cultura britinica daquele
periodo. Em seguida, serd estudado o desenvolvimento da lin-
guagem instrumental que se sucedeu a partir desse fendmeno
da musica popular, que chegou as cortes por meio da English
Masque e das formacoes de consort. Ainda no ramo da musica
de cAmara, o estilo italiano, encabecado por um dos maiores
musicos daquele tempo, Arcangelo Corelli (1653-1713), pas-
sou a atuar, pouco a pouco, no panorama musical inglés. Os
primeiros passos nesta dire¢o foram dados, principalmente,
por Henry Purcell (1659-1685), que introduziu de maneira
definitiva na Inglaterra o modelo italiano de composicio.

O VIOLINO E SUA RELACAO COM A
DANCA NO SECULO XVII

A histéria do violino na Inglaterra estd, desde o seu prin-
cipio, relacionada com a Franca: em ambos os paises, esse
instrumento exerceu papel fundamental na masica de dan-
ca (BOYDEN, 1990, p. 138). Com efeito, foram diversas as
obras e coletineas que relacionavam o violino a danga publi-
cadas na Inglaterra ao longo dos séculos XVII e XVIII; entre
elas, destacam-se 7he Dancing Master (1651) e The Appolos
Bangquer (1669), de John Playford (1623-1687), bem como
The Modern-Musick Master (1731), de Peter Prelleur (1705-
1741).

Playford é uma das personalidades mais importantes e pre-
sentes do século XVII na Inglaterra. Violinista, compositor e,
principalmente, editor, publicou, a partir dos anos 1650 até
sua morte, dezenas de obras, compéndios e tratados dedica-
dos & musica popular, cujo instrumento protagonista era, na
maioria dos casos, o violino. Embora seja pouco lembrado
nos dias atuais, a obra desse musico ¢ o ponto de partida para
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o estudo da musica de danga em seu pais de origem (CAL-
DWELL, 1991, p. 554). Uma de suas primeiras obras, 7he
English Dancing Master, ¢ um importante documento para
a cultura britdnica, uma vez que descreve, detalhadamente,
todas as dangas comuns daquela época, além de escrever em
partitura uma a uma, contabilizando mais de uma centena
de exemplos. Em 7he Appolos Banquet “contendo as melodias
usuais de dangas francesas executadas na corte e nas escolas de
dan¢a” (HOLMAN, 1993, p. 314), Playford dedica as primei-
ras pdginas a ensinar o iniciante a tocar violino, descrevendo
como segurar o instrumento, o arco, como direcionar este tl-
timo em relacdo as cordas, bem como a ensinar o leitor a ler
partitura. O segundo estdgio ¢ onde reside, porém, a maior
importancia dessa obra: os exemplos musicais, exclusivamente
de dangas populares, para que o aprendiz possa praticar. A
obra representa um dos maiores acervos da musica de danca
na Inglaterra, visto que contém 121 exemplos. J4 a obra cita-
da de Peter Prelleur, apesar de publicada muitos anos depois
que as de Playford, contém a mesma estrutura: as primeiras
paginas sdo dedicadas ao ensino do instrumento, seguindo os
mesmos passos que o anterior, mas com mais detalhes na ex-
plicagdo e exemplificagio. Ao fim do tratado, dezenas de dan-
cas populares sdo oferecidas para o aprendiz praticar. Tal obra
deve ser mencionada, uma vez que, como Boyden sabiamente
demonstrou (1960, p. 44), as informagoes contidas na se¢io V
de The Modern Musick Master, isto é, The Art of Playing on the
Violin é, na verdade, a copia de um material de autor andni-
mo de 1695, intitulado Nolens Volens, demonstrando que sua
atuagio nesse género teve duracio prolongada.

Além do sempre mencionado papel importante que a dan-
ca exerceu na vida burguesa, desde a Antiguidade, vale res-
saltar que o violino, justamente por seu uso popular, ganhou
paulatinamente aprego na corte inglesa seiscentista. Assim, no
reino de James I, de 1603 a 1625, o musico Thomas Lupo foi
contratado para servir como “compositor para o violino”, e
suas musicas deveriam oferecer para a banda real maior varie-
dade, para o deleite do monarca (BOYDEN, 1990, p. 138).
Anos mais tarde, durante o dominio de Charles I, de 1625
a 1649, esta orquestra ja contabilizava catorze integrantes,
uma grande quantidade para aquele tempo. Nesse ambiente,
o papel do violino esteve, muitas vezes, ligado ao teatro, exe-
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cutando musica incidental (os primeiros registros datam de
1561). Além disso, outro evento social importante no 4mbito
aristocrdtico, cujo retorno foi testemunhado no reinado de
James 1, foi a English Masque (HOLMAN, 1993, p. 179),
notdvel por unir danca e atuagio. Sobre o género, Boyden
(1990, p. 138) comenta que, “tais Masques desfrutaram de
grande popularidade, e, j4 que a danca e a representagio tea-
tral ocuparam posigao central em suas apresentagoes, o violi-
no fora um instrumento favorecido”. Vale lembrar que outras
atragoes, como vestimentas elaboradas e acessérios luxuosos,
chamavam a atencio da aristocracia britdnica. Embora essas
formag()es instrumentais fossem, em sua maioria, integradas
por musicos profissionais, o 4mbito diletante era muito in-
fluente na Inglaterra, e o violino, antes tocado por campone-
ses e musicos de rua, passou a ser também o instrumento da
nobreza, o que justifica a publica¢io de dezenas de manuais.

GENEROS INSTRUMENTAIS

Embora o papel do violino na musica de danga seja cla-
ramente observado na grande quantidade de material publi-
cado no préprio século XVII, géneros instrumentais como a
fantasia-suite, a sonata ¢ o trio-sonata devem ser observados
individualmente, pois canalizaram o curso da musica ins-
trumental para o estilo italiano, cujo ponto culminante iria
acontecer no século XVIII, com a figura de Francesco Gemi-
niani (1687-1762). Antes de menciond-los, debrucemo-nos,
primeiramente, sobre a musica para consort, uma formagio
instrumental que, desde o periodo elisabetano, teve papel
fundamental para a constru¢ao do gosto musical daquele pais.

Prética recorrente em diversos paises da cultura ocidental,
a musica para conjunto de instrumentos, ou consort esteve em
voga na Inglaterra de 1580 até o inicio do século XVII, tendo
exercido um papel crucial nessa cultura durante o reinado de
Elizabeth I. De fato, Buelow (2004, p. 293) explica:

A misica inglesa, em toda a sua diversidade, comegou a desen-
volver um cardter nacional antes do periodo elisabetano, mas a
segunda metade do século XVT solidificou os aspectos estilis-
ticos elusivos daquelas qualidades “inglesas”, com uma grande
explosdo de musica. Foi um periodo especialmente de musica
secular. O madrigal importado da Itdlia foi recriado dentro de
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um conceito inglés, e formas vocais como cangdes em consort
e outras cangoes polifoénicas floresceram. Musica instrumental
para alatde, cistre, pandora, para consort de cordas, virginais,
todas foram compostas em grande niimero, e essas formas conti-
nuaram a existir, sem interrupg¢ao,no século XVIIL.?

Existiam dois tipos de consort: Whole Consort: género mais
importante da musica instrumental do periodo, constituia-
-se de instrumentos de diversos tamanhos de uma mesma fa-
milia. Eram muito comuns consorts de cornetos e sacabuxas
(instrumentos fortes), ou de flautas doces, violinos e violas
da gamba (instrumentos fracos). Esse ultimo, em peculiar,
era muito apreciado pela nobreza, sendo digno de obras dos
compositores mais respeitados de toda a Europa. Ja o Broken
Consort era constituido, basicamente, de instrumentos de fa-
milias diferentes. Embora bastasse que quaisquer instrumen-
tos ndo pertencentes & mesma familia se unissem em qual-
quer quantidade para constituirem um broken consort, uma
formagio em particular popularizou-se no territério inglés,
sendo esta formada por um traverso (ou uma flauta doce),
uma viola da gamba soprano (ou um violino), um cistre, um
alatide, uma pandora e uma viola da gamba baixo (ATLAS,
1998, p. 687. Compositores como Phillip Rosseter e Thomas
Morley contribuiram muito para o repertério dessa formagao
instrumental tipicamente inglesa, também conhecida como
six severall instruments (Z\WILLING, 2003, p. 49). De acordo
com a extensa pesquisa de Zwilling sobre a musica na época de
Shakespeare, o Broken consort “teve uma atuagao proeminente,
principalmente como grupo instrumental acompanhante das
dangas, festividades, além das mascaradas tdo caras ao gosto
do publico” (ZWILLING, 2003, p. 50).

No século XVII, surgiu a fantasia-suite, um género de mu-
sica para consort que, com formagao instrumental tipicamente
inglesa, representa o amdlgama da tradigao polifonica, estabe-
lecida na fantasia para consort, e da danga, cujo destaque na
cultura britanica foi discorrido anteriormente. Em geral, era
escrita para um ou dois violinos, viola da gamba baixo e érgao,
e seus movimentos consistiam de uma “fantazya” inicial, segui-
da de dois ou trés movimentos de danca. Entre seus diversos
compositores, destacam-se John Coperario (1570-1626) que,
tendo estudado na Itdlia, foi pioneiro ao introduzir o violino
no gosto musical inglés, inspirando os musicos de geracoes
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seguintes, e William Lawes (1602-1645). Em suas composi-
goes, ¢é possivel testemunhar o inicio da linguagem violinistica
em ascensio, uma vez que exploram as capacidades técnicas
do instrumento cuja linguagem era nova no pais.

Embora a instrumentacio da fantasia-suite assemelhe-se
a0 da sonata italiana, deve-se ter em mente que sao dois gé-
neros instrumentais distintos, que ocorreram paralelamente
nos dois paises. A primeira desenvolve uma linguagem carac-
teristica da Inglaterra. Neste sentido, se as considerdssemos
andlogas as sonatas italianas, estarfamos negando o desen-
volvimento do gosto musical daquele pais. No entanto, nio
hd como negar uma forte influéncia italiana, uma vez que a
sonata, assim como o estilo italiano como um todo, chegou
a Inglaterra de maneira definitiva nos anos 1650, com a obra
de William Young (d. 1662) e de Henry Purcell (1659-1685).
Embora o primeiro tenha sido um dos primeiros autores de
sonatas daquele pas, toda sua obra fora publicada na Austria,
pais onde viveu a maior parte de sua vida. Purcell, no entanto,
representa um rompimento genuino com o passado. Em suas
sonatas em trés partes de 1683, o compositor elabora uma
harmonia inglesa peculiar, mas a linguagem instrumental, a
elaboracio técnica e, principalmente, o gosto, sdo italianos,
visto que suas referéncias foram pecas de Cazzati, Vitali, Lelio
Colista, Matteis, Bononcini e Corelli (BOYDEN, 1990, pp.
237-238). Tanto esse opus de trio-sonatas quanto o de 1697
abarcam o conhecimento do compositor enquanto autor de
fantasias polifonicas ao estilo da antiga tradigiao. No entanto
mesmo quando utiliza um idioma inglés em sua musica para
violino, o modelo e a inspiragao sao italianas. Esse procedi-
mento serd copiado nas préximas geragdes de compositores
daquele pais, e culminard com a imigracio de violinistas ita-
lianos na primeira metade do século XVIII, como Francesco
Maria Veracini e Francesco Geminiani. O gosto musical do-
minante serd aquele de Arcangelo Corelli, que, ainda em vida,
viu seu estilo propagado por todo o continente europeu.

CONSIDERACOES FINAIS
O presente artigo teve como objeto de estudo a mdsi-

ca instrumental para violino durante o século XVII. Nesse
contexto, vale notar que a contribui¢io que sua participagao
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em expressoes populares como a danga colaborou para sua in-
ser¢do nas cortes aristocrdticas. De fato, como afirma Holman
(1993), o apreco que o violino obteve nas cortes inglesas fica
evidente em sua participacio nos diversos conjuntos instru-
mentais que atuaram por l4, que executando pecas de danga,
em especial aquelas protagonizadas na English Masque, género
tipicamente inglés. As obras de John Playford e de Peter Prel-
leur observadas neste trabalho representam uma rica fonte de
informagio para o estudo da musica britinica do século XVII,
pautada pela influéncia da corte de Luis XIV.

Vimos, ainda, que a chegada do gosto italiano, modelado
em Corelli, proporcionou alteragbes substanciais na musica
inglesa, com o advento do trio-sonata, fato especialmente no-
tével na obra de Young e de Purcell. A escrita italiana somou-
-se, em solo inglés, ao estilo britinico contrapontistico, oriun-
do da fantasia-suite ¢ da musica para comsorz. Neste artigo,
mostramos que, na musica de Purcell, a harmonia ¢ inglesa,
mas a roupagem, a escrita e a técnica instrumental, sio ita-
lianas. Ficou evidenciado também, que a migragao de diver-
sos violinistas-compositores italianos para a Ilha na primeira
metade do século XVIII, foi essencial para consolidar essas
alteracoes estilisticas.

Vale lembrar que o enorme sucesso que o violino obteve na
Inglaterra deve-se, antes de tudo, ao ambiente propicio para
seu florescimento: o Ambito diletante. Hébito préprio daque-
le pais, as intimeras publica¢des de manuais para aprendiza-
do autodidata em musica proporcionaram aos instrumentos,
ainda que lentamente, seu desenvolvimento técnico. Assim,
cumpre notar que, diferentemente de outros centros musicais,
como a Franca e a Itdlia, as formas musicais inglesas referen-
ciadas neste artigo foram, sempre, executadas por musicos
amadores, sendo eles burgueses ou aristocratas. Assim, a In-
glaterra testemunhou, ao longo do século XVII, a ascensao
de um instrumento que, antes coadjuvante nas classes sociais
mais baixas, passou a protagonista nas cortes britanicas, além
da expansio do estilo italiano, que passou a predominar em
quase toda a Europa, sobre o gosto francés.
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