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APRESENTACAO

A poética musical ocidental dos séculos XVI, XVII e
XVIII tem como principio a coordenagio entre os processos
de produgio e recep¢ao da musica, numa relagio de causalida-
de cujo fim ndo ¢ ou estd na obra musical, mas no efeito que
ela provoca no ouvinte. Em fungio desse principio, de nature-
za retdrica, musicos quinhentistas, seiscentistas e setecentistas
retomaram preceptivas retéricas da Antiguidade para balizar
o cédigo musical de sua época.

Atualmente, seguindo uma tendéncia hermenéutica, intd-
meros estudos tém sido produzidos na drea da musicologia,
na tentativa de reconstituir o horizonte de compreensao dessa
musica, hoje conhecida como “  renascentista”,“barroca’e
“cldssica”.

Area de pesquisa em crescimento no quadro nacional, o
campo proprio da poética retérico-musical estrutura-se a par-
tir de questdes proprias, que tratam de elementos diversos e
at¢ mesmo divergentes, decorrentes de enfoques especificos,
caracteristicos do processo de transformagao do pensamento
sobre as artes que conduziu ao advento da Estética.

O objetivo do “Encontro de Pesquisadores em Poética
Musical dos Séculos XVI, XVII e XVIII” ¢ demonstrar a
importincia e as possibilidades de debate em torno da poética
musical, consolidando um campo de estudos organizado em
torno de um objeto e de objetivos comuns, e alinhando pes-
quisadores nacionais com tendéncias internacionais da musi-
cologia histérica.

A 5° edigao do Encontro, cujos anais ora apresentamos,
teve como tema “Magia e Musica”. Os debates se organizaram
a partir da relagio entre a musica e as disciplinas que a ali-
nham 2 ideia de numerus, levando em conta suas implicagoes
filoséficas, astrondmicas e matemadticas, submetidas a ideia de
Harmonia. Para discutir este tema, foram convidados pesqui-



sadores das dreas de musica, fisica, matemdtica, letras e filoso-
fia, dedicados a temas como o pitagorismo, o neoplatonismo,
3 ideia de Harmonia das Esferas e numerus como Beleza.

Nestes anais, apresentamos ainda comunicagdes em nivel
de Iniciagao Cientifica, Mestrado e Doutorado, conformadas
a temdtica proposta.

Agradecemos a FAPESP e a CAPES e ao SESC-Carmo
(Andrea Cristina Bisatti e Priscila Rahal) pelo financiamento
do evento, assim como ao Prof. Dr. Mdrio Videira (CMU-
-ECA), editor da Revista Mdsica, e as revisoras Juliana Vas-
ques e Caiti Hauck, por tornarem possivel a tanto concretiza-

¢ao do Encontro quanto a publicagdo de seu conteddo.

Mobnica Lucas
Presidente da Comissao Organizadora
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MUSIC IN WESTERN RENAISSANCE AND
MODERN CULTURE

Paolo Gozza
Universitd di Bologna - paolo.gozza@unibo.it

ABSTRACT: This article focuses the contribution of music
to the construction of the scientific image of the world and
of man in the European culture. It is divided into three main
sections: the first one discusses the ancient and Renaissance
concept of Harmony. Renaissance Harmony includes Number
and Proportion. In the second section, whose title is Sound,
the Renaissance harmonious ideal is faced and somewhat di-
sarranged by the modern scientific paradigm. The argument
of the last section, Affection, is centred on the metaphor of
man as a musical instrument. In my short conclusion I shall fi-
nally discuss the birth of the Eighteenth-century aesthetic pa-
radigm of music as an art centred on man’s pleasure, that took
the place of the earlier classical and modern tradition centred
on music as a science, which is the subject of my paper.

KEYWORDS: Poctics; number; sound; affection

RESUMO: Este artigo focalize a contribui¢ao da musica para
a construgao da imagem cientifica do mundo ¢ do homem na
cultura europeia. Divide-se em trés se¢des principais: a pri-
meira discute o conceito de Harmonia na Antiguidade e na
Renascenga. A Harmonia renascentista inclui Numero e pro-
porgao. Na segunda se¢ao, cujo titulo é Som, o ideal harmoni-
co renascentista ¢ exposto e de certa forma desorganizado pelo
paradigma cientifico moderno. O assunto da dltima se¢io,
Afeto, é centrado na metdfora do homem como instrumento
musical. Na conclusio sucinta, discutirei o nascimento do pa-
radigma estético da musica no século SVIII, como arte visan-
do o prazer, que tomou o lugar da tradi¢do anterior, cldssica e
moderna, centrada na musica como ciéncia.



PALAVRAS-CHAVE: Poética; nimero; som; afeto.

1. INTRODUCTION: A MEETING IN MUSICOLOGY MusIC IN
WESTERN TRADITION

My aim is to present to you a historical picture of the place
that musical learning deserves within the European cultural tra-
dition. While I was preparing my lecture, I realized that I had
to deliver a speech that might be appealing first and foremost to
the Brazilian graduates who are now listening to my words, as
well as to their many teachers who have so kindly invited me to
open the works of this edition of Poetica Musical in the modern
age. Therefore, I focused my reflection, as well as hopefully my
audience’s attention, on a wide, overarching argument: the con-
tribution of music to the construction of the scientific image of
the world and of man in the European culture.

My account ambitiously covers about three centuries of West-
ern musical culture, from the Renaissance to the Eighteenth cen-
tury. It is fatally going to result both defective and oversimplified.

With regards to its lacks, I am confident that what is miss-
ing from my speech will be completed by the other colleagues’
contributions that we shall listen to during these following
days. And regarding oversimplification, I believe that some-
times we should be able to simplify if our aim is to sketch, as
in my case, an historical overview spanning over more than
three centuries.

I have divided my conference into three main sections:
the first one discusses the ancient and Renaissance concept of
Harmony. Renaissance Harmony includes Number and Pro-
portion. It entails the shaping of an ordered, musical world as
the common abode of mankind. We shall become aware of
these musical concepts and of their widespread diffusion in
Renaissance culture by looking at, and commenting on, some
images and texts by renowned Renaissance sources.

In my second section, whose title is Sound, the Renais-
sance harmonious ideal is faced and somewhat disarranged
by the modern scientific paradigm. The Moderns started the
study of the nature of sound and scrutinized the acoustical
laws that govern sounding bodies and musical instruments.
The mechanical science and technology of sound, both natu-
ral and artificial, fostered in and expanded the scientific image



of nature that modern culture was shaping, and revealed fresh
boundaries to the theory and practice of music.

The argument of my last section, Affection, is centred on
the metaphor of man as a musical instrument. The matter for
the construction of this living miracle is the air, namely, the
all-permeating vital element that fills up both the outside and
inside of beings, including man. In man air is a living breath
or pneuma, inhabited by the animal spirits that were believed
to be responsible for the internal motions of the soul, cal-
led affections. Moreover, modern scholars considered air, or
pneuma, as the building material of the human voice, either
spoken and sung, and considered the voice as the sounding
image of man’s inner affections. Thus voice and affections are
two complementary sides of the same living being.

In my short conclusion I shall finally discuss the birth of
the Eighteenth-century aesthetic paradigm of music as an art
centred on man’s pleasure, that took the place of the earlier
classical and modern tradition centred on music as a science,
which is the subject of my paper.

Before embarking on this musical trip, I would like to dis-
cuss briefly my musicological perspective and the ways it may
fit within this meeting.

My belief is that what primarily brings us here together
is the interest in man. This interest extends far beyond our
different intellectual traditions: it is our own globalization /
internationalization, the one that does concern us more. The
interest in mankind is the foundation of the universal intel-
lectual ideal that has been rightly called 7he Republic of Let-
ters, the greatest intellectual achievement that is always to be
revived when and where our concern is culture.

However, in my opinion man has disappeared from lear-
ning. We study because it pleases us, because we are actually
able to do it, and because the institutions we serve do pay
us for doing so. All this is good and right, but a doubt arises
whether all these different jobs have become ends in them-
selves instead of being the means to the study of man, who
should stand at the core of all our projects.

One of the reasons of the disappearance of man from
culture is the removal of historical learning. The siege of the
Present annihilates historical knowledge, and we are no lon-



ger able to make use of the past that preserves the images of
man in their historical development. Our philosophies and
aesthetics of music show confidence with such concepts as
beauty, affection, mind, memory, listening, silence, language,
imitation or expression, and so on. However, the impression
one gets is that these are mostly empty words, lacking their
historical meaning and content throughout the centuries.
Moreover, anthropology of music and ethnomusicology, the
other facet of musical studies, are often opposed to historical
knowledge just as the study of the Present is opposed to the
study the Past.-

We encounter man when we experience of physical or
mental illness; in hospitals or in the consulting room of the
psychoanalyst; in sickness or death (and this might explain
why these two experiences tend to be removed from our exis-
tences.) We should try to recover man in our own musicolo-
gical studies.

I think that this meeting in musicology might achieve a
meaningful result if we shall be convinced that music is not
an end in itself but only a means among many others for the
study of man, who is the alfa and omega of learning.

Which are the key-concepts that summarize the nature of
musical learning in the Renaissance and the Modern age? My
answer is: Number, Sound & Affection.

Number refers to the idea of Harmony as discordia concors,
that is, the power of the mind, both Divine and human, to
conflate and set things in tune, just as it happens in music,
that wonderfully harmonizes different sounds and voices.

Sound refers to the scientific study of those ordered mo-
tions of the air that impress hearing and stir up affections. It
refers also to the acoustic implementations of sound in engi-
nes or automata, by means of which the Moderns were able to
modify their sonic environment.

Affection refers to the inner being of man and to his in-
ternal motions. It refers to the anthropological construction
of man that has been achieved by modern musical learning
through the competition of different sciences, above all medi-
cine, acoustics and moral philosophy.

Both Number & Affection have their ancient archetypes in
the two mythological characters of Pythagoras and Orpheus.
These two ancient figures were revived during the Renaissan-
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ce and throughout Modernity. Pythagoras was revived in the
myth of universal harmony that unifies opposition and crea-
tes a cosmos; Orpheus revives in the myth of “the wonderful
effects of ancient music”, which was brought to life in the age
of the European musical Humanism by modern music.

Number, Sound & Affection are music’s contribute to the
making of the scientific image of the world and man in Western
culture. Music had a unique place and history in the European
cultural tradition. Its history is very distant from the history of
the visual, performing and media arts, with which music shares
today the university-curricula and the public scenes. In the gre-
at cultural taxonomies of Western learning, from the Greeks to
the Eighteenth century, music had been conceived as a science
firmly settled into the mathematical and natural sciences, from
the medieval quadrivium to D’Alembert’s and Diderots Dic-
tionnaire. Only from the second half of the Eighteenth- and
throughout the Nineteenth-century has music as a science lost
its paramount position in the encyclopaedia of learning to the
advantage of the modern concept of music as an art linked to
the sister, elegant arts of painting sculpture theatre and dance,
with which music has been sharing the European artistic ima-
gery since the age of Romanticism.

This radical change in the concept and meaning of mu-
sic has supported the loss of interest in earlier traditions of
musical culture that have gone astray from our musicological
values. It is revealing that the extant revitalization of musico-
logy is encouraged and carried on by those disciplines that
the Western musical canon has in fact marginalized: musical
anthropology and ethnomusicology, the studies of ancient
Greek’s musical learning, medieval music, musical iconogra-
phy, and the science and philosophy of music in its historical
context. These researches, and the present meeting among
them, are an attempt to renew the mentality and methods of
musicological studies, in so far as they risk to distance them-
selves from the humanities or to lose their intellectual mea-
ning and purpose while / by attending the stages.

2. NUMBER
Let us now have an insight into the constellation of con-

cepts that are historically connected to the idea of Number.
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First Harmony; the ideal compendium of the Renaissance and
Modern meaning of music.

When we speak of Harmony in Renaissance culture, we
have to bear in mind that, at the beginning, before becoming
a modern musical concept and structure, Harmony was the
name of a woman. In Greek mythology, Harmony is the dau-
ghter of Ares, the Greek god of War, and Aphrodite, the Greek
goddess of Love. Owing to this unique birth and origin, Har-
mony has got the general meaning of the tuning of two op-
posing qualities as quarrel and love, destructive impulse and
affective holding. In other words, harmony is not the lack of
suffering, but the power that restrains, includes and takes up
suffering and the dissonances of life into a harmonious whole.
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Lezgone di Franchino Gaffurio .
flografia dall dell' Angedicens ac divimuns qpwr musice di Franchino Gaffurio (Per Gotardum de
Ponte, Milano 1508) conservato presso il Civieo Museo Bibli Ausicale di Bal

Fig. 1: Xilography from Angelicum ad divinum opus musice by Franchino
Gaffurio (Gotardum de Ponte, Milano). Civico Museo Bibliografico Mu-

sicale di Bologna

In Renaissance writings on music, the evidence for such
a concept of Harmony is shown already in the title page of a
treatise written by one of the most important music theorists
of musical humanism, namely Franchino Gaffurio (1451-
1522) (fig. 1). Harmonia est discordia concors, harmony is a
discordant, conflicting concord, Gaffurio confidently says to
his audience. The inscription stands at the front of the house
of music, and is the universal musical law that applies to all
beings. The engraving also shows the image of the renaissance
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musicus as it was portrayed by Boethius (480-526) in chapter
33 of his De musica.

Harmonia as discordia concors is the answer to a major cos-
mological question: why does not the world collapse?

Which is the secret, invisible power that conflates and uni-
tes the opposing parts of the universe and of man?

The answer is, as in Gaffurio’s sample, Harmony as Num-
ber and Proportion. Number and Proportion are the mathe-
matical, formal bonds that link different or opposing realities
in order to shape a coherent, consistent living World. In this
picture you note the paramount presence of number and me-
asure as mathematical concepts that elucidate the meaningful
inscription whispered by the music teacher.

For Renaissance culture and for the modern scientific men-
tality, up until Isaac Newton and Leibniz or Immanuel Kant,
Harmony as Number and Proportion is the secret musical law of
Being and of the mind that contemplates it. When we speak of
music in the Renaissance and modern culture, we should try
to put aside the current concept of music. During the Renais-
sance and the modern age, music is a heterogeneous, hybrid
science: it does not know the Romantic aesthetic principle of
Art-autonomy, and is by no means self-referential. In the Re-
naissance and modern culture, music is the result of different
sciences and practices, that together compete and converge in
order to define the nature of music, its forms, aims and its
changing place in the universe of knowledge.

We find an extraordinary testimony of the concept of Har-
mony as discordia concors and of its mathematical structure in
the writings of the greatest music theorist of the Italian Renais-

sance, Gioseffo Zarlino (1517-1590). In the fifth chapter of the

Isitutioni Harmoniche (Fundamentals of Music) Zarlino writes:

I say that music in general ... is no other than Harmony; and
we can say that music is that quarrel and friendship Empedocles
posited, from which he thought everything had perforce to be
generated; or, still in other words, that discordant concord (con-
certare), or the concord of various things that can be set to tune.!

(2011 [1558], p. 35).
Music is harmony in so far as music is that gentle force that

restrains opposition and overtakes the negative. In still another
chapter of his Isitutioni Harmoniche, Zarlino states that:

13



1. In universale parlando,
dico che musica ... non
¢ altro che armonia; e
potemo dire chella sia
quella  lite e amicizia
Empedocle,

della quale voleva che si

che poneva

generassero tutte le cose,
discordante
come

cio¢  una
concordia, sarebe
dire,

cose le quali si possono

concordia de varie
congiungere insieme.

2. tutte le cose create da Dio
furono da lui col numero
ordinate; anzi esso numero
fu il principale esemplare
nella mente di esso Fattore.
Onde ¢

tutte le cose, le quali sono

necessario  che

separamene over insieme,
siano dal numero comprese
sottoposte,
imperocché tanto egli ¢

e al numero
necessario, che se fusse levato
via, prima si distruggerebbe
il tutto [...]»

all created things were ordered by God in number; Number was
indeed the first Archetype in the Mind of God the Creator. Thus
it is necessary that all things that are either divided or united
are grasped with, and submitted to, number, since number is
so essential that, be it removed, and the Whole would collapse.?

(Id. Ibid., p. 58).

For Zarlino and for the Renaissance culture, number, har-
mony and proportion are the mathematical means that God the
Geometer and Musician has placed into the world in order to
maintain and preserve the Being from dissolution.
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Figs. 2-3: G.M. Artusi. Impresa di Zarlino (Bologna, 1604)

The images above (figs. 2-3) show Zarlino’s impresa or em-
blem, which illustrates the title page of the /mpresa (Bologna
1604) written by Zarlino’s advocate Giovanni Maria Artusi
(1540-1613). The emblem shows a square-cube, one of the
regular polyhedron rediscovered by Renaissance mathemati-
cians (see De divina proportione by Luca Pacioli). It has the
inscriptions: Nothing without me and Always the same. The
square-cube is the emblem of the musical harmony of the
world since all things would collapse without it, and never
be the same. Harmony is the cosmological law of Unity and
Variety that governs on the Whole.

It is of the greatest historical interest that the constellation
of concepts stemming from and around Harmony, is not only
to be found in the major Renaissance treatises on music. Most
significantly, harmony, number and proportion are the pivo-
tal concepts in different renaissance and modern disciplines,
from metaphysics to cosmology, from astronomy to geometry,
not to say magic and the so-called occult sciences.

For example, in the writings of Niccold Cusano (1400/01-
1464) Number stands as the principle that allows the mind to
think of the Being:



I say that the Model of all the notions in our mind is Number.
Without Number the mind can do nothing ... Number in our
mind is the image of the divine Number that exists in God’s

Mind.? (CUSANO, 1972 [1450], p. 485).

Cusano also reminds us that «mind is derived from measu-
re.» (Mens derives from metior-iri, which means ‘to measure’).
Since it is the true image of the Divine Mind, human mind
numbers and orders things, therefore the number in our mind
is the image of the Number that exists in God’s mind:

Moreover, if I observe more precisely, I see that the unity that
is done by number is like the octave, the fifth and the fourth in
our music. The music interval is the unity that cannot be gras-

ped without number.? (Id. ibid. p. 483).

In other words, the number demonstrates its power of
conjunction and cohesion primarily in music as the harmony
of different and contemporary voices, discordia concors.

The universal meaning of harmony and music had been
stated some centuries earlier in one of the most important and
read treatises on music in Western culture, Boethius’ De mu-
sica (480-526). The Renaissance inherited from Boethius the
threefold structure of music, mundana humana instrumentalis
(wordly, human and instrumental music), so extending mu-
sic to all beings (Musica ad omnia se extendit, music applies
to all beings, a medieval source proclaims): mundana refers
to world music, i.e. to the order and proportion inherent in
the world; Aumana is music inside man, the Greek eutimia,
the good mind-body relationship; finally instrumentalis is the
mathematical theory of living, extant music, made of by the
concords of voices and musical instruments (fig. 4).

The universal idea of music that the Italian Renaissance
inherited and passed down can explain why we find the study
of music where we would not find it now, for instance in an
astronomy book.

Johannes Kepler’s (1571-1630) epitaph reads as follows:
“Mensus eram coelos, nunc terrae metior umbras. Mens coelestis
erat, corporis umbra iacet” [1 had measured the heavens, now I
measure the earth’s shadows. The mind was heavenly; it rests

like the body’s shadow].
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3. DParimenti dico che
'esemplare delle concezioni
della nostra mente & il
numero. Senza il numero
essa non pud far nulla ... 1l
numero della nostra mente,
in quanto ¢ immagine
del numero divino che &
lesemplare delle cose, &
'esemplare delle nozioni.

4. Anzi, se guardo pit
acutamente, vedo che 'unita
composta del numero ¢ come
l'ottava, la quinta e la quarta
nelle unitd armoniche. Il
rapporto armonico ¢ 'unita
che non pud essere compresa
senza il numero.



Fig. 4: Raphael: The Ecstasy of Saint Cecilia (1517). Pinac;)teca Nazionale,

Bologna, showing the 3 spheres of musica mundana, humana and instru-

mentalis

Of the five Harmonice mundi Books, the third on harmo-
nies occupies the central place, between the two geometrical
Books I and II, and the two astronomical books IV and V.
Book III on harmonics is a musical treatise modelled on the
structure of medieval and Renaissance treatises on music: to
the theoretical part, musica speculativa, on the deductions of
the consonances, Kepler adds a practical part, music activa,
devoted to songs. Kepler placed music at the centre of the
Book that God had waited six thousand years for. Modern
music theory and practice stands as “the genuine archetype
of cosmic work”. In his attempt to reach the place where the
secret harmony of the world has been hidden away for thou-
sands of years, Kepler invites modern musicians to rise with

16



him. It is through the ears of modern musicians that Nature
manifested itself, just as it is, to the mind of man:

Follow me, modern musicians, and express your opinion on this
matter by means of your arts, unknown to antiquity. Nature,
always generous with her gifts, has at last, having carried you
two thousand years in her wombs, brought you forth in these
last two centuries, you, the first true likeness of the universe.
By your symphonies of various voices, and whispering through
your ears, she has revealed her very self, as she exists in her dee-
pest recesses, to the Mind of man the most beloved daughter of
God the Creature (...) The subject of music is sound, its purpo-
se tug iv pleasure and arouse in us various affections. (KEPLER,

1940 [1519], v. 6, p. 323).

The incipit to the Compendium musicae (first draft 1618,
first edition 1650) by Rene Descartes (1596-1650) sets music
among the objects of hearing: sound, the object of musical
theory, encounters the listener who draws pleasure and affec-
tion from the music. Pleasure is possible provided the sound
has a mathematical structure purified by occult timbre quali-
ties that cannot be quantified.

In view of the aim to give pleasure and arouse various passions,
the means of music are two properties of sound: The ratios of
duration or tempo, and of pitch in relation to acuteness and
loudness. Let the natural philosophers study the quality of
sound, i.e. from which body sound is produced and under whi-
ch conditions it may be most pleasing.’ (DESCARTES, 1987
[1650], p. 55).

Missing in the Compendium musicae of Descartes is one
fundamental aspect of sound: the quality of sound, sound as
a natural reality, subject of the natural philosophy, remains
outside the mathematician’s view, interested as he is in the
quantifiable aspects of sound. And missing from the Compen-
dium musicae is also affection, since Descartes himself says that
a close inquiry of the music-affections relationship depends
on a good understanding of the motions of the soul, de guibus
nihil plura, on which no more, Descartes remarks.

Briefly: in Descartes’ Compendium musicae there is num-
ber not sound, and pleasure sidelines the affections of the
soul. In my view, Descartes’ work marks the historical passage

17
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obiectum est sonus. Finis,
ut delectet, variosque in
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between a musical theory totally inscribed in the mathemati-
cal Pythagorean tradition that was improved by Zarlino, and
the modern science of music based on the experimental stu-
dy of those conditions that Descartes had banished, namely
sound and affecction.

3. SOuND

The title of my second section is Sound. Its historical con-
text covers the age of the Scientific Revolution, as historians of
science call the period between the publication of On the Re-
volutions of celestial bodies (1543) by Copernicus and Newton’s
Philosophiae naturalis Principia mathematica (The mathema-
tical principles of natural philosophy, 1687), towards the end
of the Seventeenth-century. The period is also known among
historians of the European culture as the Barogue age, or again
the dge classique, who's artistic and cultural values show a dis-
continuity in relation to the Renaissance culture.

After the publication in the Eighties of Floris Cohen’s se-
minal book, Quantifying Music, that followed earlier resear-
ches in musical science by Daniel P. Walker, much has been
done during these thirty years in order to assess the science of
music during the Seventeenth and early Eighteenth centuries.
I shall not discuss now these achievements. I prefer to call
your attention to some historical aspects that could offer you
a vivid idea, at least in my view, of the cultural novelties in the
field of musical science and philosophy during that period.

In the field of musical learning, the novelty of Seventeenth-
-century science can be better portrayed in terms of the scien-
tific study of sound, of its nature and its mechanical laws and
properties. Baroque intellectuals tried to match the ancient
and renaissance tradition of music grounded on number and
proportion with a great amount of acoustical experiments ba-
sed on designed observations on sounding bodies and musical
instruments. Musical science was going to become a chapter
within the mechanics of elastic bodies, and this changed the
identity and content of music and its standing in the encyclo-
paedia of learning: the ancient and renaissance mathematical
science of music, rooted in arithmetic and geometry, was now
better and more precisely defined as a physic-mathematical
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discipline, like its sister-science of optics, astronomy and me-
chanics.

Just at the beginning of the Seventeenth century, the res-
toration of the study of sound found a great supporter in
Francis Bacon’s (1561-1626) writings. In his Sylva sylvarum
(1627) Bacon declared that until that moment the nature of
sound had been studied (II, 390) on the basis of a mathemati-
cal model that was confined «into certain mystical subtleties,
of no use and not much truth» (id. Ibid., 385) The tyranny
of the mathematical model in music has entailed that, Bacon
continues, «the nature of sounds in general hath been super-
ficially observed. It is one of the subtlest pieces of nature».
For its subtle nature, sound had remained in Bacon’s opinion,
an occult side of nature that needed to be studied in its own
properties. Bacon’s Sylva sylvarum was the attempt to set forth
an impressive project of inquiries and experiments never since
imagined on the nature and the physical properties of sound:
a programme that may be fairly called the shift from number
to sound.

Around the same period, Marin Mersenne (1588-1648)
could announce the definitive move from number to sound.
In his Harmonie universelle he argued that sound is no more
what earlier theorists abstractly considered, that is «without
matter»: the number does not produce sound. For the mo-
dern natural philosophers, like Bacon, Mersenne or Galileo,
sound is now best defined by the periodic vibrations of the air
by which hearing can be affected and moved.

The air was in Seventeenth-century science the natural
theatre of the actions of those subtle, invisible movements
that we call sounds and that impress so vividly man’s sensa-
tion. Mersenne expressed the primacy of air for the science of
sound in this naive sentence:

We do live in the air as fishes live in water, but with this diffe-
rence: we cannot split off the air ... as fishes do, who jump out
of water... while we, on the contrary, always have more than fifty
thousand weights of air above our head, since air reaches the
moon, and maybe the firmament.® (MERSENNE, 1637, p. 9).

Mersenne also stated that sound was no other than a pe-

culiar motion of the parts of air. This is, in my opinion, an
important point that has not been closely watched by extant
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historiography. In early modern science, air and sound were
joined together and their proper, individual nature was still
uncertain. Only slowly and throughout many conceptual
difficulties did sound distinguish itself from its sympathetic
conflation with air. Moreover, air is not only an agent in the
external world, intertwined as it is within the spaces that sur-
round us from everywhere; air is also an internal element, it
is found inside living beings, as men and even small insects.
And, moreover, internal air partakes of the principle of life.
Robert Boyle (1627-1691), the British philosopher who
more and better than anyone else in his age scrutinized the
properties of air according to the scientific method of the
Moderns, expressed the congruity of air and life in his New
experiments... touching the spring of air (London 1660). Follo-
wing the observation that insects inside the air-pump collap-
sed when air had been removed, while, on the contrary, they
revived when air had been restored, Boyle commented:

This invited us thankfully to reflect upon the wise goodness the
creator, who, by giving the air a spring, hath made it so very di-
fficult, as men find it, to exclude a thing so necessary to animals;
and it gave us also occasion to suspect, that if insects have no
lungs, nor any part analogous there unto, the ambient air affects
them, and relives them at the pores of their skin, it not being
irrational to extend to these creatures, that sentence of Hippo-
crates, who saith, that a living body is thoroughout respirable;
or ... disposed to admit and part what is spirituous.» (BOYLE,
1772, “Experiment XLI”, p. 112).

The admirable story of the bird-catcher, recorded in Gali-
leo Galilei’s (1564-1642) I/ Saggiatore [“The Assayer”] (1623),
is an impressive testimony of the modern scientists’ difficulty
(or perhaps attitude) to think of air and sound as indivisible
from what we call life. Galileo recounts the story of a man
endowed by nature with an extraordinary curiosity. His pas-
time was to raise birds, whose songs he much enjoyed and
he observed with great admiration the happy contrivance by
which, as Galileo says, «they could transform at will the very
air they breathed into a variety of sweet songs.» One day this
man having captured in his hands a cicada, he failed to dimi-
nish its strident noise either by closing its mouth or stopping
its wings:
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At last, he lifted up the armour of its chest and there he saw
some thin hard ligaments beneath; thinking the sound might
come from their vibration, he decided to break them in order
to silence it. But nothing happened until his needle drove too
deep, and transfixing the creature he took away its life with its
voice, so that he was still unable to determine whether the song
had originated in those ligaments. And by his experience, his
knowledge was reduced to diffidence, so that when he was asked
how sounds were created he used to answer tolerantly that al-
though he knew a few ways, he was sure that many more existed
which were not only unknown but unimaginable.” (GALILEI,
1979 [1623], p. 126-128).

Air, breath, song and voice coalesce and merge, at the
same time concealing the origin of life from man. The mis-
trust in human knowledge declared by Galileo’s bird-catcher
arises from the presumption of the human mind to finding
out the cause of sound and, being sound intimately related to
air and breath, this would mean finding out the secret of life.

X X X

In the modern studies on sound, one of the most obser-
ved natural event was the phenomenon of echo. Echo was a
fascinating subject to the natural philosophers willing to dis-
cover the mathematical laws of sound and their applications
to acoustical technology. Why was echo so extensively obser-
ved and studied during the Seventeenth century? One of the
main reasons for such a widespread interest into the nature
and properties of echo is that, among the sounding natural
events, echo is a highly spectacular occurrence that inflames
to a high degree the scientific imagination, a faculty of the
mind that was highly appreciated by the Baroque scholars.
Moreover, echo wanted to be observed and experimented in
the open air, not only read or studied over books, as it is stated
by the Jesuit mathematician Giuseppe Biancani (1566-1624)
at the end of his Echometria (1620), one of the first treatises
on echo in the modern science:

And these are the facts that last summer, when we ventured into
the country for amusement and relaxation, not from others’
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dont resulte I’harmonie
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chefs-d’ceuures de lartifice
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books, but from experiments we were able to geometrize, as Plato
says, about this miracle of the voice.® (BIANCANI, 1620, p. 442).

For modern natural philosophers and mathematicians,
echo is the miracle of voice, and its nature stirs up scientific
imagination. Thus in the Treatise on echo that he includes in his
Harmonie universelle, Mersenne writes that echo is the voice
that, after Adam’s language, God the Creator gave to Nature:

And this is how the Creator gave to the woods, rivers and moun-
tains the language appropriate [i.c., the voice of echo] to praise
and bless Him, for the happy harmony and the wonderful sym-
metry he posited in the world, and which is worshipped by some,
studied and put into practice by others, and imitated in all the
great creations of the human art.” (MERSENNE, 1637, p. 56).

Moreover, philosophers and intellectuals wished to find
out the beginnings of their own inquiries in ancient myths
and wisdom. For example, they had learnt from Ovid and
other renaissance sources that Pan, the god of peasants and
the minor deities of the woods and pastoral landscape, the
Great Pan whose name stands for the wholeness, had loved
two nymphs who were intrinsically musical: they were Syrinx
and Echo.

Syrinx escaped Pan’s advances at the price of being trans-
formed into the pipe played by Marsia and the peasants. The
nymph Echo was even more loved even more by Pan for her
voice that does repeat with fidelity what Nature, i.e. Pan, dic-
tates. This is exactly Bacon’s reading of the myth of Pan and
Echo: in his De sapientia veterum Bacon says that Echo is Pan’s
husband and maintains that Echo is the image of the true phi-
losophy because she truthfully repeats the decrees of Nature,
i.e. of Pan.

At the end of the Seventies, in his Speaking Trumpet, the
Italian astronomer Geminiano Montanari (1633-1687) im-
pressively summarized the widespread discussion about echo
by saying that «He who is not astonished by the Echo’s mar-
vellous nature, will not be astonished by anything else in the

world.» (1678, p. 16).

*KK
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I hope that my effort to place you within the context of the
modern epistemology of sound has turned out clear enough. I
want now to examine the peculiar contribution to the science
of sound given by Jesuit Seventeenth-century scholars. I shall
mainly discuss Athanasius Kircher’s (1602-1680) Phonurgia
nova (The new atelier of sounds, 1673), that was meant by
its Author to ruin the 7uba stentoro-phonica (High-echoing
trumpet: 1671), written just two years before by a member of
the Londonist Royal Society, Samuel Morland.

Morland’s title recalls the myth of Stentore, the herald of
the Greek army beneath the walls of Troy, whose voice was
credited to equal the voice of fifty men together, and who la-
ter died because of his defeat in a vocal game against Hermes.

Which is the relationship between Stentore’s story and
Morland’s megaphone, as we might also call his 7itba stentoro-
-phonica? What kind of scientific concern lies behind these
different historical actors?

The answer is the commitment of the European scienti-
fic communities in the Sixties and Seventies to handle the
powers of sound by means of newly discovered technologi-
cal devises, such as Morland’s zuba or megaphone, Kircher’s
acoustical engines, or Montanari’s Speaking trumpet. The te-
chnological enforcement and strengthening of sound by way
of new acoustical machines promised to increase man’s sove-
reignty over the world.

We should remember that sound is an extraordinary natu-
ral event. Invisible and ungovernable, capable to rapidly co-
ver wide extensions and ready to overcome different obstacles
and to affect all beings and things in its high-speed passage in
the regions of the world, sound inflames the imagination of
Baroque intellectuals. The Baroque science of sound shapes
and changes the forms of the world through the mastery of
sounds: the echometria quantifies the environment, improves
communication at distance, discovers acoustic spying; pho-
noscopia studies human temperaments through the voice, as
physiognomia pictures man through his external, visual image;
new architectural spaces and public buildings, as theatres, are
constructed using sound as a power of shaping things. The
Baroque acoustic imagery changed the Renaissance forms
of the world: the objects curve and gain depth, their shapes
are round, elliptic and parabolic, according to the geometry
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of conical sections. The modern study of sound defines the
concept of soundscape and its anthropological pendant, the
musical man (whom we will see later). In the Baroque scien-
tific culture the soundscape is the encyclopaedia of learning.
In it the literates do observe, record and quantify the many
voices that the divine Designer has marked down in His mu-
sical work. Around the sonic environment scientific and phi-
losophical traditions are renovated, acoustical instruments are
projected for military as well as civil uses, a system of commu-
nication at distance is invented, different pathologies are tre-
ated, new acoustical and mathematical models are theorized.

In Kircher’s Phonurgia nova (fig. 5), the ideology of Baro-
que absolutism is close to properly become the imperialism of
sound over man and nature.

Fig. 5: Athanasius Kircher. Phonurgia Nova [The new atelier of sounds]
(1673)
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Asyou can see from the image, the frontispiece of Kircher’s
Phonurgia reverberates sounds from right to left, from heaven
to earth. These sonorities are produced by wind instruments:
trumpets, horns, cornets, pipes, all invading the world with
their pervasive cacophony. Sounds reflect and repeat, and give
birth to a deafening wave of echoes that fill up the world and
affect all its beings. Air is the medium of this sounding tem-
pest that falls down from the sky to the earth and sea, beyond
and over men’s head.

Kircher’s dedication of the book to the Austrian Emperor
Leopold I is a declaration of muscular strength through the
medium of sounds:

I shall rise up my voice with the powerful sound of the trumpet,
I shall quake the heaven’s roof with the polyphonies of the ar-
mies, I shall oppress the listeners’ minds and ears with the mar-
tial roars of corns and pipes; I declare that I shall play the most
Powerful trumpet that heralds the heroic virtues of the Roman

Emperor Leopold I ..."* (KIRCHER, 1673, p. .i).

Kircher's Phonurgia nova begins from the theoretical chap-
ters of the book, designed to offer a general theory of sound
and to define the laws of its motion through the air (in com-
parison to light), and of reflections. These laws are the foun-
dation of what might be called acoustical hydraulics: the wild
energy of sound is subdued and tamed, sounds are forced inside
conduits, channels, tubes and pipes, where multiple reflections
strengthen their mechanical energy, so that sounds can be easily
spread and scattered around, throughout the world (figs. 6-7).
Fig. 6-7: Kircher’s Phonurgia Nova

Kircher’s concept and ideology of the science of sound
has an interesting aesthetical aspect. The Jesuit father shares
the Baroque aesthetics of wonder, surprise and admiration,
and he tries to accomplish this aesthetical aim through the
mastery of new acoustical technologies. Kircher’s aesthetical
programme is that of weakening reality by widening its boun-
daries: by handling the effects of sound on people’s mind,
the Jesuit phonograph attempt’s is to confuse the boundaries
between reality and appearance, technology and imagination

(figs. 8 -11).
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Figs. 8-11: Kircher’s Phonurgia Nova

For example, one of the most impressive of his ideations
is Kircher’s acoustical instrument designed by his learned D]
with the title of Machina Harmonica Automata, musical au-
tomated machine. With the unique medium of air and wind,
and without any need of cylinders or wheels, the musical au-
tomaton provides an enduring sound resulting most harmo-
nious to the ears. The machine is made by a conic, rotating
cylinder opened at the two circular bases. Inside the cylinder
the fanciful sound-designer has placed a resonator made of
15 metal strings attached to a wood frame. The wind enters
the cylinder and causes the strings to vibrate. People listen
to its exotic melodies and are amazed and bewildered, since
they cannot understand the occult cause of this extraordinary
acoustical effect. This machine is the one that Johann Jacob
Hofmann will later define in his Lexicon universale (Universal
Lexicon: 1698) as “eolic instrument”, acknowledging Kircher
for its invention.

This instrument was an object of wonder and acoustical
entertainment for people visiting the rooms of the Roman
College where it was located. But it was also an instrument
of scientific inquiry. Earlier in Musurgia universalis (1650)
Kircher observes that the machine was able to produce com-
plicated melodies and chords, and, most important, that one
and the same string could produce different sounds simulta-
neously. In fact, the eolian harp is a resonating prism, and the
executor of the acoustic diffraction is air: magic is exactly the
occult art of impelling Nature to reveal the powers concealed
in its womb, thus producing effects that divert people’s minds
from reality and confine man to appearance:
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A shudder takes me...

The firm heart feels weakened and remote;

What I possess seems far away from me,

And what is gone becomes reality."! (GOETHE, 1997 [1808].1,
27-32)

But in Kircher’s own opinion, his most extraordinary
achievement in the field of acoustical engineering was wi-
thout any doubt his speaking statue. In Kircher's Museum
this sounding miracle is visible and audible, and its name is
Oraculus Delphicus. It is an oracular Head, able to speak and
move the mouth and the eyes all around, without any other
visible instrument. Being unable to understand the occult
causes of the speaking oracular head, visitors suspect the oc-
cult presence of demons inside it. Quite the contrary, Kircher
swears that the statue is produced by purely natural technolo-
gy that combines different unknown arts:

Indeed, nobody can understand through which expertise the
statue has been built, or which might be its occult moving cause,
since the statue is hanging in the air, nor there are nearby chan-
nels and it is not activated by wheels, since it is the product of
a purely natural craft that makes use of the combination of the

most secret techniques.”? (KIRCHER, 1673, p. 190).

Kircher’s speaking statue reminds us of the episode in
Shakespeare’s A Winters Tale (Act 5, Scene 3): the statue of
the late Erminia, the Duke’s husband, moves and comes
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down from its position. The deus ex machina of this mira-
cle, Erminia’s mother Paolina who arranged the affair, says
to her audience that the miracle of the moving statue is not
the result of an occult magical art: music alone gets the dead
Erminia alive! Here we find once more the deep connections
among life, sound, breath and air, all standing together as wit-
nesses of life. Kircher’s almighty Faustian technology was that
of handling life through the subtle matter of spirit or pneu-
ma, thus reminding us of Belzebu’s words in Goethe’s Faust:

Mephistopheles:

Reason and Science you despise,
Man’s highest powers; now the lies
Of the deceiving spirit must bind you,

And I'll have you totally.”” (Id. Ibid., I, 1851-55).
AFFECTION

Kircher’s speaking-head or Erminia’s living-statue allow
me to move on towards the third and last section of this spe-
ech, following number and sound, that is, affection. Affec-
tion is the anthropological achievement of modern musical
learning. Granting ife to Kircher’s statue would have meant
creating an internal place or world as the living recipient of
the affections. And this goal would have been achieved not
by means of a Faustian trickery, but by the mutual concord
of different scholarships. What was lacking from the German
Jesuit’s automaton was by no means sound or cry, but the
word that recounts and represents in singing the passions of
the soul, in the absence of which the statue would be an emp-
ty fortress, an autistic offspring.

The theory of the affections stands at the core of the cons-
truction of man carried on by modern musical learning. The
extensive presence of this theme in modern culture is not only
witnessed by the rhetorical tradition of musica poetica, from
Burmeister and Kircher to Johann Mattheson. I think that if
we want to grasp the facets of musical learning within its ap-
propriate modern framework, we should have a look at other
learned traditions which run parallel and beyond rhetoric and
linguistics. These scholarships include the science of sound,
anatomy and physiology, and the modern theory on the pas-
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sions of the soul: briefly, acoustics, medicine and moral. All
these different cognitions contributed to the musical project
of conceiving of man as the lively recipient of the affections,
as well as providing him with the organs and operations that
allow man to make his inner emotions visible and audible.

In order to think of the inner being of man, modern in-
tellectuals looked at the musical instrument as a model: they
established a scientific analogy between man and acoustic
resonance, science of sound and anthropology. Thanks to
the study of acoustic resonance, they had become aware of a
fundamental requisite of musical instruments, namely their
concave form and depth: the musical instrument is first of all
a resonant body, and the study of the forms and geometrical
laws of this body helped to conceptualize its acoustic proper-
ties. For example, the Italian natural philosopher Geminiano
Montanari demonstrated resonance in the experimentum cru-
cis that he describes in his La tromba parlante. The experi-
mental observation consisted of a circular, concave vase full of
water, inside which he threw small stones. The circular waves
moved from the centre towards the border, then came back
converging to the centre, endlessly repeating this to-and-fro
motion. Montanari then extended this observation to musical
instruments:

It is no wonder if in harpsichords, lutes, violas and other musical
instruments the concavity of the body is necessary, in order to
reinforce the original sound, since without this resonant con-
cavity we would hear a very feeble sound."* (MONTANARI,
1675, p. 1417).

This explanation of acoustic resonance was by no means a
matter of a specific, acoustical science. Man too is a resonant
recipient, able both to emit sounds through his body and voi-
ce, and to listen to the sounds and voices of the world that
strike on his ears and alert and stir up his inner impressions.
And memory, namely man’s capacity to associate a here and
now event to a past event, is anthropological, moral resonance,
since, according to Diderot, memory functions like resonance
because the fibres of our organs function like sensitive strings.

By imitating the model of musical resonance, man began
to be conceived of by modern scholars through the analogy
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of the musical instrument, as we can read, to give an earlier
example, in this passage of Zarlino’s Sopplimenti musicali (Ve-
nice 1588):

The Organ obtained its universal and common name ... from
a certain marvellous order and disposition of its natural parts:
indeed it was constructed like a human body, since the pipes are
equivalent to the throat, the bellows to the lung, the keys to the
teeth, and who plays the instrument is the equivalent to the ton-
gue; and the same is true for its remaining parts that correspond
to the parts of man.' (1588, VIII, 3).

About fifty years later Zarlino’s Sopplimenti, in his unpu-
blished 7raité de I’homme, one of the outstanding work of
modern medicine based on mechanical principles, René Des-
cartes (1596-1650) found a deeper analogy between man and
the musical instrument. Descartes set up a relationship be-
tween the organs of the churches and human physiology of
the nervous system:

If you have ever had the curiosity to look closely at the organs in
our churches, you know how their bellows push air into certain
receptacles called, for this reason, wind trunks. You know also
how from there the air enter the pipes, now one, now another,
as the organist moves his fingers on the keyboard. (...)Now
you can think of the heart and arteries of our machine (which
push animal spirits into the cavities of its brain) as similar to
the bellows (which push air into the wind trunks of organs);
and you can also think of external objects (which, by displacing
certain nerves, make spirits from the brain cavities enter certain
pores) as similar to the organists’ fingers (which, by pressing cer-
tain keys, make air from the wind trunks enter certain pipes).*

(DESCARTES, 1986 [1664], p. 114-115).

Descartes imagines man’s nervous system as a pneumatic
organ: instead of pipes and air, man has nerves and spirits, the
latter being for Descartes «a kind of air or very subtle wind»
that runs into the channels of the nerves. Just like the air in-
side the organ, the subtle airy spirits fill up the inner space of
the human body, and their motions can explain many living
functions as, for example, sensation and affection, that were
once attributed to an immaterial soul and were now instan-
tiated in man’s bodily operations. On a cosmological plan, the
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15. I'Organo s’acquistd
questo nome universale

et comune d’Organo
proprio et particolare, per
una certa eccellenza delle
parti naturali: percioche
fu fabbricato alla guisa

del Corpo humano,
corrispondendo le Canne
alla Gola, i Mantici al
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16. Se mai avete avuto

la curiosita di vedere da
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nostre chiese, sapete

come i mantici spingono
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che, mi sembra, sono
chiamati portavento, e
come quest’aria entra di [
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qui concepire che il cuore
e le arterie che spingono
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nostra macchina, sono
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dell’organista che, secondo
i tasti che premono, fanno
in maniera che I’aria entri
dai portavento in alcune
canne. E come I'armonia
degli organi dipende

[...] soltanto da tre cose:
dall’aria che viene dai
mantici, dalle canne che
rendono il suono, e dalla
distribuzione di quell’aria

sublime Organ of Creation in Kircher's Musurgia universalis
(1650) simulates the divine Spirit who springs from its power-
ful pipes and shakes the huge mass of the World.

Descartes’ Homme was far distant from the image of man
that had been thought of in earlier medicine. Man was by no
means a disembodied moral subject, as it happens in the an-
cient and modern moralists, like Lord Shaftesbury. Descartes’
man was rather conceived of as a living machine endowed
with sophisticated organs that were inhabited by a subtle mat-
ter akin to what we call life, responsible for those internal mo-
tions that are named, in Descartes” terms, les passions de [Gme.

The challenge of modern mechanistic medicine was exac-
tly to explain the passions of the soul without overcoming
man. Descartes the physician argues that there are in man
nerves like channels inside which a subtle wind flows, extre-
mely alive, easily shaken by the external objects. This breath
or spirit is the principle of life. It was once infused in man by
the divine Spirit and forms the subtle body in which man’s
emotional setting depends. Akin to life, the motions of the
animal spirits set the mood: because of their uneasiness, they
change at their leisure the temperature, the inner motions,
and the general condition of the human being. Instead of the
four, fixed temperaments of the traditional Hippocratic me-
dicine, we are now opposite to a changing internal theatre
whose actors are the uncontrolled motions of the spirits that
circumvent the command of a disarmed reason.

Man, whom God endowed with life, was also endowed by
God with the organs and functions that allow him to express
and manifest his unseen, internal world. These organs and
functions are those that form the sounds and words emitted
by the voice, so that man could deliver his inner thoughts
and desires through sounding images. Linteriorité de ['homme,
whose creation Erich Auerbach once awarded to the Moderns,
stays mute and silent if it lays orphan of the genius of the voice
that paints the affections of the mind. In his admirable study,
Le culte de la voix au XVII siécle, Salazar has shown convincin-
gly that the voice is a construction of the modern culture: this
construction has been carried on not only by rhetoricians and
music theorists, but also by anatomists, physiologists, natural
philosophers interested in acoustics as well as moral philoso-
phers fully immersed in the study of the mind.
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In this way the analogy of man as a musical instrument
was accomplished: man is a living musical instrument — a sen-
sitive harpsichord Diderot will say —, capable to utter cries
of sorrow, to articulate sentences, and to set in tune his deep
affections by and through his voice. Moreover, man is also a
resonant instrument, since he has been endowed by nature
with the organs of hearing, and, what is most admirable, he
is also able to convert the outer sounds and voices in inner
meanings and affections. Anatomy and physiology shaped the
inner map of the organs and functions responsible both of the
voice and hearing, while the anatomists of the mind tried to
explain the sense of hearing and the arousal of the emotions
inside man. To this project the anatomists and physiologists,
from Fabrizio d’Acquapendente and Casserius to Denis Do-
dart, offered a paramount contribution by shaping the map
of all the organs that produce the voice and enable hearing.
The medical side of the project was supported during seven-
teenth and eighteenth centuries by a further inquiry regar-
ding the nature of the objects that liven the inner man and
that the lively voice carries out into the external world. Voice,
human voice, was questioned by philosophers, rhetoricians,
music theorists and aestheticians, and their inquisitions ac-
complished the naturalistic and medical observations. Owing
to their efforts, both modern medicine as well as the science
of sound and anthropology achieved Kircher’s speaking statue
without the help of magic and sorcery, but by the aids of ra-
tional knowledge.

Let us now get through, among others, to a seventeenth-
century statement of the primary of the voice as the sounding
vehicle of human affections. This is the German physician
Johann Conrad Amman, in his book about deafness, Surdus
loquens, siue dissertatio de loquela (1692):

Indeed, there is nothing that blows from ourselves that more
vividly than our Voice can reproduce the character of life; nor
without reason have I said that the voice is inhabited by the
Spirit of Life, projecting through the voice its own radiations:
indeed, Voice is our heart’s daughter, inside which affects and

desire dwell." (apud. SALAZAR, 1995, p. 80).

Actually, this extraordinary praise of the voice sums up the
anthropology of the voice in the age of European classicism.
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nelle canne; cosi voglio
avvertirvi che le funzioni
di cui & qui questione,
dipendono [...] soltanto
dagli spiriti che vengono
dal cuore, dai pori del
cervello per cui passano e
dalla maniera in cui questi
spiriti si distribuiscono in
quei pori.



17. Nihil enim 2 nobis
emanat, quod uiuidiorem
characterem  gerat
quam Vox nostra, nec
praeter veritatem dixerim,
in uoce habitare Spiritum
Vite, per eam radios
suos eiaculantes: est
enim Vox proles cordis
nostri, affectuum &
concupiscentie sedis.

vite

The voice is, in Amman’s words, the icon of the character and
the heart’s labour; it is also the theatre of the human desires
and affections, thus giving birth to the modern aesthetics of
orality and of the emotions.

About sixty years before Amman’s work, in the 7raité de
la voix et des chants, second book of his multifarious Harmo-
nie universelle (1636), Marin Mersenne (1588-1648) likened
physionomia, the ancient craft of knowing men through the
facial features, to flongonomia, the modern craft of knowing
men through the voice. In Mersenne’s view, man had not one
but two windows vis-a-vis du ceeur: his face, whose features
are the soul’s mirror, and his voice, the heart’s window. Just as
the different features of the visage manifest the inner motions
of the soul, not otherwise the acoustic qualities of the human
voice are the sounding images of the interiorité de 'homme.
Through the study of the voice it would be possible for Mer-
senne to lay down the foundation of a modern anthropolo-
gy grounded upon the acoustical properties of the languages,
allowing the ethnologist to classify men, genders and ways of
life, and, what is paramount, also the heart’s invisible motions
will become visible through the voice.

However, in Mersenne’s treatise, the human voice, that he
called messagieure de l'interiorité, did not find the status of a
modern voice, being properly able to utter only one-by-one
the four characters of Hippocratic medicine:

Our voice is higher when we are sad or in anger as opposed to
when we are not in this mood; the reason is that the bile makes
the voice higher, while melancholy and phlegm render it lower,
and the bloody temperament makes it temperate. This is the
origin of high pitch being compared to fire, low to earth and
water, and the tempered to the air.'* (MERSENNE, 1637 p. 8).

We must wait for Bernard Lamy’s La Rhetorique, ou l'art
de parler, to come across the first connection between rhetoric
and the mechanical medicine based on Descartes’ philosophy.

As already stated, in the 7raite de I’homme Descartes in-
troduces the musical analogy of man and the organ in the
churches. The two sounding bodies have one element in com-
mon, i.e. air, flowing through the pipes of the organ as well as
through the nerves of man. In man this fluid substance takes
the name and nature of the airy spirits that fill the inner space
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of the living machine, from the external senses to the brain.
No longer matter not yet soul, the animal spirits enliven and
paint with their motions a colourful facial physiognomy that
has its instantaneous copy in the vocal image, that is, in the
iconology of voice. Thanks to the Cartesian spirits, the inner
place of the voice in Lamy’s Art de parler gains a new anthro-
pological dimension that was ignored by Mersenne. Larr de
parler is for Lamy the capacity of correctly and elegantly pain-
ting the internal concepts and affections of the mind through
sounds and words. Starting from Cicero, according to whom
«all the affections of our soul have got different qualities of
the voice in order to express their different nature» (“omnes
affectus spiritus nostri pro sui diversitate habent proprios mo-
dos in voce, quorum nescio qua occulta familiaritate connec-
tantur”), Lamy declares:

Since words are the signs that represent things passing through
the mind, one can say that they are alike a painting of our
thoughts, that the tongue is the brush that paints this pic-
ture, and that the words of the speech are its colours." (1998

[1675], p. 35).

Furthermore, Lamy’s vocal iconology supposes the exis-
tence of an internal image in the mind that foreruns sounds
and words, and inspires them:

And like the painters who do not handle their colours before
making up their mind about the image that they want to imitate
in the painting, before speaking we must build in our own mind
an ordered image of the things that we are thinking of, and that
we want to paint by way of our own words ... Our speech is the
copy of the original that is in our head, and there is not a good

copy of a bad original.?’ (Id.ibid., p. 9).

The aim and perfection of eloquence «consists in repre-
senting with intelligence the portrait of the passions existing
inside the soul» (p. 39) and to this portrait what is needed is
a deep knowledge of eloquence as well as of man, since, in
Lamy’s words:

the passions very often engender contrary effects since they oc-
cupy the soul, making it instantly pass through very different
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18. la voix est plus aigué en
la tristesse & en la cholere,
que hors de ces passions; car
la bile fait la voix aigué, la
melancholie, & le phlegme
la fait grave, & I'humeur
sanguin la rend temperée.
De la vient que laigué est
comparée au feu, la grave 2 la
terre & a I'eau, & la temperée
A lair.



19. Puisque les paroles
sont des signes qui
représentent les choses qui
se passent dans I'esprit,
on peut dire qu'elles sont
comme une peinture de
nos pensées, que la langue
est le pinceau qui trace
cette peinture, et que le
mots dont le discours
est composé en sont les
couleurs.

20. comme les peintres ne
couchent leurs couleurs
qu'apres qu'ils ont fait dans
leur esprit I'image de ce
qu'ils veulent représenter
sur la toile, il faut, avant
que de parler, former en
nous-mémes une image
réglée des choses que nous
pensons, et que nous
voulons peindre par nos
paroles ... Notre discours
est la copie de l'original qui
est en notre téte: il n'y a
point de bonne copie d’'un
méchant original. Puisque
les paroles sont des signes
qui représentent les choses
qui se passent dans U'esprit,
on peut dire qu'elles sont
comme une peinture de
nos pensées, que la langue
est le pinceau qui trace
cette peinture, et que le
mots dont le discours

est composé en sont les
couleurs.

changes. Suddenly the passions make the soul neglect its atten-
tion towards an object compelling it to pay attention to another
object that they submit to it; the passions get the soul out of
control, they turn it; in one word, the passions are inside man’s
heart like the winds on the sea, that sometimes push the wa-
ters to the shore, sometimes cause them to enter its womb, and
about at the same instant raise them to the sky, and seem to let
them to go down till the centre of earth.?! (Id.ibid., p. 181-182).

In Lamy’s Art de parler the inner man has got the traits of
Modernity. The mise en scéne of this portrait are no more the
Baroque Wunderkammern, as Kircher’s Roman College, but
the modern Academies of the Arts and painting, and even
more the changeable settings of opera, where the affections of
man are set in music and tuned.

kK%

I hope that my effort to illustrate you my view of the cul-
tural context for the affections & /4ge classique has been suc-
cessful enough. One further question remains concerning the
affections and their relation to voice and music: which is the
modern musical form that was ordered to paint the modern
soul’s affections?

It is well known that in the Eighteenth-century aesthetics
the airs of opera were considered the musical formulas of the
affections, since people attending music theatres perceived
airs as the vocal, lyric apex of the expression of the passions on
the music stage. Rousseau’s entry Aér in the Dictionnaire still
keeps intact the vivid impression that a learned and pleasant
air could awaken on the Eighteenth-century listener:

A learned and pleasant Air, that has been found out by the Genius
and composed by the Taste, is the music’s masterpiece; there can
a fine voice show itself, there a fine symphony shines; there the
passion insensibly touch the soul through the senses. (...) After
having listened to a fine Aér, one is satisfied, the ear does not de-
sire anything else; it remains inside the imagination, and we bring
it with us, and we repeat it whenever we want; without producing
one note we play it in our brain as we had listened to it during
the spectacle; we see the show, the Actor, the theatre; we hear the
accompaniment, the clapping. The true amateur never misses the
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fine Airs that he has listened to in his life; he lets the opera begin
when he likes.”> (ROUSSEAU, 1995 [1768], p. 640).

Which is the essential quality that brings together the
affections of the soul and the airs of modern opera? In other
words: Is there an feature that is common to both, affections
and musical imitation, therefore vindicating their theatrical
linkage for about two centuries?

The answer is repetition, that is, a rhetorical and musical
figure that reveals the permanent, temporal structure of the
affections, that is, their repetition.

Let us read a passage of the book that dominated the cult
of the passions in modern European culture, Descartes’ Le
Passions de ['4me. His definition of the passions states:

The passions of the soul can be defined, in general, perceptions,
or sentiments, or emotions of the soul, which concern the soul
in particular, and are caused, maintained and reinforced by some

movements of the spirits.”? (DESCARTES, 1998 [1649], p. 28).

The core of Descartes definition of the passions of the
soul is that the passions are caused, maintained and reinfor-
ced by some movements of the spirits. Unlike the sentiments
or the emotions, which are the nuances of affective life, the
passions capture and dominate the soul, and impose themsel-
ves for their force and continuity, and aggressive power. The
modern soul’s passions are not fleeting states of mind, tem-
porary fantasies that soul lingers on. Their peculiar feature is
compulsion and repetition.

Lamy seems to share completely Descartes’ advice:

The passion captures the spirit of those people who are domi-
nated by it. The passion strikingly stamps the events that gave
birth to it in the soul. Therefore it is not surprising if a man,
being captured by a passion, repeats again and again the same

words already uttered.?* (LAMY, 1998 [1675], p. 149).

Let us finish this linkage between the affections and the
musical airs with Adam Smith’s essay On that imitation which
takes place in the so-called Imitative arts, that was composed
during the seventies of the Eighteenth-century:
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21. les passions produisent
aussi souvent des effets
contraires car elles
emportent 'dme, et la
font passer en un instant
par des changements bien
différentes.  Tout  d’'un
coup, elles lui font quitter
la considération d’un objet
pour en voir un autre
quelles lui  preséntent;
elles la précipitent; elles
linterrompent;  elles  la
tournent; en un mot, les
passions sont dans le cceur
de 'homme ce que sont
les vents sur la mer, qui
tantdt poussent les eaux
vers le rivage, tantot les
font rentrer dans son sein,
et presque dans la méme
instant [élevent jusquau
ciel, et semblent la faire
descendre jusquau centre
de la terre.

22. Un Air savant et
agréable, un Air
par le Génie et composé
par le Gofit, est le chef-
d’ceuvre de la Musique;
Cest-la que se développe
une belle voix, que brille
une  belle  Symphonie;
Cest-la que la passion vient
insensiblement
lame par le sens. Apres
un bel Air, on est satisfait,
loreille ne desire plus rien;
il reste dans I'imagination,
on l'emporte avec soi, on
le répete a volonte; sans
pouvoir en rendre une
seule Note on
dans son cerveau tel quon
lentendit au  Spectacle;
on voit la Scene, I'Acteur,
le Théatre; on entend
I’accompagnement,
I'applaudissement. Le
véritable Amateur ne perd
jamais les beaux Airs qu'il
entendit en sa vie; il fait
recommencer I'Opera
quand il veut.

trouvé

émouvoir

s
Iexécute



23. Les passions de I'ame
sont] des perceptions, ou
des sentiments, ou des
émotions de I'Ame, quon
rapporte particulierment a
elle, entretenues et fortifiées
par quelque mouvement
des esprits.

24. La passion occupe
lesprit de ceux dont elle
sest rendué maitresse. Elle
imprime  fortement  les
choses qui l'ont fait naitre
dans I'ame, ainsi il ne faut
pas sétonner quen étant
plein, on reparle souvent
des choses.

In a person who is either much depressed by grief or enlive-
ned by joy, who is strongly affected either with love or hatred,
with gratitude or resentment, with admiration or contempt,
there is commonly one thought or idea which dwells upon
his mind, which continually haunts him, which, when he has
chased it away, immediately returns upon him, and which in
company makes him absent and inattentive. He can think but
of one object, and he cannot repeat to them that object so fre-
quently as it recurs upon him. He takes refuge in solitude,
where he can repeat to himself, which he does sometimes
mentally, and sometimes even aloud, and almost always in
the same words, the particular thought which either delights
or distresses him. (...)Neither Prose nor Poetry can venture to
imitate those almost endless repetitions of passion. They may
describe them as I do now, but they dare not imitate them;
they would become most insufferably tiresome if they did.
The Music of a passionate Air not only may, but frequently
does, imitate them; and it never makes its way so directly or
so irresistibly to the heart as when it does so. (SMITH, 1980
[1795], p. 191-192).

It is upon this account that the words of an air, especially
of a passionate one, though they are seldom very long, yet
are scarce ever sung straight on to the end, like those of a
recitative; but are almost always broken into parts, which
are transposed and repeated again and again, according to
the fancy or judgment of the composer. It is by means of
such repetitions only, that Music can exert those peculiar
powers of imitation which distinguish it, and in which it
excels all the other Imitative Arts. »

CONCLUSION

Musica ad omnia se extendit, music encompasses everything,
a Medieval writer stated. Actually, it is difficult to undervalue
the contribution of musical learning to the construction of
the Western image of man and his world. For more than two
thousand years music contributed to achieve the image of an
ordered, musical world that linked together all the mathema-
tical sciences of the ancient quadrivium. In the modern age
music was the sister science of optics, mechanics and natu-
ral philosophy, thus fostering the new concept of nature as
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matter and motion, and, conversely, opening the way to a
new anthropology. Finally, within the modern system of the
elegant arts, music bolstered the education of man’s sensibi-
lity and moral character through the musical airs of opera
that painted in music the passions of the soul throughout the
European theatres.

Thus it is not pretentious to say that the image of man
and his world in Western culture has been continually shaped
by musical learning. Are we equal to this glorious tradition?
Does current musical culture match up with this past? We do
not need an answer now and here, but we should have this
question with us in our daily educational work and research.
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IMAGINACAO MUSICAL, MELANCOLIA
E GOTA NA FILOSOFIA DE GIROLAMO
CARDANO

Jacomien Prins*

RESUMO: Girolamo Cardano (1501-1576) ainda nio atraiu
a atengdo académica merecida por sua teoria sobre a coinci-
déncia entre a musica, a medicina e a matemdtica. Como ted-
rico musical e médico, Cardano frequentemente se concentra
em fendmenos que considera ser os mais sutis e dificeis de
entender. Entre estes, encontra-se a doutrina platdnica sobre
o poder da musica ao influenciar o corpo e a alma humanos.
Este artigo explora a interpretagio desta doutrina especifica,
aprofundando-se em sua recep¢ao da medicina galénica, da
tradicdo da musica humana e especialmente da teoria da m4-
gica musical de Marsilio Ficino. Além disto, trata da critica de
Julius Caesar Escaligero (1484-1558) a respeito da concepgao
de Cardano acerca da relagao entre musica e a alma. A des-
peito das diferencas de opinido, Ficino, Cardano e Escaligero
pertencem ao mesmo universo discursivo, cujos contornos
podem ser entendidos através da andlise desta polémica.

PALAVRAS-CHAVE: Girolamo Cardano — musica humana

— musica e medicina

ABSTRACT: Girolamo Cardano (1501-1576) has still not
attracted the scholarly attention he deserves for his theory
about the coincidence of music, medicine and mathematics.
As a music theorist and medical practitioner Cardano often
focuses on phenomena which he takes to be the most subtle
and hard to understand. Among these phenomena we find the
Platonic doctrine that music has the power to influence the
human body and soul. This paper explores Cardano’s inter-
pretation of this specific doctrine by looking at his reception
of Galenic medicine, the tradition of musica humana, and es-
pecially Marsilio Ficino’s theory of musical magic. Moreover,
it deals with Julius Caesar Scaliger’s (1484—1558) criticism
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1. Hieronymus Cardanus,
De musica I ¢ um
manuscrito de 56 pdginas,
de ca. 1574, editado

em: Hieronymi Cardani
Mediolensis opera omnia
(facsimile da edigao de
Sponius, Lyon, 1663;
Stuttgart-Bad Cannstatt:
Frommann, 1966; edigio
on-line: htep://filolinux.
dipafilo.unimi.it/Cardano/
testi/opera.html), vol. x.
Para a tradugdo inglesa
dos escritos tedricos de
Cardano, cf. Clement A.
Miller, Writings on music
/ Hieronymus Cardanus
([S.L.] : American Institute
of Musicology, 1973).

3. Descritas sobretudo em
De subtilitatis (Niirnberg,
1550; Basel, 1554; Opera
Omnia IIT). Para uma
introducdo na obra de
Cardano, cf.: Markus Fierz,
Girolamo Cardano, 1501-
1576: Physician, Natural
Philosopher, Mathematician,
Astrologer, and Interpreter
of Dreams (Boston et al.:
Birkhduser, 1983); para
uma introdugio em suas
visdes médicas, cf.: Nancy
G. Siraisi, The clock and the
mirror: Girolamo Cardano
and Renaissance medicine
(Princeton, N.J.: Princeton
University Press, 1997).

4. In common with many
other educated men of

the Renaissance Cardan
was addicted to astrology
and the occult.” Miller,
Writings on Music (1973),
p. 29. Com respeito a
astrologia, cf.: Anthony
Grafton, Cardano’s
cosmos: the worlds and
works of a Renaissance
astrologer (Cambridge,
Mass. : Harvard UB, 1999).

of Cardano’s conception of the relationship between music
and the soul. I will argue that whatever their differences of
opinion, Ficino, Cardano and Scaliger belong to the same
universe of discourse, whose contours can be understood
through the analysis of their polemic.

KEYWORDS: Girolamo Cardano — musica humana — music
and medicine

1. INTRODUCAO

Girolamo Cardano (1501-1576), erudito italiano uni-
versalmente conhecido, ¢ autor de dois importantes tratados
tedricos musicais, ambos adequadamente intitulados De mu-
sica (Sobre a musica).! H4 anos estes’ dois escritos jd deve-
riam constar entre as obras fundamentais para musicélogos e
musicos devido as suas detalhadas discussoes sobre a prética
musical do séc. XVI. Até o momento, contudo, ainda nao
gozam da importincia que merecem para a filosofia da mu-
sica em geral, e, em especial para as ideias histdricas da ex-
periéncia musical. Como cientista, enciclopedista, astrélogo,
médico e musico, Cardano estava, sobremaneira, interessado
nas relagdes mais sutis do cosmos — as mais dificeis de pene-
trar’. Tais sutilezas, ainda distantes do campo de experiéncia
da maioria dos musicélogos modernos, configuram razao para
que ninguém ainda lhes tenha dedicado aten¢ao mais ampla.
Clement Miller, o mais influente musicélogo que se ocupou
da teoria musical de Cardano, escreve, por exemplo, num tom
depreciativo: “Tal como tantos outros homens educados do
Renascimento, Cardano também se dedicou a astrologia e ao
ocultismo™. Portanto, nao surpreende que o referido autor
tenha passado inteiramente ao largo da teoria de Cardano
sobre a imaginacio musical, melancolia e da doenga da gota
justamente por se encontrar na intersec¢ao entre a ciéncia, a
astrologia e a magia.

Neste artigo, demonstro a importancia que Cardano atri-
bui 2 observacio pessoal e a experiéncia — provenientes da
doutrina platonica de que a musica tem a for¢a de influenciar
profundamente tanto o corpo quanto a alma. Discorrerei so-
bre a moderniza¢ao da crenga tradicional na formiddvel forca
moral da musica e tratarei de dois estudos de caso que versam
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sobre a forca curativa da musica no caso de melancolia e de
gota para, em seguida, tratar da critica do erudito Juilio César
Escaligero (1484-1558) sobre a musicoterapia. Finalmente,
resumirei, na conclusdo, as modifica¢bes no pensamento so-
bre as influéncias da musica no corpo e na alma na obra destes
eruditos quinhentistas, definindo, especificamente, o papel
que a experiéncia protagonizou nestas modificages.

2.A REFORMULACAO DE GIROLAMO CARDANO DA DOUTRINA PLA-
TONICA SOBRE A FORCA MORAL DA MUSICA

Cardano estava a par de todas as histdrias que circulavam
hd séculos sobre os poderes maravilhosos da musica. Em pri-
meiro lugar, contavam-se as histérias biblicas — como aquela
que relata como Davi curou o Rei Saul de sua doenga ao to-
que de uma harpa (1 Samuel 16,23). Embora nao fique to-
talmente claro para Cardano o que exatamente significaria a
expressao ‘o espirito de Deus envolveu Saul”, ele estava con-
vencido de que ali havia ocorrido uma perturbagio psiquica
e, muito embora ele ndo precisasse qual instrumento Davi
teria tocado, se uma lira ou uma harpa, e muito menos qual
a afinagdo do referido instrumento ou qual tipo de musica
que nele soara, ndo havia ddvidas de que aquele tocar tenha
sido tdo poderoso a ponto de fazer o espirito maligno fugir
de Saul, propiciando-lhe grande alivio e a recuperagio da sua
harmonia interna.

Assim como seu antecessor e inspirador Marsilio Ficino,
Cardano estava sobretudo interessado na for¢a maravilhosa
que era atribuida 4 musica da antiga Grécia. Ele estudou to-
dos os mitos sobre este género nos seus menores detalhes. No
De Institutione Musica (“Fundamentos da Musica”) de Boé-
cio, que foi editado pela primeira vez no fim do séc. XV, ele
pode, por exemplo, ler como Pitdgoras trouxera um bébado
de volta a razdo através de uma musica adequada e como Or-
feu com sua lira podia encantar nao apenas pedras, drvores
e animais, e até mesmo libertar sua amada Euridice do sub-
mundo. Uma das histdrias que causaram, de fato, impressao
mais forte nele enquanto médico foi aquela de Isménia de
Tebas, que, através do som da musica de flauta nos modos
corretos, curava muitos habitantes de sua cidade, que sofriam
diariamente de gota.” Em antigas teorias musicais mdgicas,
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6. Cardano, Ars curandi
parva: quae est absolutiss.
medendi methodus parva

medendi, apud. Siraisi, The
clock and the mirror, p. 186.

partia-se do principio de que justamente a flauta era adequada
para o tratamento da gota, pois consistia em uma afecgao do
fémur, que tinha mais ou menos a mesma forma alongada de
uma flauta. Na base para esta teoria, estava a crenga de que
todo o cosmos era animado, ou seja, que possufa uma alma e
de que as coisas que entre si se assemelhavam exerciam uma
forca de atracao umas sobre as outras. Através da mobilizagio
dessa forca de atragio césmica podiam ser tratadas, em ceri-
monias musicais, tanto afec¢bes espirituais como corporais.

Ponto central da obra de Cardano ¢ o questionamento do
porqué da musica do tempo de Davi, Pitdgoras, Orfeu e Ismé-
nia ser tao efetiva, a0 passo que a musica de seu préprio tempo
era tdo vazia e superficial e a procura por uma resposta a esta
questao dominou-o por toda a vida. Difusas por todas as dez
volumosas partes da opera omnia de Cardano encontramos
referéncias 2 doutrina musical do ezhos platdnica, na qual se
defende uma ligacao direta entre mdsica e as emog¢oes huma-
nas. Experiéncias nas quais a musica é for¢a moral e curativa
tiveram importante papel na filosofia de Cardano e, nos vérios
exemplos que apresenta, o filésofo sempre procura estabelecer
uma ligacao entre as experiéncias musicais indiretas, tiradas de
fontes histdricas, e aquelas experiéncias musicais diretas, fun-
damentadas na vida cotidiana. A julgar pelos exemplos, parece
claro, no que diz respeito a influéncia da musica no corpo e
na alma, que as estruturas narrativas tradicionais tiveram uma
profunda influéncia na experiéncia de Cardano.

Em uma nota autobiogrdfica, datada de 1557, Cardano
confessa ao leitor que ele, ao acordar de um sonho sobre uma
bela musica, subitamente compreendeu porque algumas pes-
soas morrem em virtude de febre e outras nao. Isto era:

(...) Uma questao sobre a qual eu pensava hd quase vinte e
cinco anot. Por isto [...] eu comecei a escrever naquela mesma
manha aquele estimulante livio Ars parva medendi [“pequena
arte medicinal] [...], que continha quase toda a totalidade da
arte curativa. Assim, a harmonia era a precursora da sabedoria®.

Com estas palavras, Cardano lograva imitar retoricamente
seus antecessores ilustres, como Galeno e Ficino, em modéstia,
atribuindo a um sonho algo que ele poderia ter reivindicado
para si. Ao mesmo tempo, porém, como Siraisi corretamente
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observou, ele utilizava esta forma retérica para dar a sua teoria
médica uma aprovagao mais elevada.” De fato, em seu tempo,
o conhecimento com base na revela¢io divina era considerado
como mais digna de confianca do que o conhecimento obtido
a partir da experiéncia prépria.

Assim como Ficino e outros filésofos e eruditos do Renas-
cimento, Cardano estudou detalhadamente a obra de Platao a
fim de descobrir como exatamente a musica poderia influen-
ciar o homem.® Tal como seus predecessores, ele conhecia as
famosas afirmagées de Platdao na Repriblica a respeito do papel
especial reservado 2 musica na educagdo de jovens. Neste di-
dlogo, Platdo se dedica a provar que, mesmo antes de uma
crianga ter capacidade de pensar logicamente, “[...] nada pe-
netra mais fundo na alma e afeta-a mais fortemente do que
o ritmo e a melodia. A musica tem uma influéncia definitiva
sobre a nossa conformagio natural.” Portanto, o contato com
a musica adequada na infincia nos propicia um senso de bele-
za e um sentido moral — que é o fundamento desta afirmagio.
Criangas expostas 4 musica adequada deverao “reconhecer e
saudar a razio e abragd-la com entusiasmo por terem estado
em contato com a mesma através da sua educagio”.’

Cardano abragou a meta de descobrir qual fora precisa-
mente a musica grega que “penetrava mais profundamente
na alma”, a ponto de as criangas poderem desenvolver uma
harmonia interna profundamente enraizada, e tornarem-se
cidaddos nobres, inteligentes e sauddveis. No séc. XVI, muito
jd havia sido descoberto a respeito da musica da Antiguidade
grega, e nio era mais um total mistério o ponto preciso em
que a sua forga residia. Através do trabalho pioneiro de alguns
notdveis teéricos musicais uma grande quantidade de infor-
magdes tedrico-musicais e técnicas sobre aquela musica havia
emergido. Filésofos como M. Ficino estavam convencidos de
que a redescoberta da chave para as forcas mdgicas e éticas da
musica da Antiguidade grega era, de fato, uma possibilidade
real, bem como, também concordavam que, primeiramente,
esta chave residia no estudo da afinagio na qual a musica gre-
ga era cantada ou tocada.

Os modos musicais gregos antigos com sua bem descrita
agao sobre o espirito (ezhos musical) constitufam a chave para
a redescoberta da for¢a encantatéria da musica. Uma indica-
¢do para este Ambito pode ser encontrada novamente na Re-
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piiblica de Platao, na qual ele filosofa, ainda que timidamente,
sobre a for¢a da musica. Platao pretendia, de uma vez por to-
das, declarar que a “musica deve agir sobre a emocao, a sensi-
bilidade, falta de autocontrole e coisas semelhantes”. Pelo fato
de a musica l/dia e jonica terem sido, em seu tempo, associadas
a emogdes incontroldveis, lascivia e fraqueza, ele pressupunha
que estes modos musicais deveriam ser completamente bani-
dos de seu Estado ideal. Os modos ddrico e frigio, ao contrdrio,
relacionados com o autocontrole e forca de vontade, deveriam

ser difundidos.

Penso que apenas a musica [ddrica] pode de maneira adequa-
da educar a disposi¢io de homens valentes para agoes militares
[...] que [...] em todas as circunstincias se defenda da sorte com
ordem e com energia. E também a musica [frigia] que dispoe
estas pessoas novamente para a vida cotidiana, para suas agdes
voluntdrias, [...]: a disposi¢do de homens [...] que [...] em todas
as situagoes se comporta com bom senso e moderagio em todas
estas circunstincias, satisfeito com o que lhe sucede. A musica,
que imita admiravelmente as vozes de homens bem e malsuce-
didos, sensatos e corajosos, tanto em suas atividades obrigatdrias
quanto nas voluntdrias, essa, deixa-a ficar. *°

Ao unir essas duas citagdes da Repriblica, Cardano che-
gou 2 conclusio de que deveria educar seus préprios filhos
expondo-os desde a infancia a0 modo dérico, tranquilo e con-
trolado, para desenvolverem-se como cidadaos equilibrados e
responséveis, e quando eles estivessem trilhando o caminho
correto, estariam aptos a serem expostos a musica estimulante
e selvagem do modo frigio. Contudo, Platdo, enquanto sdbio
tedrico, apresenta uma teoria impactante sobre a a¢io da mu-
sica, Cardano logo se depara com problemas que ele, como
psicdlogo experimental avant la lettre, encontra ao colocar em
prética as propostas de Platdao." O maior obstdculo encontra-
do na educagio musical de seus dois filhos foi que os cantores
[professores de musica] de seu tempo eram tao depravados,
que mais desarmonizavam as almas do que as colocavam no
bom caminho. Embora decepcionado, Cardano, relata este
experimento com suas préprias criangas, expondo inicialmen-
te a seguinte visao platdnica e aristotélica:
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A Msica é valiosa por constituir uma maneira aprazivel de des-
canso, e por que ¢ acima de tudo util para a [fortalecer a] disci-
plina e como um valor cultural na vida humana. E também, por
gerar prazer sem consequéncias negativas, a musica ¢ recomen-
ddvel para o bem estar de todos, em especial das criangas.

Em seguida, porém, o autor muda subitamente de tom:

Se considerarmos a complexidade do canto atual, no qual vdrias
pessoas cantam simultaneamente — [um tipo de mdsica] que nio
¢ possivel ser executada solitariamente, e levando em conta a
presenca necessdria de outros cantores, dos quais muitos tem
um estilo de vida dissoluto, é necessdrio concluir que esta prtica
[musical] ndo ¢ dtil a ninguém. Hoje em dia, quase nao é mais
possivel encontrar um musico que nio seja culpado de todo o
tipo de comportamento indecente, e por isto este tipo de musico
consiste no maior entrave [...] para todos os homens em geral.
Porque ndo se encontra, entre os homens mais destacados de
nosso tempo, como Erasmo [...] e Vesalius, nenhum mdusico?

Quando fazem muisica em casa, os cantores [...] empesteiam o ca-
rdter de nossas criangas e adolescentes, jd que a maior parte deles
¢ beberrona e glutona, e eles sio devassos, inconstantes, impa-
cientes, grosseiros, preguicosos e acometidos de todas as formas
de apetites indecentes. Os melhores dentre eles sio tolos..'?

A realizacao prdtica de um Estado utépico cheio de ho-
mens bem afinados ¢, de acordo com Cardano, em seu tempo,
por definicdo, destinada a falhar — pois o espirito deturpado
daqueles cantores torna impossivel atingir uma musica fun-
dada na pureza. Além da depravagio geral, estes cantores ita-
lianos do séc. XVI nao eram nem mesmo capazes de cantar
no temperamento pitagérico, absolutamente necessdrio para
dar nova vida aos modos gregos antigos, com sua maravilhosa
agio sobre a psique humana.

Cardano, no entanto, permanece otimista acerca da possi-
bilidade da consciéncia do homem atual, mediante auxilio da
musica adequada, recuperar o estado harménico original, no
qual o homem ¢ um com o cosmos. Completamente em sin-
tonia com o pensamento neoplaténico, Cardano permanece
convencido de que um mundo mais harmonioso se esconde
atrds da realidade visivel e audivel, e que este é mais real do
que tudo que um homem experimenta em sua vida cotidiana.
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A crenga, porém, de que algo desta verdade possa ser ouvida
ainda durante a nossa permanéncia na terra — através de um
revival da musica grega antiga — é seriamente colocado em
prova na prdtica cotidiana.

O projeto falho de educagao musical de seus filhos perdu-
rard, como uma maldi¢do, por toda a vida de Cardano — espe-
cialmente pelo fato de seu filho mais velho, apds o assassinato
de sua esposa, em 1560, ter cometido suicidio.”” Mesmo apds
este episédio pungente de sua vida, o filésofo permanece ina-
baldvel na cren¢a em um poder moral e curativo da musica,
aprofundando-se na investigagao da mdsica instrumental — jd
que os instrumentistas geralmente tém um cardter melhor e,
sobretudo, porque estes instrumentistas poderiam reproduzir
mais rigorosamente os modos gregos.

3. A visAo DE CARDANO SOBRE A ACAO MEDICINAL DA MUSICA
SOBRE O CORPO E O ESPIRITO

Cardano ¢ herdeiro de um sistema complexo, no qual a
musica pode ser aplicada de diversas maneiras para gerar saide
espiritual e corporal tanto para curar doengas psiquicas quanto
somdticas.” Dentro deste sistema, a maldade é associada 2 do-
enca e a fealdade, e a bondade, 4 sadde e A beleza. Embora este
sistema nao seja definido mais claramente, sendo na filosofia, a
partir de diversas passagens sobre o poder curativo da musica,
fica claro como esta [disciplina] estd espalhada por toda a obra
de Cardano que, em grandes linhas, coincide com a visao de
mundo mégico-musical de Ficino. Nesta concep¢ao, o universo
¢ regido por forgas harmoénicas césmicas, no qual as partes do-
tadas de espirito — das quais o mundo ¢ constituido — se atraem
ou se repelem sob a forma de ‘simpatia’ ou ‘antipatia’. Por con-
sequéncia, hd um aumento de harmonia, manifesta no cosmos
como crescimento, e decadéncia, no florescimento da dissonin-
cia. Assim como o cosmos, 0 homem ¢é refém destas forcas cds-
micas. A musica, como forma de energia césmica ambivalente,
pode tanto ser utilizada como um meio calmante quanto esti-
mulante, que opera altera¢des no corpo e na alma. A influéncia
calmante da musica frequentemente era associada com o modo
musical dérico e, a estimulante, com o modo frigio. Quando
utilizada como meio homeopdtico, a musica era aplicada pro-
porcionalmente as caracteristicas da doenga. De outro modo,
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quando utilizada de maneira alopdtica, a musica era prescrita
com cardter oposto ao tipo de doenga.

Um médico segundo a musicoterapia renascentista deve-
ria saber prescrever nio apenas possuindo um conhecimento
sélido da musica, mas sobretudo ser bem instruido na arte
curativa humoral, na qual quatro tipos humanos (colérico,
sanguineo, flegmdtico e melancélico) eram associados a qua-
tro fluidos corporais — que correspondiam a quatro elementos
césmicos e suas qualidades bésicas (Diagrama 1)."

Cosmos Qualidade Homem Tempera- Musica
Elemento Bdsica Fluido mento
corporal
Fogo seco e bile colérico agudo
(soprano) quente amarela estimulante
[frigio]

Ar quente e sangue sanguineo médio
(alto) himido agudo
Agua umido e frio muco flegmdtico  médio grave

(tenor)
Terra frio e seco bile negra  melancélico grave (baixo)
(dérico) /

Calmante
Diagrama 1: Uma visdo esquemdtica das trés esferas harmonicas interliga-
das (cosmos, homem e musica) e seu universo.

Enquanto o principal interesse de Ficino era a imortalida-
de da alma de seus pacientes e sua terapia musical apontava
para a cura de sua alma, Cardano, mais do que seu anteces-
sor, também estava profundamente interessado no Homem —
como um tipo especial de animal.'® Este interesse na fisiologia
humana influencia seu pensamento acerca da terapia musical.
No décimo primeiro e décimo segundo livros de sua conhe-
cida obra De subtilitate (‘Sobre a sutileza’), Cardano descre-
ve, por exemplo, detalhadamente a fun¢io dos sentidos in-
teriores (ou as ‘capacidades do 4nimo’) humanos, que estio
localizados em partes especificas do cérebro. O autor parte
do pressuposto que pela audigao musical sao produzidas ima-
gens auditivas na imaginagdo e em seguida sao armazenados
na memdria, que, pelo seu cardter duradouro, pode exercer
grande influéncia no corpo e na alma. Ele segue aqui, em pri-
meira instincia, uma interpretacao medieval de Aristételes,
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através do ponto de vista da ciéncia médica de Galeno. Em seu
De anima [“sobre a alma”], o estagirita havia afirmado que as
diversas partes do cérebro sao acometidas por cinco processos
mentais especificos: 1) o sentido comum (no qual o inpur de
todos os sentidos ¢ reunido); 2) a imaginacdo; 3) a fantasia;
4) a capacidade de julgamento (que nio deve ser confundida
com o discurso); 5) a memdria'’.

Cardano travou contato com esta teoria durante seu estu-
do da medicina. Esta doutrina aristotélica do conhecimento
foi, a seguir, incorporada em uma teoria neoplaténica sobre
a alma humana. Desta maneira, péde escrever detalhadamen-
te sobre aspectos fisioldgicos de fungdes e processos mentais
e, sobretudo, relaciond-los com o mundo metafisico da alma
imortal (mundus intellectualis) e o da imaginacio (mundus
imaginabilis) (Ilustragao 2)'*.

Ilustragdo 1: uma representacio do cérebro espiritual, que ¢ intermedidrio
entre o mundo fisico e metafisico. Proveniente de: Robert Fludd, Usriusque
cosmi maioris scilicet et minoris historia 11.i. (Oppenheim, 1619), 217.
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Cardano se dd conta de que a musica que penetra no cé-
rebro por via do ouvido (auditus), mobiliza imediatamente a
imaginagdo. Em primeira instincia a musica faz uso da imagi-
nagao que, assim como as paix()es (emog()es) humanas, pode
tecer uma ponte entre o corpo ¢ a alma. Através do uso da
imagina¢io musical — tanto pela audi¢ao da musica quanto
pela lembranca de musica, por exemplo, em sonhos musicais
— esta forga pode exercer influéncia direta seja sobre os quatro
humores corporais (entre eles o sangue) seja sobre as capacida-
des espirituais mais elevadas. Deste modo, a musica harmoni-
ca com um ritmo ordenado poderia exercer influéncia direta
sobre o batimento cardfaco. Quando a circulagio sanguinea
e o batimento cardfaco funcionam bem, hd uma influéncia
positiva sobre o bem estar psiquico e fisico e assim, a mdsica
harmoénica poderia agir mais profundamente.

Antes de se compreender a fungdo do sistema nervoso
central, teorizava-se sobre a influéncia do espirito no corpo,
e vice-versa, frequentemente em termos de pneuma ou spiri-
tus.” Spiritus, como ‘energia-substincia’ intermedidria entre
corpo e alma era utilizada em todas as explicagdes a respeito
da interagao entre corpo e alma. Ao fim do séc. XVI, Ficino
transformou a no¢ao de spiritus em um pilar de suas ideias so-
bre a medicina musical.?’ Ele afirmara que, tal como o cosmos
¢ 0 homem, também a musica era dotada de spiritus, e que,
na escuta musical era possivel, literalmente, recarregar a alma
com o spiritus (energia). O filésofo tornou-se muito popular
com sua teoria sobre a for¢a maravilhosa curativa da musica
em pacientes em quem havia sido diagnosticada “melancolia”
(acometimento de bile negra). Nessa filosofia, a melancolia
estava associada a todo tipo de afec¢io mental causada por um
excesso de bile negra bem como com um tipo humano que
pudesse possuir especial inteligéncia e criatividade. Esta am-
biguidade ¢ provavelmente a origem da enorme popularidade
da “melancolia” entre eruditos quinhentistas. Cardano parti-
cipa também desta moda, e trata da doenga especialmente na
sua mais popular obra: De subtilitate. Como médico profissio-
nal, ele formula sua prépria diagnose deste mal:

Entre aqueles cujos corpos siao quentes e imidos [o tipo sangui-
neo, cf. Diagrama 1], homens inteligentes tém a pior disposi¢ao,
a menos que se dediquem ao estudo da filosofia. Uma das con-
sequéncias de seu estudo é verdadeiramente a melancolia. Ela é
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causada pela liberagao de seus humores gordurosos [bile negra],
como consequéncia de estudos e vigilias extravagantes. Todavia,
mesmo sendo homens inteligentes, eles perseveram em seus hé-
bitos maus e viciosos, entdo, nao podemos constatar outra coisa
que eles ajam em linha com seu cardter, e que o estudo da filoso-
fia no tenha trazido a eles nenhum proveito?'.

Com base tanto na investigagao prépria como na observa-
¢ao de seus pacientes, Cardano certamente deve ter sabido que
nenhuma erva era eficaz contra um certo tipo de depressao
sombria. Contra o seu préprio julgamento, Cardano assume
as ideias terapéuticas otimistas de Ficino e especula sobre a
melancolia em termos de um excesso de bile negra, gerada por
hdbitos e pensamentos de longa duragao — em que a circulagio
sanguinea ¢ estagnada e ¢ explorado um excesso de energia
vital (spiritus). Gragas a seu ceticismo, Cardano aguga ainda
mais este diagndstico e, tal como Ficino, apresenta um remé-
dio surpreendentemente simples para este mal.

Por causa de suas atividades intelectuais, homens inteligentes sao
22 porque o estudo desperdica o
spiritus animalis [a energia vital que ¢ utilizada para os proces-
sos cerebrais], desviando-os do coragdo para o cérebro, ou seja,

menos escravizados por Vénus,

na diregdo contrdria dos érgaos sexuais. Com isto, estes homens
geram criangas fracas que nio se assemelham de modo algum a
eles. Eles tirardo enorme proveito se procurarem a companhia de
mulheres belas, pela leitura de histérias de amore e pendurando
em seus quartos de dormir retratos de mogas bonitas?.

Homens que sofrem de melancolia — por permanecerem
demais ‘com seus pensamentos’) — tirarao, portanto, proveito
de todas as ocasides possiveis em que a sua imaginagdo seja
estimulada. O contato direto com todos os tipos de assuntos
sugestivos que estimulam a imaginacio favorecem uma cir-
culagdo sanguinea mais rdpida e um batimento cardiaco mais
rdpido. Como consequéncia, substincias nocivas — como a
bile negra — deixariam o corpo, e substincias curativas, como
a energia (spiritus), entrariam no mesmo. Embora Cardano
nao examine, neste contexto, a musica estimulante, em seus
escritos sio apresentados vdrios exemplos da a¢do medicinal
da musica estimulante, nos quais ele parece pensar da mesma
maneira*. Enquanto Ficino discorre sobre o poder medicinal
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da musica em termos das influéncias das forcas cédsmicas so-
brenaturais, Cardano parece estar muito mais interessado na
forga afectiva da musica, ou seja, nos modos como a imagi-
nagio e as emogdes podem ser incitadas e manipuladas. Em
sua terapia musical, a defini¢io de spiritus é desviada da esfera
metafisica para a fisioldgica: spiritus nio ¢ entdao mais utili-
zado para explicar a intervengio de anjos e demonios, mas,
sim, para descrever fendmenos vitais em termos naturais. Este
novo focus traz para o primeiro plano a maneira como Carda-
no acredita ser possivel tratar afec¢des — como a gota — através
da musica®, e, outra vez, podemos aqui verificar o quanto as
experiéncias pessoais do filésofo com esta doenga sao influen-
ciadas pela tradi¢ao da terapia musical®

A gota ¢ descrita, em seu tempo, com termos semelhantes
aos da melancolia. A gota é de um lado um mal doloroso,
mas, por outro, um presente, ji que alguém que sobrepuja
este mal tem a chance de se tornar um ser melhor.?”” Conside-
rando o pano de fundo da medicina humoral (cf. Diagrama
1) que ¢ tanto moralistica quanto holistica, isto nio ¢ sur-
preendente: nio hd nenhuma diferenca sensivel entre corpo e
alma, nem entre doenca e depravagio. Cardano define ‘gota’
como uma doenca do metabolismo, na qual elementos noci-
vos, assim como o excesso de bile amarela e muco bloqueiam
partes diversas do corpo — o que frequentemente gera uma
dor torturante. Tradicionalmente, a musicoterapia prescrevia
para este mal, no sentido homeopdtico, uma mdsica estimu-
lante (frigia) que pudesse colocar em movimento o excesso
de elementos nocivos, de modo a aliviar a dor.®® Ao contrd-
rio, Cardano ao sugerir a aplica¢ao alopdtica (agdo curativa
na qual sdo utilizados meios com agdo contrdria [ causa]),
de uma musica calmante e apaziguante que deveria ser tocada
por um instrumento de corda de som suave (Ilustragio 3),
demonstra, com base na sua experiéncia prdtica, que a musi-
ca estimulante pode agir de modo tao perturbador que pode
apenas aumentar a dor do paciente.”
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25. Para a histéria

da musicoterapia no
tratamento da gota, cf.:
Kiimmel, Musik und
Medizin, pp. 353vv.

26. Para modelos narrativos
na obra de Cardano, cf.:
Siraisi, The Clock and the
Mirror, pp. 195vv.

27. Cardano escreve um
elogio a gota, intitulado
Podagrae Encomium. Ele
parece ainda ter sofrido
desta doenga; cf. Siraisi,
The Clock and the Mirror,
p.323.

28. Kiimmel, Musik und
Medizin, p. 354.

29. A pégina titulo do
Solatium podagricorum de
Balde ilustra que esta é a
visao corrente, um século
ap6s: o flautista cedeu seu
lugar ao deus Apolo e sua
lira.



30. Julius Caesar foi o pai
de um erudito ainda mais
famoso, Josephus Justus
Scaliger, que em 1593 foi
adimitido como professor
na Universidade de Leiden.

Ilustragdo 2: Pdgina Titulo de Jacob Balde, Solatium podagricorum (“Um

remédio contra a gota”) (Miinchen, 1661).

Cardano provavelmente acreditava que uma musica tran-
quila, como tal, poderia distrair o paciente de modo que suas
queixas de dor diminufrem. Além disto, a audi¢io musical
poderia incrementar também a poténcia energética (o estoque
de spiritus) no corpo, o que, mesmo que temporariamente,
seria o primeiro passo no processo de reequilibrio corpéreo.

3. A crITICA DE JULIO CESAR ESCALIGERO SOBRE A TERAPIA MU-
SICAL DE CARDANO

Julio César Scaligero®, um influente contemporineo de
Cardano, critica-o duramente em Exotericarum exercitatio-
num libri XV de subtilitate ad Hieronymum Cardanum (1557)
(“Exercicios sobre a compreensdo exotérica geral dos quinze
livros sobre o De subtilitate de Girolamo Cardano”), em que
ele combate a concepgio, em sua visao, esotérica, de Cardano.
Entre estas concepgoes encontra-se também a reformulagio de
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Cardano da doutrina platénica, segundo a qual a musica pode
ter uma forga curativa sobre o corpo e a alma. Escaligero pro-
cura, com base no juizo sauddvel, experiéncia e observacao,
um conhecimento mais seguro do mundo e do homem. Em-
bora Cardano ¢ J. C. Escaligero sejam apresentados, com base
em seu debate histérico como representantes respectivamen-
te, do pensamento mdgico e da ciéncia natural, na literatura
secunddria, é possivel afirmar que no caso de queixas corpo-
rais, como a gota, ambos se dedicavam a temas semelhantes e
compartilhavam frequentemente da mesma opiniao®'.

J.C. Escaligero observa, com razio, que Cardano,
por conta de seu grande conhecimento da tradigao médica,
assim como pensadores anteriores a ele neste campo, escreve
em latim, e estaria, por essa razio, fechado em um universo
de vises tradicionais, e, dentre estas, estd aquela que atribui
a musica uma for¢a maravilhosa. Escaligero culpa Cardano
indiretamente de sua repeti¢ao irrefletida da histéria de Is-
ménia de Tebas, sem se perguntar se realmente a musica pode
realmente conter spiritus, bem como de nao testar se a gota ¢
de fato originada pelo spiritus. Embora sua critica seja em par-
te verdadeira, ele ndo compreendeu totalmente a concepgao
‘sutil’ de Cardano acerca da musica e do spiritus. Isto nao ¢
totalmente surpreendente, uma vez considerado que Cardano
utiliza o conceito spiritus como uma espécie de palavra médgica
e em diversas explicagdes médicas de coisas ‘sutis’, que mesmo
entendida rigorosamente como percepgio fina, ainda é de di-
ficil compreensao.

Na terapia musical de Cardano a respeito da gota, subjaz
a crenca bdsica de que o preenchimento da ‘energia vital’ tem
um efeito curativo sobre o corpo e sobre a alma. Escaligero,
contudo, a interpreta como se Cardano tivesse afirmado que
a esconjuragao do spiritus causaria alivio ou cura da gota, e faz
uma critica afiada a esta visao, pois:

Se a gota consistisse exclusivamente de spiritus, a dor poderia ser
dissipada pela remogao [dos spiritus da parte dolorida]. Como,
contudo, a substAncia corporal ¢ dura, fria e pouco fluida, nao é
possivel de modo algum falar em cura, uma vez que pelo desvio
dos spiritus por consequentemente, a substincia corporal se tor-
nard ainda mais dura. Mas aprendemos dos fildsofos e médicos
que a dor pode ser combatida de trés maneiras: 1) através do
desligamento prépria dor, com meios que a combatam; 2) por
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31. Esta é também a visao
de Jan Maclean, que se
aprofundou no  debate
entre Cardano e Scaliger.
Cf.: “The interpretation of
natural signs: Cardano’s De
subtilitate versus Scaliger’s
Exercitationes’, in: Brian
Vickers (ed.), Occult and
Scientific Mentalities in the
Renaissance  (Cambridge:
Cambridge U.P, 1984), pp.
231-252; e idem, ‘Cardano’s
Eclectic Psychology and its
Critique by Julius Caesar
Scaliger’, in: Vivarium 46.3.

(2008), pp. 392-417.



32.].C. Scaliger,
Exotericarum
exercitationum libri XV de
subtilitate ad Hieronymum
Cardanum, Frankfurt a.
M., 1592, p.1084.

33. Para a influéncia de
Cardano em Johannes
Kepler, cf. Judith V. Field,
“The relation between
geometry and algebra:
Cardano and Kepler on
the regular heptagon’,

in: Girolamo Cardano:
Philosoph, Naturforscher,
Arzt, Eckhard Kessler (ed.),
(Wiesbaden: Harrassowitz
Vetlag, 1994), pp.
219-242. Vale notar

que Escaligerotambém
influenciou Johannes

Kepler.

meios que eliminem a origem [da dor]; ou 3) tornando a par-
te do corpo afetada insensivel, ou seja, reintroduzindo spiritus
novamente nela [...]. Daf se deduz que aplicar este método ¢
impossivel, como ele [Cardano] afirma, para curar a gota fre-
quentemente, ou [mais precisamente] curd-la definitivamente®.

Escaligero nao apenas demonstra que nao compreendeu
Cardano totalmente. A citagdo acima demonstra que sua ex-
periéncia médica estava tingida por interpretagdes contrdrias a
medicina humoral. Escaligero parte do pressuposto — que mais
tarde seria a dire¢do mais aceita na ‘medicina regular’ — que as
afec¢bes corporais devem ser tratadas em termos puramente
materiais. N3o se trata [no caso de Cardano] de uma medicina
como ciéncia, direcionada a todas as caracteristicas dos homens
e das doencas. Cardano parte de uma visao holistica do ho-
mem, que mais tarde constituird a base da “medicina alterna-
tiva” e da psicoterapia, segundo as quais afecgdes corporais sao
discutidas em termos psicossomdticos. Trata-se de medicina
como uma arte, na qual as doengas podem ser interpretadas
e tratadas no contexto do histérico pessoal do paciente. Ele
afirma que s6 ¢ possivel discorrer seriamente sobre as possibili-
dades da musicoterapia a partir desta dltima perspectiva.

CONCLUSAO

Independentemente das exatas diferengas de opiniao so-
bre a terapia musical, no caso da gota, a partir do debate
entre Cardano e J. C. Escaligero, fica evidente que ambos os
filésofos compartilhavam o mesmo discurso, cujo contorno
apenas ¢ coerente quando suas concepgdes sio comparadas
entre si. Nos dois eruditos fica claro, em primeiro lugar, que
suas experiéncias pessoais sao determinadas por suas tradi-
¢oes filoséficas, médicas e musico-tedricas.

No espirito da Renascenga, ambos os autores comparti-
lhavam da ambicdo de revelar os segredos do cosmos harmé-
nicos e apresentd-los a um publico mais amplo.** Tanto o De
subtilitate de Cardano quanto o Exotericarum exercitationum
de Escaligero sao testemunhos da chegada de uma visdo cien-
tifica empirica relativamente nova a respeito do mundo e seus
habitantes. Na obra de Cardano, esta visio toma forma em
novas perguntas a respeito da forga maravilhosa da musica,

56



e em novas respostas a velhas perguntas sobre esta doutrina.
Em intensidade crescente, ele procurou explicar a influéncia
da musica sobre o ser humano em termos fisiolégicos. Além
disto, ele desviou sua atengio da influéncia sobrenatural para
a influéncia afectiva da musica. No debate com Scaliger, isto
levou finalmente a uma melhor compreensio de fendémenos
dificeis de fundamentar, como a imagina¢do musical, a me-
lancolia e a gota.

Gostaria de agradecer aos meus colegas Monica Lucas,
Delphim Rezende Porto e Juliana Vasques pela tradugio e re-

visao deste artigo.
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MUSICA E MAGIA NA FILOSOFIA GREGA
ANTIGA

Cynthia Gusmao
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cygusmao@uol.com. br

RESUMO: A filosofia antiga da musica grega desenvolveu-se em
conexdo com a matemdtica e acustica desde o pitagorismo, que, por
sua vez desenrolou-se num contexto ritualistico, mdgico e simbdli-
co. O modelo de harmonia universal da ciéncia pitagérica fez com
que ela se expandisse em muitas diregoes, da astronomia & medicina.
A obra de Platdo reelaborou parte do pensamento musical pitagé-
rico e examinou também a influéncia da musica no ezbos humano,
tema que foi aprofundado por Aristételes. O surgimento da abor-
dagem aristoxeniana provocou uma reorganizacio do campo da in-

vestiga¢ao musical, criando um dominio especifico da musica.

PALAVRAS-CHAVES: miisica, natureza, magia, pitagorismo,

Platdo, Aristételes, Aristoxeno, harménica.

MUSIC AND MAGIC IN ANCIENT GREEK
PHILOSOPHY

ABSTRACT: The ancient philosophy of greek music evol-
ved in connection with mathematics and acoustics since the
pythagorism, that developed in a ritualistic, magic and sym-
bolic context. The universal harmony model of pythagorean
science pushed its expansion in many directions, from astro-
nomy till medicine. The work of Plato worked on part of the
pythagorean thinking and examined also the influence of mu-
sic in human beings, theme that was deepened by Aritstotle.
The appearance of aristoxenian approach caused a reorgani-
zation of the musical Field, creating musical specific domain.

KEYWORDS: Music, nature, magic, pythagoreanism, Plato,
Aristotle, Aristoxenus, harmonics.



1. “As tribos dos medas sao
as seguintes: os busos, os
paretacenos, os estricatos,
os arizantos, os budios e os
magos” (HERODOTO,
1985, p. 53)

1. INTRODUCAO

A musica ocidental ¢ marcada pela justaposigao de abor-
dagens miticas, técnicas, estéticas e cientificas. Poderfamos
acrescentar a abordagem mdgica, mas a magia, que denota o
encantamento, pode ser considerada a prépria razio de ser
da musica e, de Oriente a Ocidente, os humanos produziram
musica para os mais variados fins.

Na acepgao atual, a magia é tida como uma arte ou uma
técnica capaz de produzir efeitos extraordindrios, as vezes cha-
mados de sobrenaturais. O termo 7dgos ¢ relacionada a uma
tribo dos medas na Histdria de Herédoto'. Os magos medas
eram chamados a interpretar sonhos e oficiar cultos e disputa-
ram o poder com o rei persa Cambises (529-522 a.C.), tendo
chegado a usurpar seu trono, sendo em seguida massacrados
pelas forcas reais (HERODOTO, 1985, p.169-171).

De acordo com Lloyd (1979, n. 20, p. 13), “no século V
a.C. a palavra magos e suas derivadas comegaram a ser uti-
lizadas pejorativamente em associagio com palavras como
charlataes ou vagabundos”. Contudo, se investigamos o cam-
po harménico da raiz indo-europeia> mag vemos que ele estd
associado a ideias de amassar, cozinhar, modelar, ligando-se a
elementos terapéuticos e alimentares. Magos era 0 nome de um
emplastro usado na medicina, 7aguis, uma massa de cereais e
magueireion, a cozinha. Platdo (427-347 a.C.), na obra Politi-
co, utiliza o termo magueutike como uma tekne relacionada a
produgio de férmacos, mais especificamente, antidotos (apud
BAILLY, 1963, p. 1214-1215). E possivel concluir entio que
na Antiguidade grega o termo magia esteve associado tanto
as préticas dos magos e seus sortilégios — maguemas — quanto
a formas de trabalhar elementos da natureza para tirar dela
determinadas qualidades.

A natureza (physis) foi objeto de reflexdo e de indagagio dos
filésofos que convencionamos chamar de pré-socrdticos. Eles
investigaram os seus principios modulando a abordagem mitica
e a intermediagdo direta de deuses, concebendo-a a partir de
elementos como 4gua, fogo, ar, ou de pares como quente/frio,
denso/rarefeito. Um conceito recorrente ¢ o de harmonia e, nes-
se sentido, um dos fragmentos mais famosos ¢ o de Herdclito
de Efeso (c.535-475 a.C). Nele, o equilibrio do mundo oculta

uma tensao subjacente: “ndo compreendem como o divergen-
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te consigo mesmo concorda; harmonia de tensbes contrdrias
como a do arco e da lira” (Frag. B 51, p. 90).

Para outro filésofo pré-socrdtico, Empédocles de Agrigen-
to (c. 490-435 a.C.), a harmonia era um principio de coesao
da natureza e tinha seu oposto em neikos, principio de sepa-
ragdo e destrui¢do. A natureza ora misturava ora separava as
quatro “rafzes’: terra, d4gua, fogo e ar. A teoria fisica de Em-
pédocles, ou teoria dos quatro elementos, teve uma longa tra-
jetéria no pensamento ocidental. Ela pode ser considerada a
primeira formulagao clara da ideia de uma substincia, ou um
elemento, a partir do qual outras partes da natureza poderiam
ser investigadas.

Contudo, além da teoria fisica do poema Sobre a natureza
(Peri physeos), Empédocles escreveu Purificagoes (Katharmoi),
poesia repleta de concepcdes mdgicas. Apesar de que, como
diz Lloyd, a partir dessa obra nao ¢ possivel saber:

(...) se Empédocles sustenta que o conhecimento do homem sdbio
o habilita a suspender as leis naturais (para realizar milagres) ou se
0 homem sdbio meramente explora os poderes ocultos da natureza
a fim de produzir efeitos que sao contrdrios a ela, ndo no sentido

do sobrenatural, mas do extraordindrio (LLOYD, 1979, p. 35).
2. A CONCEPCAO MUSICAL DA NATUREZA

A ideia de uma for¢a oculta inscrita na natureza estd pre-
sente na concepgao desenvolvida pelos pitagéricos, que toma-
ram os ndimeros como principio origindrio. Essa concepgao
de ordem invisivel ganha uma for¢a monumental quando ela
se torna audivel, a partir da tradugdo dos intervalos musicais
fixos da musica grega em razdes numéricas 2:1, a oitava; 3:2,
a quinta; e 4:3, a quarta®. Na verdade, essa pode ser conside-
rada a primeira lei quantitativa da ciéncia — da acustica e da
fisica matemdtica: a proporcionalidade inversa entre a altura
e o comprimento de uma corda vibrante. Para os pitagéricos,
o que importava ¢ que ela comprovava a existéncia de um
entrelacamento harménico entre os quatro primeiros nime-
ros inteiros na natureza. A figura de Pitdgoras ¢ sempre rela-
cionada as ciéncias exatas enevoando a lembranca de que os
pitagdricos tinham vinculos com ideias 6rficas e com préticas
que Burkert chamou de “xaménicas”, emprestando o termo
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feito a Pitdgoras ¢ dada ndo
s6 por seus seguidores, mas
também por representantes
de outras escolas.



3. Ver, a respeito disto,
Burkert, 1972, p. 162.

da lingua tunguse da Sibéria’. Em sua obra cldssica sobre o
pitagorismo, 0 autor comenta:

(...) as fontes mais antigas mostram Pitdgoras, diferente de Or-
feu, como uma personalidade tangivel do periodo histérico [e
ndo mitolégico como Orfeu], mas suas doutrinas sao conectadas
e até mesmo idénticas. Nao hd sustentagdo nessas fontes para as
tentativas modernas de ver uma diferenca de doutrina entre o
orfismo e o pitagorismo antigo. E muito ficil nogdes modernas
virem se intrometer. Se alguém acredita, como Nietzsche, numa
oposi¢ao primordial entre “apolineo” e “dionisfaco” entdo Pitd-
goras ¢ o orfismo devem se manter na mesma relago polar; e se
sob a influéncia das evidéncias posteriores, alguém vé a filosofia
do niimero e a fundagao das ciéncias exatas como um ingredien-
te essencial do pitagorismo, a antitese apolinea e dionisfaca cabe
muito bem. Mas devemos ter em mente que os gregos pensavam
em Apolo e Dioniso como irmios; a suposta diferenciagio clara
entre pitagorismo e orfismo simplesmente ndo ¢é atestada nas an-

tigas fontes (BURKERT, 1972, p. 132).

Max Weber (1995, p. 53-54) tratou a abordagem pitagé-
rica da musica como o preAmbulo do seu processo de racio-
nalizagio. O socidlogo alemio observou que “o fend6meno da
mensurabilidade dos intervalos ‘justos’ [leia-se consonantes]
foi, uma vez reconhecido, de extraordindria impressio sobre a
imaginagao, como demonstra a imensa mistica dos nimeros
ligada a isto” (WEBER, 1995, p. 85). E importante lembrar
que esse impulso racional a que se refere Max Weber vincu-
lava-se a um discurso sagrado e de cardter simbdlico, pois a
descoberta das razdes numéricas ocorreu no contexto de um
pensamento que se processava por analogias e simbolos para
suas explicagoes. Por exemplo, o principio organizador do cos-
mo era expresso pela retraktys, figura formada por dez pontos
dispostos em pirimide. A soma dos quatro primeiros nime-
ros, resultando no nimero dez, fazia dele um nimero perfei-
to. Na natureza, as coisas estariam dispostas em conjuntos de
quatro. Esses nimeros, e somente eles, formavam as razdes das
consonancias do sistema musical grego, cuja base material era
o tetracorde.
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O historiador da matemdtica Carl Boyer comenta que,
para os antigos gregos, a nogao de relagao entre dois nimeros
era diferente daquela existente nas matemdticas egipcia e ba-
bilénica em que os dois ndmeros indicavam fra¢oes ou divi-
soes de um todo. Na aritmética grega, eles eram vistos como
uma razao, ou seja, uma relagao entre nimeros inteiros: “(...)
um tal ponto de vista, que focaliza a ateng¢do sobre a conexio
entre pares de nimeros, tende a por em relevo os aspectos
tedricos do conceito de nimero e a reduzir a énfase no papel
do nimero como instrumento de cdlculo ou de aproxima-
¢ao de medidas” (BOYER, 1999, p.36). A matemdtica grega
desenvolveu-se de maneira extraordindria. Mas diferente de
Tales de Mileto, outro pai da matemdtica, Pitdgoras esteve
associado a uma sabedoria, da qual a musica foi a mensageira,
ligando-o diretamente a Orfeu.

Diferente de outros pré-socrdticos, que buscaram uma
substincia primordial, os pitagdricos conceberam um princi-
pio imaterial, além disso, com forte potencial de organizacao
hierdrquica. Ao encontrar padrdes numéricos simples de arti-
culagdo entre o visivel e o invisivel (por exemplo, corda/som),
eles criaram uma forma sintética de conhecimento da natureza.
A primeira fonte escrita que chegou até nés dessa protocién-
cia pitagérica foram os fragmentos do livro Sobre a natureza,
de Filolau de Crotona (470-385 a.C.). A obra é o testemunho
do nascimento dessa ciéncia: “(...) pode-se ver a natureza do
nimero e sua poténcia em atividade, ndo sé nas (coisas) so-
brenaturais e divinas, mas ainda em todos os atos e palavras
humanos, em qualquer parte, em todas as produgoes técnicas
e na musica’ (Frag. B 11, p. 257). A partir desse modelo de
harmonia universal, o pitagorismo expandiu-se a muitos outros
dominios como a astronomia, a medicina e a arquitetura.

Um dos casos mais interessantes da presenga do pitagoris-
mo na arquitetura grega ¢ o famoso anfiteatro de Epidauros,
situado no templo de Asclépios, deus da saide e da medicina.
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4. Na proporgio durea o
todo estd para a parte maior,
assim como esta dltima estd
para o todo (Proposi¢iao
VI.36 de Euclides, Os

Elementos).

5. Jamblico e Porfirio
relatam a crenca pitagérica
de que a musica era boa
para satide (ver, a respeito
disto: LLOYD, 1979, p.
43).

De acordo com o cendgrafo grego Vovolis (2000, p.79), sua
constru¢ao estd baseada numa propor¢ao aritmética especial,
a segdo durea, tal como desenvolvida pela escola pitagérica®.
Assim, a relagio entre o ndmero de fileiras de assentos em
Epidauros, acima (34) e abaixo (21) do corredor central e o
conjunto total formaria uma propor¢ao durea 55:34::34:21,
fazendo com que o imenso anfiteatro apresentasse visibilidade
e acustica perfeitas.

Vitrtvio, autor romano do século I d.C., considerava que
o arquiteto deveria conhecer musica “para dominar as suas
leis harmoénicas e matemdticas” (Vitrdvio, 2006, p.33). Ele
dedicou vérios capitulos do Livro V de seu Trarado de arquite-
tura A construgio dos teatros. O arquiteto propde a colocagao
de vasos de bronze nas laterais dos teatros para aperfeicoar a
qualidade de timbre da voz. Os artefatos deveriam estar em
propor¢des matemdticas entre si, levando em conta o tama-
nho do teatro:

De acordo com esses principios, fazem-se vasos de bronze propor-
cionalmente & grandeza do teatro, devendo ser fabricados de modo
que ao serem tocados produzam entre si sons desde o diatessaron,
diapente, e, sucessivamente até ao disdiapason (oitava dupla). Se-
guidamente, construir-se-o celas entre os assentos do teatro sendo
os vasos af colocados segundo uma disposi¢ao musical, de modo a
nio tocarem nenhuma das paredes (VITRUVIO, 2006, p. 185).

Em Epidauros, o plano horizontal da orquestra estd ba-
seado no pentagrama, figura que representava sadde para os
pitagéricos. A medicina foi um dos campos mais interessantes
de disputa entre os procedimentos mdgicos e empiristas, que
desafiavam os limites entre o natural e o extraordindrio — ou
sobrenatural. Alguns autores do corpus hipocritico invoca-
vam os deuses para auxiliar a sua prética e a eficdcia das preces,
dos conjuros e dos amuletos eram defendidas ou combatidas.
No século II, o médico Galeno buscou explicar os efeitos da
musica na arte médica, ideia que j4 estava presente entre os
pitagéricos’. Na obra do médico Alcméon (c. 560-500 a.C.),
que teria sido contemporineo do préprio Pitdgoras, estd ela-
borada uma teoria da desarmonia como causa das enfermida-
des (HUFFMAN, 2005, p.22).

Como mostra Burkert, no estudo dos mais antigos docu-
mentos, Pitdgoras é apresentado como tendo o dominio da
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qualidade mdgica da musica e neles a teoria dos nimeros ¢
distinta da interpretagao que serd dada pela filosofia platonica.
De qualquer modo, a tradugao de um dado da percep¢ao hu-
mana, as consonincias, em nimeros inaugurou uma via em
que os tons foram colocados em alto relevo, destacados dos
elementos da danga, da poesia, da performance, do timbre
dos instrumentos, do ritmo e das circunstincias de realizacio,
além de tornar-se um campo filoséfico e cientifico. Ao salien-
tar o parimetro da altura musical, as distAncias intervalares e
os modos adquiriram um poder especial. As conexdes entre os
modos musicais e os aspectos do comportamento, ou do ezhos,
serdo tema da filosofia tanto de Platdo quanto de Aristételes.

3. O ETHOS MUSICAL EM PLATAO

Na Grécia antiga, além da musica ter sido praticada como
forma de entretenimento, ela foi utilizada como uma ferra-
menta do Estado na educa¢do de seus cidadaos, que apren-
diam na juventude a cantar acompanhando-se da lira. Seu pa-
pel era fundamental nas festividades civicas e religiosas e havia
uma musica feita para os deuses e outra para os mortais. Nes-
sas tipologias, as relagoes costumavam ser estabelecidas entre
um estilo melédico e um aspecto moral, associando também
instrumentos que deveriam ser utilizados em cada ocasido. A
tipologia dos instrumentos variava de acordo com sua tessitu-
ra, sua capacidade de ressonancia, seu timbre, sua penetragio
sonora e ainda com sua origem histérica e mitica.

As afinagdes dos instrumentos distinguiam os modos mu-
sicais e, em alguns casos, a terminologia relacionada a elas
designava caracteristicas desses modos; como afinagdo tensa
(esticada) e relaxada (solta), termos que podiam se referir tan-
to a um estado de espirito quanto ao ponto de tensio de uma
corda em um instrumento.

As correspondéncias entre musica e disposi¢bes animicas
foram organizadas pelo musico ateniense Damon, conselheiro
de Péricles, estadista da metade do século V a.C.. Péricles foi
grande incentivador das artes e, de acordo com Plutarco, foi
o responsdvel pela constru¢io do Odeon, uma arena dedica-
da especialmente A musica, para as festas dedicadas a deusa
Atena, chamadas de Panatenéias®. Pouco restou da obra de
Damon, exceto o discurso Areopagiticus, no qual defende que
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6. Ver, a respeito disto:
HAVELOCK, 1994, p.
42,n.29.

o Are6pago, conselho de membros da aristocracia ateniense,
deveria ser o guardido das leis e bons costumes da cidade.
E isso deveria ser realizado por meio da musica que, ao in-
fluenciar a alma humana, afetava a alma do Estado. Damon ¢
referido algumas vezes por Sécrates na Repriblica: “Devemos
ser cautelosos acerca de mudar para um novo tipo de mdsica,
pois isso arriscaria uma mudanga total. Os modos (zropoi) da
musica nunca sio mudados sem que se mudem as maiores leis
fundamentais (nomoz) do Estado, como disse Damon, e eu
concordo (Rep.,1V,424c,3-6).

Tal como Ddmon, Platdo associava physis e nomoi, mas es-
sas doutrinas nao eram aceitas tacitamente por todos os filéso-
fos. Diégenes Cinico (cb.413-323 a.C.) dizia que “as pessoas
poderiam afinar as cordas da lira e ainda assim ter dissonincias
na alma” (apud SCHUELLER, 1988, p. 26). Em 1905, foi
encontrado um papiro numa tumba egipcia na cidade de Hi-
beh com fragmentos de textos possivelmente do sofista do sé-
culo V a.C., Hipias de Elis. De acordo com Schueller, Hipias:

(...) ndo aceitava que a musica pudesse expressar os atributos de
objetos naturais como o louro (consagrado a Apolo) ou a hera
(consagrada a Dioniso). Para ele, a lei natural era uma coisa e a
lei feita pelos homens, outra. A melodia enarménica, ele afirma-
va, ndo “fard seus partiddrios mais corajosos que o cromdtico os

faria covardes” (SCHUELLER, 1988, p. 29).

Hipias foi figura central em dois didlogos platonicos, pro-
vavelmente espudrios. Mas certamente as nogoes ligadas ao
ethos grego foram preservadas pelos antigos, mais que as ob-
jegoes a elas. E um dos motivos desse sucesso foi a tarefa em-
preendida por Platao de demonstrar a validade das teorias de
Damon a partir da harmonia pitagdrica.

Como assinalado anteriormente, os tons musicais ganha-
ram importincia nas investigagoes da ciéncia grega, a partir
de sua expressao matemdtica no 4mbito da escola pitagdrica.
Diversas culturas conceberam a musica como for¢a mdgica,
mas entre os gregos essa poténcia ganhou uma especificidade
na medida em que sua tradugio numérica, correspondente aos
tamanhos de cordas, denotava um conhecimento de uma or-
dem intrinseca, ou oculta, na natureza e, possivelmente, para
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além dela. Esse serd um elemento crucial para a abordagem
platonica do ezhos musical, que seguiu por duas vias.

A primeira via estava ligada 2 nog¢ao pitagérica de que as
relagdes harmonicas sio os elementos fundamentais da estru-
tura do universo. Considerando entdo que a harmonia teria
movimentos similares aos da alma, a musica teria condigoes
de restaurar a sua consonincia interna, e o ritmo igualmente,
que advinha da poesia. O outro aspecto estava na concep-
¢ao platonica de arte, baseada na sua teoria das formas, que
propunha que o mundo das Ideias teria valor primordial: as
Ideias s3o reais e imutdveis e sua apreensio sé pode ser feita
pela razdo, nao pelos sentidos, que captam apenas o fenéme-
no, considerado enganoso.

Desse modo, na obra Repriblica, Platao cria uma hierar-
quia descendente do filésofo, passando pelo artesio e até o
artista. O artista estd no mais baixo degrau dessa escada pelo
fato de reproduzir a cépia que o artesdo faz a partir da Ideia,
que ¢ contemplada diretamente apenas pelo fildsofo. Nas pri-
meiras segoes do livro X, Platao examina o papel dos pintores,
dos poetas, dos autores de tragédia e comédia, mas nao inclui
em seus comentdrios os musicos. Isso levou alguns autores a
considerar que, para o filésofo grego, a musica seria diferente,
por ocupar uma posi¢ao intermedidria entre as Ideias e o fe-
némeno. Segundo Dahlhaus/Katz, para Platao:

(..) a musica ¢ diferente das outras artes em sua posi¢ao ética por-
que tem uma ligacio especial com o mundo das Ideias. Desde
Pitdgoras, a musica estava relacionada 2 metafisica. Assim também
em Platdo. Desse modo, enquanto ele mantém que seria neces-
sdrio para a musica estar combinada as palavras que imitam as
Ideias — pois os sons sozinhos s3o meras sensagoes (Rep. 11, 398)
— os sons em si mesmos, desacompanhados das palavras, eram a
representa¢ao primordial da Ideia e um objeto elevado de contem-

plagio (Rep. VI, 529-532) (PLATAO, 1987, p. 9).

Lembremos que o tom musical também ¢ produzido nos
instrumentos, logo, a musica instrumental deveria ter lugar
de honra para Platdo, o que de modo algum ¢ explicitado
pelo filésofo. Contudo, ao estabelecer que os tons musicais
conectam-se ao aspecto metafisico da realidade, que por sua
vez é considerada a verdadeira, Platdo confere a eles um poder
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7. Claudio Monteverdi
(1567-1643) no “Preficio”
dos Madrigais guerreiros e
amorosos, de 1638, afirma

que se inspirou nessas
linhas da Republica de
Platdo para criar o stilo
concitato. Apud Strunk/
Treitler, 1998, p. 666.

primordial. Ele legitima, por meio de uma explicagio metafi-
sica, as implica¢bes éticas da musica.

Tanto na Repiiblica (111, 398-403) quanto em Leis (111, 700
a-e), cujas obras tratam da musica no contexto de uma poli-
tica de Estado, Platao define os estilos melédicos, ou modos,
que deveriam ser banidos: o lidio, por expressar tristeza, ¢ o
jonio, por levar a indoléncia; e ele indica os dois modos que
deveriam ser mantidos e encorajados. Um deles é o dérico,
“uma harmonia que imita as expressoes e os acentos de um
homem corajoso na batalha” (Rep., 111,3992,6-8).” O outro é o
frigio, escolha que serd alvo da critica de Aristételes (384-322
a.C.), como serd mostrado adiante.

Estd claro que os tons musicais apenas nio constitufam
a musica grega como um todo, que era uma arte da perfor-
mance e englobava a poesia e a danga. Mas Platdo insiste na
contraparte metafisica dos tons. Como sublinha Mathiesen:

Os escritos de Platdo nos recordam uma vez mais que todas as ma-
nifestagGes prdticas da musica formam apenas uma parte do concei-
to grego de musica. Sendo tanto uma arte e uma ciéncia, a musica
ocupava um lugar proeminente na vida didria ndo apenas porque
ela era prazerosa e valiosa socialmente, mas também porque incor-
porava principios universais mais amplos e servia de veiculo para

uma compreensio mais sofisticada (MATHIESEN, 1998, p. 5).

A conexdo entre a musica e a astronomia também forne-
ceu uma provisio considerdvel de explicagbes ¢ motivos para
a proposta de poder encantatério e educativo da mdsica. O
filésofo afirma, no Livro VII da Repiiblica, que as duas cién-
cias apresentavam movimento harmoénico: “tal como os olhos
fixam-se na astronomia, assim os ouvidos fixam-se no movi-
mento harménico; essas duas ciéncias sao irmas, assim dizem
os pitagéricos, e nés concordamos” (530d). Os astros descre-
veriam o movimento visivel e a musica, o audivel. Portanto
os tons, assim como os planetas, influenciariam a natureza
animica humana.

O modelo de harmonia universal dava fundamento 2 co-
nexao entre musica e astronomia. Filolau havia desenvolvido
uma astronomia centrada na nog¢ao de intervalos musicais,
que serd retomada depois por Platao no Zimeu (35b-36¢) na
passagem em que o filésofo ateniense descreve a escala musical
como um principio amalgamador do cosmos.
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Podemos especular se a relagao entre musica e astronomia
e a nogao de harmonia das esferas, tal como aparece na nar-
rativa fantdstica do soldado arménio Er, no décimo livro da
Repiiblica (614b-617d) de Platao, nao foi responsével por lan-
¢ar na imaginagio ocidental as sementes da ideia de polifonia.
Nesse mito, criado pelo autor, cada planeta é representado
por uma sereia que emite um tom da escala musical, polifo-
nicamente, trazendo a musica, arte do tempo, para a simulta-
neidade do espaco. Essa imagem terd uma forca duradoura e,
no século II d.C., Claudio Ptolomeu no livro III da sua obra
Harménica, fard conexdes entre aspectos planetdrios e inter-
valos musicais. Contudo, as relagoes entre modos musicais e
planetas s6 vao aparecer de maneira explicita, mais tarde, nos
escritos islimicos medievais.

Platao observa atentamente os instrumentos, pois se 0s
instrumentistas dominavam as poderosas harmonias, eles ti-
nham a habilidade e o conhecimento para abalar a estrutura
do Estado, coisa que o preocupava. O aumento da complexi-
dade da musica grega relacionava-se ao avanco das técnicas de
construgao de instrumentos, assim como a lenta e gradativa
aceitagdo das apresentagdes puramente melddicas, como suge-
re a criagdo do dgon musical de Péricles®.

Para Platdo, a sofisticaciao dos estilos melédicos deveria ser
rejeitada e a simplicidade exaltada como um valor primordial.
Na Repiiblica, S6crates pergunta a seus interlocutores:

— Entdo, nem os instrumentos de muitas cordas nem o de mui-
tas harmonias devemos querer em nossas can¢oes e melodias?
— Para mim nao, evidentemente.

— Sendo assim, nao devemos encorajar os construtores de trigo-
nas, de péctis e todos os instrumentos de muitas cordas e muitas
harmonias.

— Claro que nio.

— E os construtores de aulos e os auletistas devem ser acolhi-
dos na cidade? Nao acontece dos instrumentos de muitas cordas
imitarem as panarmonfas do aulos?

— Sim, ¢ evidente.

— Entdo a ti parece que a lira e a citara sdo os instrumentos
tteis a cidade, enquanto que no campo as pessoas devem utilizar
a syrinx.

— E o que indicam nossas palavras (Rep., 111,399 d-e).

71

8. Ver, a respeito disto,
Havelock, 1994, p. 42,
no. 29.



Platdo desgostava da caracteristica do aulos que, como ins-
trumento de palheta, produzia variagdes tonais sutis e escalas
que se expandiam por meio das mudangas de modos resul-
tantes provavelmente do aperfeicoamento das digitacdes ou
outros procedimentos. De acordo com Platdo, as mudangas
sucessivas de modos criavam dificuldades de percep¢io da sua
finalidade. Ele criticava os instrumentistas de cordas que co-
megaram a imitar as complexidades dos auletistas. Para Have-
lock, o motivo da rejei¢ao do auletista adviria da sua gradativa
independéncia do cantor:

Os instrumentos de sopro sempre exigiam que houvesse um ar-
tista para recitar e outro para tocar (exceto quando a mdsica se
limitava aos interlidios); (...) Essa situagdo ajuda a explicar por
que, quando a execugdo musical — em nosso sentido de “musi-
cal” — comegou a emergir como uma arte auténoma, 14 pelos fins
do século V a.C., (quando isso era de esperar, pois a leitura de
poesia comegava a ter incremento), foi como concerto de aulos
que ela apareceu. O auletista, sempre um individuo posto a parte
na recitagao, comegou a apresentar-se por conta prépria (HAVE-

LOCK, 1994, p. 26).

A filosofia platénica apresenta fortes argumentos em favor
da razdo e chama a atengio para a incerteza da experiéncia
sensorial, algo que j4 estava presente no pensamento de alguns
pré-socrdticos. Mas, para além disso, ela reflete o universo ex-
tremamente sofisticado da musica grega da passagem do sécu-

loV paraoIVa.C.

4. ETHOS, PRATICA E CATARSE NA FILOSOFIA MUSICAL ARISTOTE-
LICA

Aristételes, no livro VIII da Politica, dialoga diretamente
com a filosofia da musica platdnica ao discutir se a musica de-
veria ser incluida na educagio dos jovens. Mas ele propde uma
reavaliacio da eficdcia do poder da musica e da sua fungio.

A indagagdo aristotélica parte de trés fungdes da musica:
diversdo e relaxamento, passatempo (d7agoge) e capacidade de
produzir uma qualidade de cardter especifica “tal como a gi-
ndstica é capaz de produzir uma certa qualidade do corpo”
(1339a). Seu método toma as opinides comuns como termo-
metro da verdade, portanto, se todos dizem que a musica é
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prazerosa, “seja ela instrumental, ou vocal e instrumental”
(1339b), ela de fato diverte, relaxa e ¢ um passatempo. Nesse
sentido, a musica ¢ 6tima para dar aos jovens algo para fazer,
de modo que eles fiquem quietos, tal como acontece com “o
chocalho de Arquitas, uma boa inven¢io que as pessoas dio
as criangas para que fiquem ocupadas e nio quebrem os mé-
veis” (1340b). Além disso, é importante que o jovem aprenda
a tocar o instrumento e a cantar, pois “¢ algo impossivel, ou
dificil, tornar-se um bom juiz de performances se nao tiver
participado de uma” (1339b).

Ao investigar se a musica alcanga e influencia o cardter
e a alma, Aristételes considera novamente o senso comum:
“todos, a0 ouvirem imitagbes [musicais], sio lancados num
estado de sentimento correspondente, mesmo sem o ritmo e
a poesia” (Politica, 1340a). Mas quais seriam esses efeitos? Ele
segue em linhas gerais as dire¢oes platonicas quanto ao ethos
dos modos, dos ritmos e dos instrumentos, contudo, discorda
nas formas de utilizagio “Aceitamos a divisio de harmonias
propostas pelos filésofos em melodias éticas, préticas e entu-
sidsticas mantendo, contudo, que a musica nao deva ser es-
tudada para se obter um tnico beneficio apenas, mas vdrios”
(Pol.,1341b,33-39).

Aristdteles critica a utilizagdo da musica apenas para fins
de controle do Estado. Para ele, todos os expedientes da mu-
sica devem ser utilizados, pois as melodias e os instrumentos
servem a vdrios fins, nio a um somente. As trés finalidades
seriam educar, recrear e produzir a catarse.

E evidente que devemos empregar todas as harmonias, embora
nao da mesma maneira. Devemos utilizar os modos mais éticos
para a educagdo e os préticos e os patéticos para ouvir quando
outros os estdo executando, pois qualquer experiéncia que possa
ocorrer em algumas almas é comum a todas, embora em dife-
rentes graus de intensidade — por exemplo, piedade e medo. No
caso das paixdes entusidsticas, algumas pessoas sio afeitas a ela e
sob a influéncia da musica sagrada, quando se utilizam melodias
entusidsticas, nds as vemos serem lancadas a um tal estado, que
é como se tivessem tomado um medicamento purgativo; a mes-
ma experiéncia deve também ser dirigida aos compassivos e aos
medrosos a fim de produzir outros estados emocionais em todos
os tipos de individuos, e todos devem passar pela catarse e sentir
a agraddvel sensagdo de alivio; da mesma maneira, os modos
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préticos, que incitam 2 a¢o, sao um deleite inofensivo s pessoas

(ARISTOTELES, Pol,1342a,1-18).

Para Aristételes, o modo dérico, e nenhum outro, deveria
ser empregado na educagao dos jovens por ser o mais ético
de todos, e por sua natureza mediana, que ensinaria a mo-
deragdo. Isso se deve ao fato do modo dérico ficar na metade
do sistema grego, entre o frigio, o lidio e o mixolidio de um
lado, e o hipoddrico, o hipofrigio e o hipolidio de outro. Para
Aristételes, S6crates havia errado na Repiiblica ao recomendar
o modo frigio ao lado do dérico para a educagio dos cidadaos
e simultaneamente rejeitar o aulos, pois:

(...) o modo frigio, dentre as harmonias, tem o mesmo efeito
que o aulos dentre os instrumentos, ambos sdo orgidsticos e pa-
téticos. Isso fica evidente na poesia no caso do ditirambo que ¢
admitidamente um metro frigio; e os especialistas ddo inimeras
provas disto, particularmente o fato de que Filoxenus ao tentar
compor um ditirambo, Os Misios, utilizando o modo dérico,

ndo ter conseguido (ARISTOTELES, Po/,1342 b, 6-10).

Arist6teles argumenta em favor de harmonias que haviam
sido excluidas por Sécrates, ou Platdo, como a lidia, por ser
um modo relaxado. Para ele, os idosos serao beneficiados com
esse tipo de melodia. Em resumo, nio se deve excluir nenhum
modo, mas adequd-lo 4 idade, ao tempo e ao lugar. O jovem
deve ser direcionado 4 educagao musical, mas desde que se
saiba 0 que ¢ adequado ou nio: “fica claro que nds temos que
estabelecer trés cAnones para guiar a educagio: moderagio,
possibilidade e adequacao” (Pol.,1342a,14-15). E, no caso dos
instrumentos, deve-se observar quais deveriam ser utilizados:

Os auloi nio devem ser apresentados na educagdo, nem outro
instrumento profissional (téknikon drganon), como a citara ou
outro desse tipo, mas apenas aqueles instrumentos que tornardo
os alunos atentos as aulas e ao préprio treinamento musical. O
aulos ndo ¢ edificante (éthicon), mas orgidstico, de modo que ele
s6 deve ser empregado em situagdes de catarse e nao de instru-
cdo. E gostarfamos de acrescentar que o aulos tem o inconve-
niente adicional de evitar o emprego da palavra (ARISTOTE-
LES, Pol.,1341 a,17-26).
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A questao da proeminéncia da musica vocal sobre a instru-
mental, conforme jd exposta, permanecia em aberto na obra
platénica na medida em que as relagdes harmoénicas manti-
nham a conexio com o mundo das Ideias; o fato de Platao
condenar a utilizagio dos instrumentos nio significa que nio
lhes atribuisse poder, ao contrdrio”. J4 AristSteles apoia a mu-
sica instrumental desde que na circunstincia apropriada, pois,
no caso da educa¢ao dos jovens, além do aulos: “(...) outros
instrumentos sao desaprovados como a péctis, o barbitos e
os instrumentos feitos para dar prazer aqueles que os tocam:
a heptdgona, a trigona e a sambuca, que requerem destreza
manual” (ARISTOTELES, Pol., 1341a,39-1341b,1).

A trigona e a sambuca eram instrumentos da classe dos
psaltérios, em geral associada aos cientistas musicais do sé-
culo VI a.C.. Algumas representagdes os relacionam a deusa
Artemis e, de acordo com Mathiesen, os dois instrumentos
parecem ter sido exclusivos das mulheres (1999, p. 270). A
trigona estd presente em vdrias representacoes de vasos gregos,
diferente da sambuca, que é menos representada, mas recebe
uma referéncia no Deipnosophista de Atheneu (633{-634b).
Segundo esse autor do século II d.C., a sambuca ¢ um ins-
trumento bastante agudo, com o formato de uma nau e havia
sido descrita no primeiro livro de mecinica de Moschos como
um mecanismo romano. Ela teria o cavalete em pé com as
cordas presas a base como as velas de um navio. Atheneu cita
um trecho das Histdrias de Polibio em que hd essa sugestao
de analogia: “Marcelo, rendido no cerco de Siracusa pelo ma-
quindrio de Arquimedes, disse que Arquimedes havia afunda-
do os navios no mar e que as sambucas, insultadas como em
uma festa, cafram em desgraca” (apud MATHIESEN, 1999,
p- 279). Além do fato de instrumentos como a trigona e sam-
buca exibirem muitas cordas, o que estimulava o virtuosismo,
a sua condi¢do de instrumentos estrangeiros sempre pesou na
sua rejei¢ao em Atenas.

Ovutras obras do corpus aristotelicum sao estudos sobre ma-
sica e som, entre elas estd o Livro XIX de Problemas em que
sa0 levantadas questoes sobre o ezhos musical:

Por que os ritmos e as melodias que s3o somente sons, asseme-
lham-se a caracteres morais, mas nio os sabores, nem as cores e
nem os odores? Serd porque sio movimentos também as agoes?
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E a agdo jd encerra um cardter moral, mas os sabores e as cores
ndo atuam do mesmo modo? (ps-Arist, Probl., XIX, 29).

A nogio de movimento ¢ central na filosofia aristotélica
e Aristdteles a preserva na musica, mas afasta a ideia da sua
influéncia no comportamento de qualquer relagio com a as-
tronomia, distanciando-se da visao platonica. As objecoes de
AristSteles ao pitagorismo referiam-se 2 metafisica e a astro-
nomia. No que tange as razdes numéricas musicais, ele estava
de acordo que elas fossem os principios da ciéncia da musica,
como afirma nos Analiticos posteriores: “O que é a consonan-
cia? E a razdo dos nimeros no agudo e no grave. Por que o
agudo harmoniza com o grave? Porque uma razio aritmética
situa-se entre os dois” (90 a,19-22).

De qualquer modo, a refutagao do modelo astrondmico
pitagdrico representou uma ruptura com algumas ideias de
seu professor, Platdao, mas caberd a seu aluno Aristéxeno de
Tarento (c. 360-c.300 a.C.) desafiar as relacoes entre musica
e pitagorismo.

4. O ESTABELECIMENTO DA CIENCIA HARMONICA E DA TEORIA MU-
SICAL

Aristéxeno, em sua obra Elementos de harménica, rejeita
tanto a aplicagdo da matemdtica quanto os experimentos acts-
ticos para a compreensdo da musica, aproximando-a mais de
uma tekne (ars) que de uma episteme (scientia). Mas nao ¢ as-
sim que enuncia a sua inten¢ao, que diz ser a de delimitar uma
ciéncia rigorosa, melos episteme, ou harmonica.

Para isso, toma como primeiro elemento a percepgao mu-
sical, tal como ela se apresenta de maneira inequivoca ao ouvi-
do: “(...) para o musico, a exatiddo da percep¢ao sensivel estd
quase na ordem de um principio. Tanto é verdade que ¢ im-
possivel, quando nio se tem o ouvido treinado, falar correta-
mente sobre aquilo que nao se percebe” (Elementos de harmé-
nica, B-33[21-26]). Assim, a classificagao dos intervalos em
consonincias ou dissonincias nio ird depender de nenhuma
aritmética, mas daquilo que Aristéxeno nomeia propriedade
da oitava. Max Weber chamou essa propriedade de “identida-
de em outro grau™:
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(...) 0 acompanhamento de vozes em oitavas (vozes de homens e
vozes de meninos ou mulheres) é um fendmeno universalmente
difundido, tendo sido familiar também 4 Antiguidade. A oitava,
ao que parece, ¢ sentida, por toda a parte onde é encontrada,
como identidade em outro grau (WEBER, 1995, p. 105).

A propriedade da oitava, para Aristéxeno, fazia com que
qualquer intervalo consonante ao qual fosse acrescentada uma
ou duas oitavas se tornasse consonante também. Isso ameaca-
va a tetraktys pitagorica, pois inclufa a quarta+oitava (112) en-
tre as consonncias. Esse intervalo nao podia ser considerado
consonante pelos pitagdricos, pois sua razao, 8:3, extrapolava
a rigorosa prescri¢ao de utilizar apenas os 4 primeiros ndme-
ros para as razoes das consonancias. Para Aristxeno, o argu-
mento mégico dos pitagéricos nao pertencia a melos episteme.

Na filosofia aristoxeniana, a prdtica do musico ocupa o
lugar central, mas ela tem dois aspectos: a escuta (akoue) e o
discernimento, ou inteligéncia (dianoia): “é necessdrio no que
se refere a constituigio do melos habituar conjuntamente a
inteligéncia e a escuta a julgar bem o que permanece e o que
se movimenta” (Elementos de harménica, B-34[19-21]). No
caso dos intervalos, ele defendia que a escuta julgava o seu
tamanho e o discernimento as suas funcées:

(...) é preciso habituar-se a julgar cada coisa de maneira precisa e
nio dizer como costumam aqueles que fazem os diagramas: seja
esta linha reta! Pois o gedmetra ndo precisa da fungio da sensa-
¢ao (...) mas mais o técnico ou aquele que trabalha no torno e
outras coisas técnicas (Elementos de harménica, B-33[10-21]).

A coesio e a sustentacio do sistema musical aristoxeniano
nio sao dadas pela cosmologia, mas pela estrutura da musica,
que nio tem necessidade de elementos extramusicais para sua
ordenagdo. Sua natureza nio tem a ver com a aritmética ou
com a produgio, emissdo, propagacio ou audigao do som. Ela
ocupa um espago especificamente musical — por que nio di-
zer, artistico. A preocupagio de Aristéxeno nao é com o som,
mas com o tom.

Apesar do alcance da filosofia de Aristéxeno, a teoria arit-
mético-actstica pitagérica mantinha sua for¢a pujante, o que
era realcado pelo cardter sagrado do discurso. Aristéxeno, deslo-
cando a musica do edificio da harmonia universal, teria retirado
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10. Ver, a esse respeito,
Barker, 2007, p. 55 ¢
Winnington-Ingram,

1968, p. 49.

sua capacidade de seduzir e encantar? Seu professor Aristoteles
havia recriminado Platao por “usar metdfora poética’ na expo-
sicao da teoria das formas (Mezaf", XI11,1079b,26). Para Aristé-
teles, a metdfora nao deveria ser utilizada pelo fildsofo natural,
ela s6 teria lugar na poesia e na retérica. Do mesmo modo, a
harmonica de Aristéxeno, sendo uma ciéncia, deveria usar re-
cursos proprios para a investigagao da sua natureza.

Mas existe ordem musical para o tarentino. Os intervalos
estao dispostos hierarquicamente, de acordo com a necessi-
dade natural do melos, E desse modo que se estabelecem as
notas fixas e méveis formadoras dos géneros: “a voz segue a
natureza em seu movimento e nio forma um intervalo ao aca-
so” (Elementos de harménica, B-33[10-21]). Os intervalos nao
s30 apenas medida, eles requerem uma compreensao da sua
16gica musical. Isso ¢ dado pelos conceitos de continuidade e
sucessao, que presidem a formacao das escalas (systemata). Na
prética, os musicos nao se valiam dos systemata, mas dos tonoi,
ou tonalidades.

Muitos autores concordam que essa matéria dos ronoi é
uma das mais complicadas da harmoénica'’. Eles estariam li-
gados aos modos gregos, com seus respectivos nomes étnicos:
dérico, frigio, jonio, lidio e variantes. Os fonoi eram objeto
da prética de musicos auletistas conhecidos como harmoni-
cistas, que os notavam em diagramas. O grupo era criticado
por Aristéxeno: “a doutrina dos harmonicistas sobre as tona-
lidades ¢ andloga a0 modo como se contam os dias dos meses:
assim, por exemplo, quando para os corintios s3o dez, para os
atenienses sdo cinco e ainda para outros oito” (Elementos de
harménica, B-37 [14-17]).

A parte que restou da doutrina dos rono0i de Aristoxeno ¢é
bastante fragmentdria; sendo assim, costuma-se recorrer aos
manuais de autores posteriores, especialmente a /ntroducio a
harménica de Clednides, provavelmente do séc. II d.C., mas
ainda assim ela permanece obscura. E possivel que Aristéxeno
tenha dado indica¢bes de como empregar os tipos melédicos
em se¢oes perdidas de sua obra. O tarentino certamente sabia
que nao ¢ necessdrio pensar em aspectos cosmoldgicos ou na
teoria dos niimeros para se produzir uma mdusica capaz de en-
cantar e seduzir. Ele deixa claro ainda que apenas o estudo da
harmoénica nao basta para alcangar o objetivo final da mdsica:
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Algumas vezes ocorrem erros em duas diregdes. Por um lado,
existem aqueles que pensam que os estudos sio algo de suma
importancia. Dentre estes, alguns ndo s pensam que tornar-se-
-30 musicos ouvindo coisas sobre a Harmonica, como (também)
tornar-se-20 melhores no que diz respeito ao cardter, entendendo
mal as exposicdes publicas que fizemos a respeito tanto de cada
uma das composi¢oes melddicas quanto da musica como um
todo; (demonstrando) o que prejudica as coisas da esfera do card-
ter ¢ o que aperfeicoa. Compreendendo isso mal, nao entenderam
completamente em que extensio a musica é capaz de aperfeigoar.
Outros, ao contrdrio, pensam que (a Harmoénica) ¢ insignificante,
algo pequeno e desejam ignorar o que quer que seja.

Ficar4 claro, no decorrer do discurso, que nenhuma destas posi-
¢oes é verdadeira: o estudo nem ¢ passivel de ser desdenhado por
alguém que tenha inteligéncia, nem de ser engrandecido como
se fosse autossuficiente em relagdo a tudo como alguns pensam.
Como dizemos sempre, muitas outras coisas s3o necessirias ao
musico. O estudo da harménica ¢ parte do seu dominio, tal
como a ritmica, a métrica e a organologia (Elementos de harmé-
nica B-31[12-24]-32 [1-5]).

Assim também a capacidade de dizer em que modo estd
a melodia e a nota¢do musical no faz parte da ciéncia musi-
cal aristoxeniana: “Assim como nao é necessdrio , na métrica,
que quem saiba escrever um metro jAmbico conhega perfei-
tamente o que ¢ o jambico, assim também, no melos, nao ¢
necessdrio que quem saiba escrever a melodia frigia, conhega
perfeitamente o que seja a melodia frigia” (Elementos de har-
mébnica, B- 39 [11-15]).

Arist6xeno deu a palavra grega melos um sentido especifica-
mente tonal"', modificando a concepgio anterior que a referia
a uma combinagio de palavra, ritmo e melodia. Ela ¢ distinta
do melos composto ao qual poderfamos incluir elementos de
coreografia, e que Platdo e Aristételes mencionaram ao atri-
buir efeitos da musica ao comportamento humano, falando
do ponto de vista do ethos musical. Para ele, a forca
da musica estava na sua prépria natureza: “nenhuma das coi-
sas sensfveis possui uma ordem tao grande e de tal qualidade”

(Elementos de harménica, A-5 [29-30]).

Winnington-Ingram analisou a questao do ethos na musica gre-

ga da seguinte forma: Essa concep¢io de um cardter inerente

dos modos nio estd restrita 3 Grécia; mas é vistvel aqui devido
q
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11. O termo tonal
aqui,evidentemente, nio
refere-se ao sistema tonal

que se desenvolveu muito
mais tarde no Ocidente,
mas apenas ao tom
entendido enquanto som

de altura definida.

12. Ver, a esse respeito,

Huffman, 2008.

a fama de alguns autores e 2 interpretagio moral que colocavam
no cardter dos modos. (...) E mais pertinente expressar algum
ceticismo, se os elementos musicais podem em si mesmos pos-
suir tais caracteres tao marcados. Muitos outros fatores estao em

jogo (1968, p.3).

De fato, ¢ necessdrio atentar para que nao haja justaposi-
¢ao de uma concepgio de musica eminentemente instrumen-
tal ao fend6meno do ethos musical da Antiguidade. A musica
grega antiga era eminentemente vocal — portanto, ligada a um
texto poético — e também circunstancial, ou seja, destinada a
ocasides determinadas fazendo com que a utilizagao de um
determinado modo estivesse dentro de um contexto mais am-
plo de performance.

CONSIDERACOES FINAIS

Uma caracteristica fundamental da sociedade grega eram
os debates publicos, com seus antagonismos e polarizagoes.
Eles aconteciam, por exemplo, nos jogos pan-helénicos que
reuniam nao apenas competigdes esportivas, mas de musica,
teatro e poesia, e palestras sobre vdrios assuntos, por exem-
plo, teoria dos elementos ou os constituintes fundamentais do
corpo humano (cf. Lloyd, 1987, p. 91). Os cidadaos partici-
pavam e as polariza¢des eram vistas como benéficas. O caso
exemplar é Platdo e Aristételes, professor e aluno, que discor-
daram em matérias fundamentais.

O antagonismo e a ironia de Aristéxeno em relagao aos pi-
tagdricos eram préprios da sua maneira de apresentar o caso.
Na verdade, seu pai foi um conhecido pitagérico ¢ ao quatro
obras de Aristéxeno abordaram o tema do pitagorismo: Sobre
Pitdgoras e seus seguidores, Sobre a vida pitagdrica, Preceitos pi-
tagdricos e Vida de Arquitas. Nenhuma sobreviveu completa,
mas s3o encontrados fragmentos delas em autores posteriores,
considerados valiosos para o estudo do pitagorismo. Pelo fato
de Aristéxeno ter vivenciado de perto o ambiente em que se
debatiam tais ideias, alguns estudiosos consideram que seus
comentdrios apresentam uma visao mais préxima da realidade
da escola pitagérica do que aquela difundida pelos sucessores
de Platao'. J4 a postura epistemoldgica aristoxeniana estava
em sintonia com o principio de Aristételes: se a experiéncia se
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opde a teoria, ¢ preciso modificar a teoria. De qualquer modo,
a sua énfase na percepgao fard com que ele passe a Idade Mé-
dia como um pensador que concedia tudo a sensacao e nada a
razao, como afirma Boécio (480-525/26) na obra Instituicoes
musicais (apud BELIS, 1986, p.227 nota 65). O autor roma-
no muito contribuiu para a transmissao de uma apreciagao
erronea da obra aristoxeniana.

O espago dedicado 2 musica nas obras dos filésofos gregos
nao deixa duvida da sua importincia naquela sociedade. Mas
¢ impossivel compreendé-la sem enxergar o resistente tecido
composto por suas técnicas, ciéncias e mitos. A musica, como
em todas as sociedades, participava de seus cultos, como os
mistérios de Eléusis, Dioniso ou Deméter. Tales de Mileto di-
zia que a terra flutuava na dgua. Por mais que isso nos cause
estranhamento, essa afirmagio ¢ bastante diferente da ideia de
que o mundo era sustentado nos ombros de um deus. Mas o
pensamento especulativo ndo estava em oposi¢ao direta aos
cultos e mistérios gregos. Pitdgoras, um dos pais da matemd-
tica ocidental, é também mencionado como um hierofante
do culto de Deméter. Aristdteles ressaltou que “aquele que
passa pelos mistérios (teloumenoi) devia nao aprender, mas
“ser afetado”, “sofrer” ou “vivenciar” (pathein)” (cf. Burkert,
1991, p. 80). Sécrates, no didlogo platonico Ménon, antes de
desenhar a figura do quadrado na areia, para demonstrar que
o conhecimento é na verdade uma relembranga, refere-se com
respeito aos “homens e mulheres sdbios nas coisas sagradas”
(81a) e declama um poema de Pindaro dedicado a Perséfone,
a filha de Deméter. Como chamou a atengio Lloyd:

Qualquer tentativa de contrastar diretamente como um todo
magia e ciéncia ¢ passivel de distorcer a natureza e o objetivo
da magia. A magia, como tem sido notadamente argumentado,
deve ser vista menos por sua inten¢io de eficdcia do que como

afetiva, expressiva e simbélica (LLOYD, p. 6).

No século IX, o filésofo Al-Kindi (801- 873) ird apro-
fundar as relacoes entre ciéncia e musica e, a0 mesmo tem-
po, detalhou as forgas presentes nas configuragdes modais,
relacionando-as aos planetas. A tradi¢ao drabe medieval e os
autores gregos renascerdo em outros matizes no século XV,
por exemplo, na obra do florentino Marsilio Ficino (1433-
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1499). Além dele, o espanhol Bartolomeu Ramos de Pareja
(1440- 1522), o italiano Franchino Gaffurio (1451-1522) e
o alemao Cornelius Agrippa (1486-1535) vao dedicar estudos
sobre as conexdes entre a harmonia das esferas e os ethoi dos
modos, abrindo caminhos para a pratica de uma musica efe-
tiva, pronta a refletir as novas ideias de manipulagio humana
da natureza.
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A GENESE DA HARMONIA DAS ESFERAS
NO ANTIGO PITAGORISMO

Dennis Bessada*

RESUMO: Nesse artigo apresento o conceito de Harmonia
das Esferas conforme formulado inicialmente pelos pitagéri-
cos. Partindo dos fragmentos de Filolau e das descri¢oes de
Aristdteles do pensamento pitagdrico, tragarei um panorama
geral das concepgdes pitagéricas acerca do ndmero, do uni-
verso, e das consonincias musicais, para entao discutir como
essas ideias geraram o conceito de Harmonia das Esferas.

PALAVRAS-CHAVE: Teoria musical grega; pitagorismo

THE GENESIS OF THE HARMONY OF SPHERES IN
ANCIENT PYTHAGOREANISM

ABSTRACT: In this work I discuss the concept of the Har-
mony of the Spheres as initially put forward by the Pythagore-
ans. Starting from the fragments of Philolaus and Aristotle’s
descriptions on the Pythagorean thought, I sketch a general
scheme of the Pythagorean concepts about number, univer-
se and musical consonances, and later discuss how they were
melted into the concept of the Harmony of the Spheres.

KEYWORDS: Ancient Greek Musical Theory; Pythagorea-

nism.
1. INTRODUCAO

O conceito de Harmonia das Esferas teve sua génese e de-
senvolvimento em uma época onde as concepgoes do homem
acerca do universo eram totalmente distintas das atuais. Se
nos tempos modernos as estrelas nao passam de colossais es-
truturas de gds quente que se mantém coesas por sua propria
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gravidade, no passado elas eram tidas como entidades vivas;
se hoje elas formam apenas um cendrio bucdlico que quase
ninguém vislumbra, no passado elas formavam um campo
fértil para fomentar a criatividade dos poetas. As estrelas, as-
sim como os planetas, inseriam-se em um contexto césmico
no qual a vida nio era uma mera ocorréncia do acaso, como
as teorias modernas apontam, mas fundamentalmente uma
manifestagao da prépria vida do universo. Com isso, os movi-
mentos desses corpos celestes mantinham certa relagao com os
fendmenos aqui da Terra e, em particular, com os fend6menos
musicais. E essa homologia entre o terrestre e o celeste, entre
a musica que embevece os sentidos e a musica celeste, inaudi-
vel para os ouvidos, mas perceptivel pela alma, que define de
modo geral o conceito de Harmonia das Esferas:

Imagine, se puder, um universo em que tudo faga sentido. Uma
serena ordem regula a terra ao seu redor, e o firmamento acima
revolve em sublime harmonia. Tudo o que vocé pode ver e es-
cutar é um aspecto da verdade dltima: a nobre simplicidade de
um teorema de Geometria, a previsibilidade dos movimentos
dos corpos celestes, a beleza harmoniosa de uma fuga bem pro-
porcionada — tudo isso € reflexo da perfeicio essencial do univer-
so. E aqui na Terra, também, assim como no firmamento e no
mundo das ideias, a ordem prevalece: cada criatura, desde uma
ostra at¢ um imperador, tem seu lugar preordenado e eterno.

(JAMES, 1993, p. 3).

Essa fusio de matemdtica, movimentos celestes e musi-
ca que caracteriza a Harmonia das Esferas foi um dos prin-
cipais legados dos pitagéricos para o pensamento ocidental;
sua importincia foi tamanha que encontramos sua presen-
¢a até mesmo no século XX, na obra do compositor Azbel,
pseuddnimo de Emile Abel Chizat, aluno de Jules Massenet
(GODWIN, 1990, p. 399ss). Neste amplo intervalo de pouco
mais de 2.500 anos, dos pitagdricos a Azbel, muitos pensa-
dores importantes se dedicaram ao estudo da Harmonia das
Esferas; Joscelyn Godwin, em sua monumental obra dedicada
ao tema, The Harmony of the Spheres, enumera e comenta o
trabalho de 52 deles (GODWIN, 1990).

No presente artigo, entretanto, me aterei apenas ao desen-
volvimento do tema no pensamento pitagérico, que foram os
precursores dessa ideia. Para tanto, irei abordar as concepgoes
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matemdticas, cosmoldgicas e musicais dos pitagéricos, para
somente entao discutir como esses elementos se fundem para
compor a espléndida sinfonia césmica.

2. O PITAGORISMO E SUAS FONTES

Como observamos na segdo anterior, foram os pitagé-
ricos os primeiros a formular o conceito de Harmonia das
Esferas. Mas, por que fazer mengao aos “pitagéricos’, e nio
diretamente a Pitdgoras (c.569-494 a.C.), como responsdveis
pela elaboragio e primeiro desenvolvimento do conceito de
Harmonia das Esferas? Determinar o real legado do Pitdgoras
histdrico é uma tarefa complexa, é em torno dessa dificulda-
de que gira a chamada “questao pitagérica”. Um dos fatores
que corrobora essa dificuldade ¢ fato de o préprio Pitdgoras
nao ter deixado nenhum escrito (Porfirio, VP 57, in Guthrie,
1987, p.135)?% ademais, a prépria organiza¢io da comunida-
de fundada por ele em Crotona (que de 14 se disseminou para
outras cidades italianas) contribuiu para fragmentar ainda
mais nosso conhecimento acerca do conteddo de seus ensi-
namentos, pois “o que ele disse a seus discipulos nao pode
ser sabido com certeza, jd que ele apreciava o siléncio de seus
ouvintes” (idem, VP 19). Deste modo, os ensinamentos de
Pitdgoras eram transmitidos apenas de forma oral e estavam
protegidos por um voto de siléncio, mostrando que a comu-
nidade pitagérica seguia de forma bem préxima a estrutura
dos circulos de iniciados nos mistérios; afinal, os membros de
uma comunidade pitagdrica:

(...) eram chamados homakooi, “aqueles que se juntam para ou-
vir’, e seu saldo de assembleia era um homakoeion, um lugar
“para ouvir juntos”. O que eles ouviam era um akousma, uma

“audicdo”, ou um symbolon, uma “senha”. (KAHN, 2007, p. 25).

Esses akousmata eram os aforismos do ensinamento oral
de Pitdgoras, classificados segundo as respostas as perguntas
sobre o que ¢ algo (# ésti), o que é maior (# mdlista), e o
que deve ser feito (¢ prdkteon) (Jamblico, VP 82 in Guthrie,
1987,p. 77). Apesar de os akousmata do primeiro tipo conte-
rem indagagoes filos6ficas, os do terceiro tipo continham uma
série de prescri¢des que mais pertenciam ao 4mbito da su-
persti¢ao que ao da filosofia, como “abster-se de comer favas”,
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3. Emprego as tra-
dugbes dos frag-
mentos dos filéso-
fos  pré-socréticos
de (Kirk, Raven e
Schofield, 2005), o
qual denotarei por
KRS. Em negrito
nas citagdbes me re-
firo a0 ndmero do
fragmento confor-
me atribuido por
esses autores.

ou “apanhar o que cafa das mesas” (ARISTOTELES fr. 195,
D. L. VIII, 34-5, in KRS, 2005, p. 239-240)°. Além disso,
a autoridade do mestre era inconteste: “a sentenca ‘ele disse’
(autds épha) tornou-se proverbial na conversagao” (D.L. VIII,
46), e tal reveréncia pode ter contribuido pela atribui¢io dos
desenvolvimentos particulares dos discipulos ao préprio mes-
tre, dificultando ainda mais a diferenciacio do que ¢ original
do pensamento de Pitdgoras e do que ¢ contribui¢ao de seus
seguidores. E devido a essa problemdtica que usarei o termo
“pitagéricos” ao longo desse artigo para me referir ao legado
de Pitdgoras e seus discipulos.

Ademais, dada essa estrutura de transmisso oral mais as-
semelhada a uma escola de mistérios do que propriamente a
um férum de investigagoes filoséficas, muito se discutiu a res-
peito da real posigao de Pitdgoras como precursor do uso da
matemdtica na investiga¢do de problemas filoséficos. Walter
Burkert, um dos principais estudiosos atuais, ¢ cético nesse
sentido, tendo dito que Pitdgoras ndo passaria de um xama e
de um hierofante dos mistérios da Grande Mae (BURKERT,
1972, p. 165), e creditado a Filolau de Crotona (c. 470-385
a.C.) o mérito de ter sido o primeiro pitagérico a introduzir
tais ideias (idem, p. 225-227); Carl Huffman corroborou essa
visdo ao afirmar que:

Filolau merece uma posi¢io de destaque na histéria da filosofia
grega, pois foi o primeiro pensador que de forma consciente e te-
mdtica utilizou ideias matemdticas para a solu¢do de problemas

filoséficos. (HUFFMAN, 1988, p. 2).

Por outro lado, hd autores que argumentam a favor da pri-
mazia de Pitdgoras nesse quesito, como Charles Kahn (2007,
p. 58-59), posigao essa que adotarei nesse artigo. Portanto, es-
tarei sempre fazendo alusao as ideias dos “pitagéricos”, mesmo
quando discutir os fragmentos de Filolau, seguindo, assim, o
mesmo modo de exposi¢ao de (GUTHRIE, 1962).

Além de Filolau, cujos fragmentos sao fonte primdria, as
obras de Aristételes (384-322 a.C.) consistem na “fonte se-
cunddria disponivel mais valiosa sobre o pitagorismo antigo”
(HUFFMAN, 1988, p.5). E fundamental ressaltar que o pi-
tagorismo original sai de cena no final do século IV a.C., ou
seja, exatamente na época de Platdo e Aristételes; com isso, as
demais fontes secunddrias sao tardias, como a doxografia he-
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lenistica, e misturam material plat6nico e aristotélico ao ori-
ginal pitagdrico, de tal modo que tais fontes devem ser usadas
com muita parciménia. Porém, tomadas em conjunto com
outras fontes, as Vidas de Pitdgoras de Diégenes Laércio, Por-
firio e Jamblico (séc. I1I d.C.) fornecem algumas informagées
extremamente importantes.

Nosso ponto de partida para a andlise da Harmonia das
Esferas no antigo pitagorismo serd a seguinte passagem da
Metafisica de AristSteles:

(...) os assim chamados pitagéricos se debrugaram sobre a Mate-
mdtica; eles foram os primeiros a desenvolver essa ciéncia, e ten-
do sido nela educados concluiram que seus principios (archai)
sao os principios de tudo. E como os numeros (arithmoi) sio,
por natureza, os primeiros entre esses principios, imaginaram
que poderiam detectar nos ntimeros muitas semelhangas com as
coisas que s3o e do que vém a ser — muito mais que no fogo, na
dgua ou na terra (...) e como eles [os pitagdricos] ainda percebe-
ram que os atributos e razdes da escala musical podiam ser ex-
pressas em numeros, ¢ como todas as demais coisas pareciam ser
modeladas por meio de ndmeros em sua plena natureza, e que os
ndmeros pareciam ser as coisas primdrias na totalidade da natu-
reza, assumiram que os elementos (stoicheia) dos nimeros eram
os elementos de tudo, e que todo o firmamento era uma escala

musical (harmonia) e ntmero. (Met., A 5, 985/24-98G°3) 4.

Essa passagem ¢ muito instrutiva, j4 que enumera o corpo
de conhecimentos desenvolvido pelos pitagéricos cuja inte-
gragio resulta no conceito de Harmonia das Esferas. Desta-
quei em negrito alguns termos que definem esse corpus: o pri-
meiro deles se refere aos “principios (archai)” da Matemitica,
que segundo os pitagéricos sio os “principios de tudo”. O
conceito de principio (arché) é caracteristico dos filésofos pré-
-socrdticos, e tem como significado o principio origindrio de
algo; com isso, quando investigamos a arché do universo, es-
tamos buscando suas origens, os componentes fundamentais
que o constituem, bem como as regras gerais que regem os
fendmenos naturais que nele ocorrem. Dentro desse contexto,
¢ na Matemdtica que devemos procurar os principios que ori-
ginam tudo o que hd no universo, sendo que o primeiro entre
esses principios é o nimero (arithmos). Aqui vemos a grande
mudanga de paradigma em relagio aos demais filésofos natu-
rais do periodo: enquanto a arché de todas as coisas era a d4gua
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5. Para a contestagio
da tese de que “tudo ¢
nimero”, ver (Zhmud,

1989).

6. Sensivel indicando algo
que possa ser apreendido
pelos sentidos, como
objetos, por exemplo.

7. Emprego aqui o
termo “forga atrativa’
apenas como uma forma
de ilustrar o papel da
harmonia. O moderno
uso desse termo era
desconhecido dos gregos.

para Tales de Mileto, o ar para Anaximenes, o fogo para He-
rdclito ou os quatro elementos para Empédocles, para os pita-
géricos eram os entes matemdticos. Digo entes matemdticos
ao invés do ndmero pois, como relata Aristételes mais adiante,
“os elementos (stoicheia) dos niimeros eram os elementos de
tudo”; com isso, anterior ainda ao ndmero, ou seja, em nivel
ainda mais fundamental hd o e/emento do nimero. Os niime-
ros desempenham, entao, um papel cosmoldgico no pensamen-
to pitagdrico, mesmo porque o “firmamento ¢ nimero”.

Além disso, outro termo importante para nossa andlise se
refere & “escala musical (harmonia)”. Nesse ponto, os pitagé-
ricos foram pioneiros em estabelecer a conexio entre a mate-
mdtica e a musica.

Portanto, seguindo a ordem discutida anteriormente, para
podermos compreender o conceito pitagérico da Harmonia
das Esferas precisaremos inicialmente investigar como os pi-
tagdricos conceituavam o nimero; em seguida, discutir o que
eles consideravam como os principios (archai) de todas as coi-
sas, para entao entendermos seu conceito de universo (cosmos)
e seu simbolismo quaterndrio (tezraktys). A andlise da préxis
musical grega, em conjunto com a fetraktys, nos orientard
na introdugio da teoria musical pitagérica. Por fim, reunirei
todos esses conceitos para concluir o artigo com o conceito
de Harmonia das Esferas. Analisemos agora cada um desses
conceitos-chave em detalhe.

3. NUMERO:

A ideia de niimero surgiu provavelmente em decorréncia
da necessidade de contagem de objetos. Um exemplo comu-
mente citado — apesar de nao haver evidéncias histdricas su-
ficientes para comprovar essa tese — remonta aos pastores de
ovelhas, os quais controlariam a quantidade de animais em
seus rebanhos por meio da associagio de cada animal com
uma pedra (Roque, 2012, p. 35). Essa representagio arcaica
dos niimeros por meio de pedras ou seixos era uma prética
caracteristica dos pitagdricos, os quais faziam uso de pontos
também; Aristételes diz que Eurito, discipulo de Filolau, atri-
bufa um nimero para definir algo (como um homem ou cava-
lo) ao “imitar as figuras de seres vivos por meio de pedrinhas,
assim como alguns formam ndmeros por meio de tridngulos
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ou quadrados.” (Mez., N 5, 1092°11-12). Assim, os pitagdri-
cos representavam os nimeros por meio de arranjos de pontos
que formavam figuras geométricas planas, dando origem aos
ndimeros triangulares, quadrados, oblongos, e assim por dian-
te, conforme mostrados nas Figuras 1, 2 e 3:

L
® e o
{ e o e o o
o o ° ® e o o o
3 6 10
Fig. 1: Numeros triangulares
e o o o
e o o e & ¢ o
e O ® o o e © o o
[ I ] e o o e © o o
4 9 16
Fig. 2: Numeros triangulares
e e o o
e o o o ¢ o o
o o e o o e © o o
2 6 12

Fig. 3: Ntumeros oblongos

Além da representagdo plana dos numeros, que fora
fundamental para o desenvolvimento inicial da aritméti-
ca, havia também os chamados nimeros so6lidos, formado
por figuras geométricas espaciais; assim, 4 seria o primeiro
namero solido, pois a o sélido geométrico mais simples é
uma figura formada por um plano definido por trés pontos e
mais um ponto fora dele, o tetraedro; ja o 8 seria o primeiro
numero cubico:

91



Fig. 4: Numeros sélidos

Deste modo, para os pitagéricos os ndmeros nio eram
somente entes aritméticos, mas geométricos também; com
isso, os numeros possufam extensao (megethos). No sentido
aristotélico, por extenso entende-se algo que é “mensurdvel” e
“que ¢ divisivel em partes continuas”, sendo que “o continuo
¢ o que pode ser dividido em partes que também sao divisi-
veis” (Sobre o céu, A 1, 26827). Em oposi¢ao ao continuo hd
o discreto, que se refere a partes que nao podem ser divididas;
deste modo, quando contamos uma dada quantidade de pe-
dras, por exemplo, estamos fazendo mengao a uma colego
discreta de elementos. E curioso que na matemdtica pitagérica
o mesmo ente que descreve o discreto — o nlimero — descreve
o continuo, jd que “o que ¢ continuo em uma dimensio ¢é
chamado de comprimento, em duas dimensées, largura, em
trés, profundidade” (Merz., A 14, 1020710-12). Note-se aqui
a associa¢do dos nimeros 1, 2 e 3 as nogbes geométricas de
comprimento, largura e profundidade.

Na dltima passagem de Arist6teles supracitada, o que de-
fine uma dimensio ¢ a linha; um ponto, em si, ndo possui
dimensdo. Ao adicionarmos um ponto a outro nio obtemos
uma linha; porém, os extremos de uma linha sdo delimitados
por pontos. Do mesmo modo, uma superficie ¢ delimitada
por linhas, ao passo que um sélido ¢ delimitado por super-
ficies. Todas essas figuras geométricas sao geradas a partir da
unidade. A prépria unidade (m0nas) — ente aritmético — é con-
cebida como um “ponto sem posi¢ao” possuindo “extensao es-
pacial” (ibid., M 6, 1080°20; M 8, 1084°25) — sendo equiva-
lente, portanto, a um ente geométrico. Aristdteles afirma que
a propria defini¢do de ponto, para os pitagéricos, era de “uma
unidade que possui posi¢ao” (Sobre a alma, A 5, 409°5), no-
vamente salientando a conexio entre a natureza aritmética e
geométrica dos nimeros. Essa questao aritmético-geométrica
¢ também abordada por Espeusipo, sobrinho de Platao e seu
sucessor como lider da Academia:
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(...) a unidade ¢ um ponto, dois uma linha, trés um tridngulo
e quatro uma pirdmide: todos esses so primdrios e fontes das
coisas que s3o da mesma categoria que cada uma delas. (WA-

TERFIELD, p. 113).

Esse trecho provém de um pequeno tratado intitulado So-
bre os Niimeros Pitagdricos, preservado em uma obra atribui-
da a Jamblico, chamado 7eologia da Aritmética. Segundo essa
obra atribuida a Jamblico, Espeusipo baseou-se nos escritos
pitagéricos, em particular, nos de Filolau (idem, p. 111-112);
entdo, o conteddo deste pode remontar a concepgdes originais
do antigo pitagorismo. De qualquer modo, se levarmos em
conta a nogao de limite com a sequéncia geométrica aponta-
da acima, obtemos uma progressao aritmética, jd que, apSs o
ponto, que corresponde a unidade, surge a linha, limitada por
dois pontos; depois, vem superficie, cuja configuragio mais
simples ¢ a do tridngulo, que ¢ limitado por trés linhas. Na
sequéncia vem o sélido que, em sua configuragio mais sim-
ples, o tetraedro, ¢ limitado por quatro superficies. Obtemos,
assim, a sequéncia 1, 2, 3, 4, 0 que novamente nos mostra a
correlagao dos nimeros com as figuras geométricas:

A unidade desempenha um papel essencial na geragao
dos ntimeros pois, segundo Aristoteles, os pitagoricos assu-

e N

1 2 3 4

Fig. 5: Sequéncia aritmético-geométrica dos quatro primeiros nimeros e
figuras geométricas

miam que “namero ¢ uma pluralidade de unidades” (Met., |
1, 1053430). Ha outras definigdes de autores posteriores para
o niimero, mas nos ateremos a essa dada por Aristoteles (vide,
em particular, Heath, 1981, p. 69-70, para outras definigdes).

Além desses conceitos fundamentais acerca do niimero, os
pitagéricos também avangaram no estudo das relagbes entre
eles. Em particular, o filésofo neoplatdnico Proclo, no sumé-
rio de seu Comentdrio sobre o Livro I dos Elementos de Fucli-
des (séc. IV d.C.), atribui a Pitdgoras a teoria da propor¢ao
(#0n dnalogi6én) ou dos proporcionais (67 4na légon) (Heath,
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1981, p. 85). Tanto o termo grego dnalogién quanto dna /Ggon
tem a palavra /ogos como raiz, que signiﬁca razdo; portanto,
em nota¢ao moderna, se e sio dois ndmeros naturais quais-
quer, a razdo entre eles ¢ dada por ou . A relagao de propor-
cionalidade se d4 quando a razao entre dois dados niimeros e
¢ igual a razdo dois outros ndmeros e ; assim, , e dizemos que
“ estd para assim como estd para .

Proporgoes sao uteis também para se definir o importante
conceito de média (mésorés), que permite o cdlculo de um de-
terminado termo de uma sequéncia numérica a partir de suas
relagbes com os demais termos da sequéncia. Consideremos a
sequéncia de trés nimeros em ordem crescente, ¢ ; a distdncia
ou excesso entre os termos e €, e entre e €. Se a distincia
entre e for igual a distdncia entre e, podemos obter uma
relagao matemdtica que determina em termos de e, chamada
de média aritmética:

Se as distAncias acima nio forem iguais, ainda assim po-
demos estabelecer novas relages de proporcionalidade; se
tomarmos a razao entre as distdncias apontadas, , podemos
compara-la s razdes entre e, e entre e, por exemplo; com
isso, obtemos a média geométrica, , e a média harménica, , cuja
descoberta fora atribuida a Pitdgoras. Apds algumas manipu-
lagoes algébricas, podemos encontrar o termo a partir das
férmulas apresentadas, conforme a tabela a seguir:

4. PrINCIPIOS

Mome da Média Definichio | Firmula para b
. b — b« a+c
Aritmética = = E; -= : h= t
c—b a b ¢ 2
b - b
Croométrica e b = ac
c=b
. h=a a 2ac
Harmdnica = - =
c=b C i+

Tab. 1: As trés médias atribuidas a Pitdgoras

Voltemos agora ao trecho citado de Arist6teles no qual os
pitagéricos “assumiram que os elementos dos nimeros eram
os elementos de tudo” (Mez., 986°1). Ou seja, quais s3o os
principios (archai) de todas as coisas segundo os pitagdricos?
Filolau d4 a resposta:
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Fr. 6, Estobeu, Anth. 1, 21, 74- (...) ndo era possivel a qualquer
das coisas, que existem e que nds conhecemos, o terem nascido,
sem a existéncia do ser daquelas coisas de que foi composto o
universo (cosmos), os limitantes (perainonton) e os ilimitados
(apeiron). E, visto esses principios (archai) existirem sem serem
semelhantes ou da mesma espécie (...). (KRS, 2005, p. 345).

Para Filolau, os principios (archai) do universo sao os
ilimitados (apeiron) e limitantes (perainonton). Sao esses os
constituintes primdrios, dos quais, posteriormente, surgirio
os numeros. Mas, o que seriam esses principios? Filolau nio
explicita os significados destes termos, e nem dd exemplos dos
mesmos nos fragmentos disponiveis. Uma analogia com o sis-
tema cosmoldgico de Anaximandro pode ser util na elucida-
¢ao do papel dos ilimitados e dos limitantes:

Hipdlito, Ref 1, 6, 4-5: Os corpos celestes nascem como circulos
de fogo separados do fogo do mundo, e cercados de ar. H4 respi-
radouros, determinadas aberturas como as da flauta, aos [através
dos] quais aparecem os corpos celestes (...). (ibid., p. 135).

O fogo que envolve o mundo seria o andlogo do ilimita-
do (nZo no sentido do 70 apeiron usado originariamente por
Anaximandro), ao passo que os “respiradouros” seriam como
orificios no céu pelos quais passam a luz desse fogo, represen-
tando assim as estrelas. Esses respiradouros seriam os andlogos
dos limitantes, j& que, sem eles, ndo haveria nem estrelas, nem
corpos celestes diferenciados do circulo de fogo original. Os
ilimitados seriam, entao, algo continuo e indiferenciado, e se-
ria somente com a intermedia¢ao dos limitantes que terfamos
entes diferenciados e individualizados.

Apés os ilimitados e limitantes, Aristételes nos diz que os
elementos (stoicheia) do nimero sao “o par e o impar, do quais
o primeiro ¢ ilimitado, e o dltimo, limitado; e a unidade pro-
cede de ambos (pois € tanto par quanto {mpar), ao passo que
o nimero procede da unidade” (Mez., A 5, 986°18-19). Par e

impar consistem em duas espécies de niimero segundo Filolau:
Fr. 5, Estobeu, Anth. I, 21, 7c: De fato, o nimero tem duas

espécies que lhe sao peculiares, a impar e a par, e uma terceira,
derivada da combinagio dessas duas, a par-impar. Cada uma
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das duas espécies tem muitas formas, que cada coisa em si reve-

la. (KRS, 2005, p. 344).

A unidade, por sua vez, é par-impar, pois possui ambas
as qualidades de par e de impar. Sabemos atualmente que a
unidade é um ndmero impar, e Guthrie argumenta que tal
erro fora cometido pelos gregos pelo fato de eles nao terem
conhecido o zero (Guthrie, 1962, p. 240).

Para entendermos as correlagoes impar/limitado e par/ili-
mitado, consideremos o seguinte comentdrio de Aristdteles:

Ademais, os pitagéricos identificam o ilimitado com o par. Isso,
pois, dizem eles, quando ¢ cercado e delimitado pelo impar, d4
origem a coisas com o elemento ilimitado. Uma indicagio disso
¢ 0 que acontece com numeros. Se gndmons forem colocados
ao redor da unidade, e sem a unidade, na primeira construgio
a figura resultante ¢ sempre igual, ao passo que, na segunda, ¢
sempre diferente. (Fisica, I, 203°10-15).

Vamos ilustrar esse processo através da representagao pita-
gérica do nimero. Como vimos, a unidade ¢ representada por
um ponto; se colocarmos um gndémon (uma figura geométrica
na forma de um esquadro) ao redor da unidade veremos que a
figura resultante ¢ um quadrado. Se colocarmos um segundo
gndmon nessa figura, o resultado continuard a ser um quadra-
do, e assim por diante, conforme a figura a seguir.

ol ol olole ole

Fig. 6: Sequéncia de nimeros quadrados com gndémons impares

Nesta figura vemos que, excetuando-se a unidade, que ¢
par-impar, o gndmon conterd trés pontos (que ¢ impar) e o
resultado ¢ o quatro, que é um ndmero quadrado; o gnémon
seguinte na sequéncia contém cinco pontos (impar), gerando
um novo nimero quadrado, o nove. O préximo gndémon con-
terd sete pontos (novamente impar), e o ndmero figurado re-
sultante é o dezesseis, outro quadrado, e assim sucessivamen-
te. Portanto, a adi¢ao sucessiva de gndmons com quantidades
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impares de pontos 4 unidade sempre gerard a mesma figura,
o quadrado. Se tomarmos as razoes da altura do quadrado
com sua largura, para cada quadrado obtido, veremos que o
resultado serd sempre igual 2 unidade. Como a unidade é um
ponto e, portanto, limitado, podemos ento entender a asso-
ciagdo entre o impar e o limitado (j& que cada gnémon possui
quantidade impar de pontos).

No caso do par, o processo é o mesmo. Porém, ao invés
de partirmos da unidade, iniciamos como o dois. O primei-
ro gnémon adicionado contém quatro pontos, ou seja, uma
quantidade par, e os gndmons seguintes também possuem nu-
mero par de pontos, conforme a figura a seguir.

s Rt

Fig. 7: Sequéncia de nimeros quadrados com gndmons pares

As figuras resultantes em cada passo sdo retdngulos; note-
mos que, se tomarmos as razdes entre a altura e a largura de
cada um deles, cada um dos valores obtidos serd sempre dife-
rente: 1:2 para o primeiro caso, 2:3 para o segundo, 3:4 para
o terceiro, e assim sucessivamente. Ou seja, nao hd uma razao
comum como no caso dos nimeros quadrados, mas sim, uma
infinidade de resultados diferentes. Isso nos auxilia a entender
porque o par estd associado ao ilimitado.

A geragao dos nlimeros, entio, se dd pela imposi¢ao do limi-
te (peras) sobre o que ¢ ilimitado (apeiron), que estao associados
ao fmpar e ao pat, respectivamente. Da combinagio do par e do
fmpar como elementos (stoicheia) do niimero surge como resul-
tado a unidade, conforme menciona AristSteles na passagem su-
pracitada (Mez., A 5, 986°18-19). E, da unidade, surge o ntimero
que, conforme discutimos na segdo anterior, ¢ “uma pluralidade
de unidades”. E dos nimeros procede tudo o que existe no uni-
verso: Aristoteles diz que os pitagdricos consideravam que “o nu-
mero era a substincia de tudo”, e “principio tanto para a matéria
quanto para a forma¢do de suas modificacdes ¢ estados’; além
disso, “o firmamento como um todo, como foi dito, ¢ formado
por nimeros” (ibid., A 5, 98720; A 5, 986°17; A 5, 98620).
Por “tudo” devemos considerar nio somente algo fisico, sensivel
, mas também, conceitos como a “justi¢a’, “a alma e a razao’, a
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“oportunidade”, e o “casamento”, por exemplo (ibid., A 5, 985"29;
M 4, 1078’23). Os nimeros nao existiam a parte do mundo, como
entes abstratos sujeitos apenas a razao (tal como na matemdtica que
conhecemos), mas eram antes entes reais, sensiveis:

(...) os pitagdricos, ao perceberem que corpos sensiveis possui-
am muitos atributos dos nimeros, supuseram que as coisas reais
eram numeros — nao ndmeros separados, mas sim ndmeros que
constituem as coisas. (ibid., N 3, 1090°20-22)

Além de ser a causa material e formal de todas as coisas, o nd-
mero possufa, também, um papel epistemoldgico essencial, jd que

Fr. 4, Estobeu, Anzh. 1, 21, 7b: (...) o certo é que todas as coisas
que se conhecem tém ndmero; pois sem ele nada se pode pensar
ou conhecer. (KRS, 2005, p. 344)

5. CosMos

Conforme discutimos anteriormente, o niimero ocupa
uma posi¢ao de destaque no pensamento pitagdrico, jd que
seus principios s3o os fundamentos de tudo o que hd no uni-
verso. Portanto, cosmologia e matemdtica sao dois temas pro-
fundamente correlacionados no pensamento pitagérico, e nao
hd como entender uma sem a outra. Para entendermos o pen-
samento cosmoldgico pitagdrico, analisemos um fragmento
de Filolau citado por Diégenes Laércio:

Fr. 1, Diogenes Laércio, VIII.85: A natureza do universo (cosmos)
foi harmonizada (harmochthe) a partir de ilimitados (apeiron) e de
limitadores (perainonton) — no apenas o universo como um todo,
mas também tudo o que nele existe. (KRS, 2005, p. 342)

No texto em grego, Filolau faz uso do termo cosmos para
designar o universo, termo esse que empregamos até os dias
atuais. Porém, esse termo tinha uma conotagio ainda mais
abrangente na Grécia Antiga, pois, além de significar um “ar-
ranjo ordenado” (BARNES, 1997, p. 20), também denotava
beleza. Assim, o “cosmos é o universo, a totalidade das coisas.
Mas é também o universo ordenado e o universo elegante” (ibid.
p. 21). A ordem subjacente do cosmos mostra que ele pode ser
explicdvel, ao passo que sua “elegincia’ o torna digno de ser
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contemplado e estudado. E esse cosmos era composto por dois
principios, os ilimitados e limitadores, que s3o contrdrios:

Fr. 6, Estobeu, Anth. I, 21, 7d: (...) E, visto esses principios
(archai) existirem sem serem semelhantes ou da mesma espécie,
teria sido impossivel para eles o serem ordenados em um uni-
verso, se a harmonia nao tivesse sobrevindo — fosse qual fosse
o modo com ela se gerou. As coisas que eram semelhantes e da
mesma espécie nio precisavam de harmonia, mas sim, as que
eram dessemelhantes e de diferente espécie e de ordem desigual
— necessdrio era para tais coisas o terem sido intimamente unidas
pela harmonia, se é que hao de manter-se juntas em um univer-

so ordenado. (KRS, 2005, p. 345)

Conforme Guthrie bem observa, os ilimitados e limitado-
res foram “postos pelos pitagéricos na origem das coisas como
os dois principios contrastantes pelos quais o mundo evoluiu”
(GUTHRIE, 1962, p. 207). Tudo o que hd no universo, entao,
¢ formado por esses dois principios opostos, que somente podem
ser combinados (harmochthe) por meio de um terceiro principio,
o da harmonia. Etimologicamente, harmonia significa “o acor-
do, a jungio das partes’, nio raro antagdnicas, mas que, ‘unidas’,
passam a formar um todo harménico” (BRANDAO, 2008, p.
480). Na mitologia grega, Harmonia era uma deusa, e expressava
por sua origem o préprio significado de seu nome:

E o caso da jovem Harmonia, que, filha de pais antagénicos, Ares e
Afrodite, em se casando com Cadmo, de origem bdrbara, realizard,
ela que é grega, na coniunctio oppositorum, na “conjungio dos opos-
tos”, a coincidentia oppositorum, “a harmonia dos opostos”. (Idem).

Para os pitagdricos, a harmonia age, portanto, como
um elemento ligante, uma espécie de “forga atrativa’
que une os contrdrios para formar um terceiro elemento, o
ndimero, que, por sua vez, forma todas as coisas. Parafrasean-
do Kahn, a harmonia tem a fun¢do de “produzir a unidade a
partir da multiplicidade, colocando elementos diversos e dis-
cordantes em concordincia matua” (KAHN, 2007, p.43). A
harmonia, portanto, comparece como um elemento cosmolé-
gico no pensamento pitagérico. Veremos as demais significa-
¢oes do conceito de harmonia na Secao VII.

Apds os nimeros serem gerados pela combinagao ou acor-
do dos ilimitados com os limitantes, como se daria a geragao
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dos corpos a partir dos nimeros? Conforme mencionamos na
se¢do anterior, os pitagdricos consideravam que “o nimero era
a substancia de tudo” (ibid., A 5, 98720); porém, como Aris-
tételes observa, “[d]evido ao fato do ponto ser o limite ¢ o ex-
tremo da linha, a linha do plano, ¢ o plano do sélido, hd aque-
les que sugerem a existéncia de coisas reais desse tipo” (ibid., N
3, 1090%5-7). Com isso, as formas geométricas teriam também
uma consisténcia que nao seria meramente formal, mas tam-
bém material, pois “[a]lguns pensam que o limite dos corpos,
isto ¢, superficie, linha, ponto e unidade s3o substancias, ao
invés do corpo ou sélido.” (ibid., Z 2, 1028°16-17). Portanto,
o ponto, a linha e a superficie parecem preceder o sélido e o
corpo na escala de substincias mais fundamentais:

[plor outro lado, porém, um corpo é menos de uma substincia
do que uma superficie, e a superficie menos que uma linha, e
uma linha, menos que uma unidade e um ponto. Pois um cor-
po ¢ limitado por esses elementos; e estes sio concebidos como
sendo capazes de existir sem um corpo, mas um corpo nao pode
existir sem eles. (ibid., B 5, 1002°4-8).

O trecho acima de Arist6teles sugere que a sequéncia geo-
métrica ponto — linha — superficie — sélido parece levar a ge-
ragao dos corpos; porém, Huffman assinala que essa sequén-
cia geométrica ¢ uma sugestdo platonica, e no propriamente
pitagérica (HUFFMAN, 1988, p. 13, nota 32). Guthrie, en-
tretanto, assinala que os autores posteriores nao devem ter ido
mais além do que Aristételes no caso especifico da geragao das
figuras geométricas a partir dos ndmeros, ¢ podem revelar deta-
lhes adicionais do esquema (GUTHRIE, 1962, p. 260). Estou
de acordo com o modo de exposigao de Guthrie, pois, como
discutimos na Se¢ao III, a dedugdo da sequéncia geométrica a
partir da aritmética ¢ imediata e ficil de ver se usarmos a repre-
sentagio figurada dos nimeros, conforme mostrado na Figura
5. Portanto, me parece claro que, mesmo tendo sofrido a influ-
éncia de elementos platdnicos, a geracao dos sélidos a partir dos
ntmeros, conforme relatada por autores posteriores a Platdo,
pode bem representar a concepgao dos préprios pitagdricos.

A tridimensionalidade dos corpos estd diretamente relacio-
nada com o nimero 4, j& que no minimo quatro tridngulos sao
necessdrios para se construir um tetraedro; o mesmo argumen-
to vale para os pontos, j4 que precisamos de trés pontos para
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formar a superficie de base, e mais um ponto fora desta para
completar esse sélido (vide Figuras 4 e 5). Ademais, o sélido ¢ o
principio da corporeidade, pois todo corpo possui trés dimen-
soes espaciais, fato jd conhecido de Aristételes (Sobre o céu, A
1,26827), e isso explica a importancia cosmoldgica do nimero
4 — a tétrade ou quaterndrio — para a filosofia pitagérica.

Para finalizar esta secio, vamos considerar o sistema astro-
ndmico pitagérico, sem paralelo na cosmologia dos filésofos
jonicos. Os pitagéricos foram os primeiros a propor um sistema
astron6mico no qual a Terra nao se situava no centro, ou seja,
seu sistema nao era geocéntrico. Para eles, a Terra era um plane-
ta mével como os demais; Aécio detalha esse sistema e o atribui
a Filolau, o qual estd ilustrado na Figura 8:

Filolau coloca o fogo em redor do centro do universo e chama-
-lhe “lareira do mundo”, “casa de Zeus”, “mae dos deuses”, “al-
tar, vinculo e medida da natureza”. (...) Mas diz ele que o centro
¢, por natureza, primdrio, e que em redor do centro dancam
dez corpos divinos — em primeiro lugar, a esfera dos astros fixos,
depois os cinco planetas, a seguir a estes o Sol, depois a Lua,

depois a Terra, depois a anti-Terra, e por fim o fogo da “lareira”,
que tem o seu posto em redor do centro. (AETIUS, /7, 7, 7 apud
KRS, 2005, p.361).
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3} 45
o
bo0 D Lua
wo %
294 0 Sol
o
£%e ¥ Merctrio
oo
foool R
o oow ? Vénus
,-'&Q#é’f
5 & Marte
L
o A Japiter
] ' B Saturno
B oo B
‘5‘ GER 5o
HG 06 7 gt g o s¢ Estrelas Fixas
22820 boa n " .

Fig. 8: O modelo de cosmos pitagdrico
O centro desse sistema era entao ocupado pelo fogo, jd

que, segundo eles, “o corpo mais precioso deveria ocupar o
posto mais precioso, ¢ o fogo é mais precioso que a terra” (So-

101



bre o céu, B 13, 293230). Em relacio a anti-Terra (antichthon),
seria um corpo celeste como a Terra e, segundo Aristételes,

(...) eles [os pitagéricos] dizem que os corpos que se movem nos
céus sao dez, pois, como os corpos visiveis sio apenas nove, in-
ventaram um décimo corpo para atingir esse nimero — a “anti-

-Terra”. (Met., A 5, 986a9-10).

Com isso, a anti-Terra teria sido proposta como um modo
de “fixar” 0 nimero dos corpos celestes do cosmo em dez, que
era o nimero mais importante para os pitagéricos, como vere-
mos na préxima secio. Os pitagéricos usavam de argumentos
bem elaborados para explicar o porqué de o fogo central ¢ a
anti-Terra serem invisiveis para nés; Huffman nos explica que:

nés nunca vemos nem o fogo central nem a anti-Terra pois a Ter-
ra gira uma vez ao redor de seu eixo enquanto se move ao redor
do Sol, mantendo assim nosso lado da Terra sempre virado para

o lado oposto do centro. (HUFFMAN, 1993, p. 253).
6. TETRAKTYS

O sistema astronémico baseado no nimero dez é apenas
um exemplo da importincia desse nimero para os pitagéri-
cos. Segundo as palavras de Aécio,

[e] ele [Pitdgoras] diz que o ponto de partida do Nimero é a Dé-
cada; isso, pois todos os Gregos e todos os bdrbaros contam até
dez, e quando chegam a dez retornam 4 unidade. Diz ele ainda
que o poder do dez estd no quatro e na tétrade. (...) (AETIUS,
Plac. i. 3, apud GUTHRIE, 1987, p.307).

Esse “poder do dez”, que “estd na tétrade”, pode ser enten-

dido do seguinte modo: dez é um ndmero triangular, repre-
sentado de forma figurada por meio do seguinte diagrama:
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Fig. 9: A tetraktys pitagoérica

Se tomarmos as linhas dessa representagio geométrica ve-
mos que as mesmas formam uma sequéncia numérica de qua-
tro nimeros, 1, 2, 3 ¢ 4; portanto, o nimero dez também ¢
gerado pela tétrade, jd que 1+2+3+4=10, e ¢ por essa razio que
a década também recebe o nome de tezraktys, ou quaterndrio.

Deste modo, a década nao somente é a base do sistema
numérico dos antigos gregos, mas contém também os quatro
primeiros nimeros naturais e, por consequéncia, a sequéncia
da geragdo dos primeiros elementos geométricos, que, con-
forme vimos, s3o o ponto (1), a linha (2), o triangulo (3) e o
tetraedro (4). Esses quatro nimeros geram o dez, que corres-
ponde ao nimero de corpos celestes do cosmos; AristSteles
diz que “o ndmero 10 ¢é considerado como perfeito e compre-
ende a totalidade da natureza essencial dos ndmeros” (Met.,
A5, 9867-8).

Ademais, a fetraktys tornou-se uma espécie de simbolo sa-
grado para os pitagdricos, j4 que em seu juramento diziam:
“por ele [Pitdgoras], que transmitiu a nossas almas a retraktys,
fonte e raiz da Natureza eterna” (Porfirio, VP 20; Aetius, Plac.
i. 3; Os Versos dureos de Pitdgoras, in Guthrie, 1987, p. 127,
164 ¢ 307). Deste modo, podemos inferir que a tezraktys con-
siste ndo somente na chave numérica do sistema matemdtico-
-cosmoldgico dos pitagéricos, como também se tornou o sim-
bolo pitagérico por exceléncia.

7. A HARMONIA COMO ESCALA MUSICAL

Uma vez discutidos os conceitos fundamentais do papel
do niimero e da cosmologia no pensamento pitagérico, passe-
mos agora as suas concepgdes musicais; para tanto, tomemos
como ponto de partida a prdtica musical grega para ilustrar
alguns conceitos fundamentais.
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Na tradigao musical da Grécia Antiga os instrumentos de
corda desempenhavam um papel central; a lira, em particular,
tinha origem divina. O mito conta que o deus Hermes teria
construido a primeira lira partir da carapaga de uma tartaru-
ga terrestre e das tripas de duas novilhas que havia furtado
do rebanho de Admeto, guardado por Apolo (BRANDAO,
2005, p.192-193). Os detalhes da construgio desse instru-
mento estao descritos no Hino Homérico a Hermes, fato esse
que demonstra sua antiguidade, uma vez que tais hinos tem
sua composi¢ao datada entre os séculos VIII e VI a.C.; porém,
a existéncia de instrumentos similares na Suméria e Babilénia,
datados j4 do terceiro século a.C., sugerem que as liras gregas
podem ser de uma antiguidade ainda maior (MATHIESEN,
1999, p. 33, #28). O formato bdsico dessa chélys ljra (j& que
era construida com a carapaca da tartaruga), estd apresentado
na Figura 10.

bragos (pecheis)

carapaca de
tartaruga
cordas barra
(chordai) transversal
(zugon)
couro de boi
/—
ponte
(magas)
T— caixa acustica chordotonon

(echeion)

Fig. 10: A chélys lyra ou heptacérdio (Adaptado de Mathiesen, 1999, p. 239)

Segundo o Hino Homérico a Hermes 41-56, a chélys lyra
era formada por dois bragos (pecheis) afixados em uma caixa
acustica ou de ressonincia (echeion), composta pela carapaga
de uma tartaruga terrestre na qual era afixada, na parte ven-
tral, uma pelicula de couro de boi (dérma béos), que atuava
como membrana ressonante. Sobre essa membrana era mon-
tada uma barra chamada de ponte (magas), que comunicava a
vibragao das cordas para a caixa de ressonincia. As cordas da
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chélys eram em ntimero de sete, feitas de tripas de ovelha, em
geral, e eram afixadas na base do echeion por meio de uma
barra rigida, o chordotonon, e estendiam-se at¢ uma barra
transversal (zugon), que conectava os dois bracos da chélys.
No zugon cada corda era enrolada e anexada a uma espécie de
cravelha (kollops), que permitia ao musico esticar ou relaxar
as cordas da lira, e o instrumento era tocado por meio de uma
palheta (plektron) (idem, p. 236-243).

Uma vez tocada pelo plektron, a corda vibrava com uma
dada frequéncia, que podia ser regulada por meio do ajuste da
tensdo na corda pelo kollops correspondente; com isso, eram
intimeras as frequéncias que as cordas da lira podiam forne-
cer, formando uma gama continua de alturas sonoras. Como,
entdo, se poderia selecionar um nimero finito de alturas pos-
sfveis para se produzir musica com a lira, ou com qualquer
outro instrumento? A resposta se encontra no préprio Hino
Homérico a Hermes, que qualifica as sete cordas da lira como
sendo consonantes. Dois sons musicais sao chamados de con-
sonantes (symphonoi) se provocarem uma sensagao agraddvel
a0 ouvido ao serem tocados simultinea ou sucessivamente;
caso contrdrio, tais sons sao denominados dissonantes (didpho-
noi). Essa relagao entre cada par de sons de diferentes alturas
¢ chamado de intervalo (diastema); assim, os intervalos sao
consonantes se os sons constituintes assim o forem, ou en-
tao dissonantes, no caso contrdrio. Portanto, quando o Hino
Homérico a Hermes faz mengao as “sete cordas consonantes’,
quer dizer que os sons produzidos pelas cordas formam inter-
valos consonantes.

A prética musical mostra que quase todos os intervalos
musicais sao dissonantes, e apenas um pequeno nimero deles
s3o consonantes. Esse pequeno niimero de intervalos conso-
nantes ditava quais notas deveriam ser usadas para produzir
musica; o problema, entdo, residia em encontrar tais interva-
los, 0 que definia o chamado problema da consonincia. Esse
conjunto de notas formaria escala musical, que é também um
dos significados de harmonia: “todo o firmamento era uma
escala musical (barmonia) e nimero”, conforme trecho jd
mencionado da Metafisica de Aristételes (Met., A 5, 986“3).

Essa breve andlise das propriedades de um instrumento
grego tipico, a lira, nos introduziu o importante problema da
consonancia. Encontrar uma tensao propicia para que as sete
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cordas fossem consonantes era uma tarefa empirica: ia-se efe-
tuando o ajuste de tal modo a provocar uma sensagao auditiva
agraddvel, até se encontrar os intervalos consonantes. O olhar
pitagdrico, porém, buscava as respostas da ordem da natureza
na matemdtica; entdo, era de se esperar que sua formulagdo
das consonincias se apoiasse, também, na prépria matemdti-
ca. Conforme discutimos na Segio IV, Filolau diz que “todas
as coisas que se conhecem tém ndmero”; com isso, os sons
musicais também poderiam ser conhecidos por meio de nu-
meros. Ademais, como o conceito de consonincia envolve a
relagdo entre dois sons, e os sons tém ntimero, a consonancia,
sob o ponto de vista matemdtico, deveria ser entdo expressa
por meio de uma relagio entre dois ndmeros; Aristételes nos
diz que, para os pitagéricos, “a harmonia [como escala musi-
cal] é uma razdo entre ntimeros” (Mez., N 5, 1092¢14). Deste
modo, nossa pergunta seguinte é: quais sao esses nimeros que
definem a escala, e como podem ser obtidos?

Nesse ponto, a contumaz névoa que sempre obscurece o
pensamento pitagérico comparece novamente. Primeiramen-
te, hd controvérsias em relacio a descoberta dos intervalos
consonantes como razdes entre pequenos nimeros por Pitd-
goras, jd que h4 argumentos a favor e contra essa suposi¢ao
(GUTHRIE, 1962, p. 221-222). Em segundo lugar, as fontes
secunddrias que comentam tal descoberta descrevem experi-
mentos que sio fisicamente impossiveis, como a associagao
dos sons consonantes com as batidas de martelos de diferentes
massas em uma bigorna de ferreiro, por exemplo (idem, p.
223-224); (BURKERT, 1972, 374-376). Porém, hd um ex-
perimento que, de fato, Pitdgoras pode ter realizado, jd que é
fisicamente exequivel: trata-se do monocérdio ou cdnon, ins-
trumento cuja inven¢ao Didgenes Laércio atribui ao préprio
Pitdgoras (D.L. VIII, 12). A Figura 11 ilustra o principio de

funcionamento desse aparato.

cavaletes fixos

A A A AN
| T |
cavalete movel corda

Fig. 11: O monocdérdio ou canon

106



A corda ¢é presa em duas extremidades, e dois cavaletes fixos
permitem definir os extremos da corda vibrante; um terceiro
cavalete, mével, permite dividir a corda em dois segmentos
sem, entretanto, alterar a tensao na mesma. Um intervalo mu-
sical pode ser produzido quando os dois segmentos da corda
sdo tocados simultinea ou sucessivamente; porém, como pro-
duzir um intervalo consonante, jd que o cavalete mével pode
assumir qualquer posigao entre os dois cavaletes fixos? A tarefa
seria extremamente drdua se o operador do experimento pro-
curasse tais intervalos consonantes por meio de tentativa e
erro; portanto, ¢ mais razodvel supor que o mesmo tenha usa-
do algum principio como guia. E, em se tratando de um pita-
gorico, a tetraktys seria esse principio: como vimos, esta ¢ a
chave de seu sistema filoséfico-matemadtico. Assim, os nimeros
componentes da tetraktys, 1, 2, 3 e 4 deveriam orientar o
comprimento de cada segmento de corda de algum modo.

Vejamos como isso pode ser feito. Primeiramente, cons-
truamos uma escala de medida para os comprimentos dos
segmentos de corda; para o comprimento total atribuamos o
nimero 12, jd que esse ¢ o menor nimero divisivel por 2, 3
e 4, os componentes da retraktys. Dividamos a escala em 12
partes iguais, sendo que o inicio dela se situa no cavalete fixo
a esquerda. Se dividirmos 12 por 2, 3 e 4, obteremos como
resultado a sequéncia 6, 4 e 3, respectivamente; marquemos
esses pontos na escala. Se posicionarmos o cavalete mével na
posi¢ao 6, estaremos dividindo a corda em dois segmentos de
igual comprimento; na posi¢ao 4, o cavalete mével divide a
corda em dois segmentos com comprimentos de 4 e 8 unida-
des, jd que 4+8=12. Por dltimo, na posicio 3, o cavalete mé-
vel divide a corda em dois segmentos com comprimentos de 3
e 9 unidades, pois 3+9=12. Juntando todos os comprimentos
de segmentos que acabamos de obter, formamos a sequén-
cia 6, 8, ¢ 9. Uma vez obtidos esses nlimeros, passemos ao
experimento, que consiste em tocar, primeiramente, um dos
segmentos de corda obtidos pelas divisdes acima e, logo em
seguida, tocar a corda inteira. Da audi¢do sucessiva dos sons
verificamos que os intervalos mencionados sao consonantes;
as razdes numéricas sao calculadas em relagao ao comprimen-
to total da corda. Os resultados estao apresentados na Tabela 2
abaixo. Excluf desta tabela os segmentos com comprimentos
de 3 e 4 unidades pois geram intervalos multiplos da oitava,
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j& que suas razdes numéricas sao, respectivamente, dadas por

1:4 (bis diapason) e 1:3 (diapason diapente).

Comprimento do
segumento tocado

Razao numérica
(segmento: corda

Nome da conso-
nancia

(unidades arbitrdrias) inteira)
9 9:12 = 3:4 quarta (diatessaron)
8 8:12=2:3 quinta (diapente)
6 6:12 =1:2 oitava (diapason)

Tab. 2: As consonincias pitagéricas

Portanto, os intervalos relevantes sao os trés mencionados
na Tabela 2 que, juntamente com o unissono (razao 1:1) for-
mam as chamadas consondncias pitagdricas: 1:1, 1:2, 2:3 e 3:4.
Apesar de haver outras consonincias possiveis — como a rer¢a
maior, 4:5, por exemplo — os pitagéricos nao as considera-
riam, j& que o nimero 5 nio estd incluso na retraktys. Mesmo

assim, ¢ fundamental ressaltar que as consonincias pitagdricas
formaram a base de qualquer escala musical concebida da An-

tiguidade & Renascenga.

O modo como deduzi as consonéncias pitagdricas se deu
em fungio das razdes entre os comprimentos dos segmentos
de corda; na notagao moderna, porém, se usa a razio de fre-
quéncias de vibracio da corda. Nesse caso, as razées numéri-
cas obtidas sdo invertidas, j4 que o comprimento da corda é
inversamente proporcional  sua frequéncia de vibragao. Com
isso, as consonincias pitagdricas, na notagao como razio de
frequéncias, sao 2:1 para a oitava, 3:2 para a quinta e 4:3 para
a quarta, as quais passarei a empregar daqui por diante.

Os comprimentos dos segmentos usados para determinar
as consonancias — 6, 8, 9 e 12 — guardam uma especial relagao
entre si. Usando as férmulas dadas na Tabela 1, ¢ fécil mostrar
que de 6 e 12 a média aritmética ¢ igual a 9, ao passo que a
harmoénica ¢ igual a 8. Além disso, as razdes entre os nimeros
dessa sequéncia fornecem as consonincias pitagdricas: 8:6 =
12:9 = 4:3, 9:6 = 12:8 = 3:2, e 12:6 = 2:1. H4, entretanto,
uma razio numérica nessa sequéncia, 9:8, que nao figura entre
as consonAncias pitagéricas; assim, uma cuidadosa inspegio
entre as razes numéricas deduzidas nos revelard o significado
desta dltima. Para tanto, observemos inicialmente as seguin-
tes propriedades das razdes numéricas: tanto a multiplicagdo
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quanto a divisao de duas razdes gera uma terceira razao numé-
rica; assim, podemos gerar novos intervalos para compor uma
escala musical por meio dessas operagoes! A multiplicagao de
duas razdes numéricas serd chamada de adi¢do de dois inter-
valos musicais, ao passo que a divisao das razdes serd chamada
de diferen¢a ou subtragio de dois intervalos musicais.

Voltando a nossa questao inicial, tomemos os intervalos
de quinta e de quarta, e fagamos a subtragao desses intervalos;
o resultado ¢ a razao 9:8, pois . Adicionando esse novo inter-
valo 2 quarta, obtemos exatamente a quinta, jd que . Com
isso, a razdo 9:8, chamada de tom (tonos) pitagdrico, produz a
quinta a partir da quarta, sugerindo ser o tom uma unidade
de composi¢io da escala; para verificarmos essa propriedade,
coloquemos as razdes obtidas acima em ordem crescente, e
calculemos as diferengas entre esses intervalos:

Intervalo 1 9/8 4/3 3/2 2

Diferenca 9/8 32/27 9/8 4/3

Pelo quadro acima, o tom aparece como diferenga dos in-
tervalos entre 1 e 9:8, e, como vimos, entre 4:3 e 3:2. Pode-
mos inserir mais dois intervalos com diferenca de um tom,
do seguinte modo: seja o novo intervalo entre a oitava e a
quinta, de tal modo que a diferenga entre e a quinta seja de
um tom. Como a diferenca entre e 3:2 ¢ dada pela divisao
desses termos, segue que a equagao resultante ¢, cuja solugao
¢ dada por . Do mesmo modo, podemos inserir um intervalo
entre a quarta ¢ a nota 9:8 de tal forma que a diferenga entre
e esta seja de um tom; equacionando, temos , cuja solugdo ¢ .
Atualizando o quadro acima com os novos valores, obtemos:

O novo intervalo surgido, 256:243, é chamado de “resi-
duo” (leimma), que também desempenha um papel de uni-
dade de formagao de escala. Isso, pois, suponhamos que seja
um intervalo a direita de 27:16, de tal modo que a diferenca
entre ambos seja de um tom. Equacionando, obtemos , cuja
solugio ¢ dada por . Tomando a diferenga entre a oitava e ,
segue-se que , ou seja, o leimma também comparece como
diferenca entre os intervalos, assim como o tom. Numerica-
mente, o leimma tem valor inferior ao do tom, e por isso rece-
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be o nome de semitom diaténico pitagérico. Esse termo, porém,
nio significa que o leimma divida o tom em duas partes iguais,
como o mesmo sugere; pelo contrdrio, a divisao do tom pelo
leimma resulta no apotome: . Com isso, cada tom pitagérico
contém dois semitons, o leimma e o apotome, este Gltimo tam-
bém chamado de semitom cromatico pitagdrico.

Por fim, o intervalo 243:128 obtido acima completa a
chamada escala diaténica pitagdrica, e tomando a frequéncia
fundamental de vibragio da corda, , como um D¢, a escala
completa serd:

Nome da Média Defini¢ao Férmula para b
N b—a a b c a+c
Aritmética = —= —= — b=
c—b a b ¢ 2
. b—a b
Geométrica == b? = ac
c—b ¢
N b—a a 2ac
Harmonica = — b=
c—b ¢ a+c

Tab. 3: A escala diat6nica pitagdrica.

O termo diatdnico (diatonikos) significa “por meio de
tons”, e indica escalas que possuem sete notas e uma oitava,
separadas por cinco tons e dois semitons.

Podemos obter outras notas a partir da escala pitagérica,
como os sustenidos e bemdis por meio do uso do aporome.
Criar um sustenido corresponde a adicionar um apotome a
nota; assim, a partir de um F4, por exemplo, a nota Fd* serd
caracterizada pela razao . Do mesmo modo, podemos pro-
duzir um bemol subtraindo um aporome de uma determina-
da nota; assim, a partir do Si, obtemos , que corresponde a
Si’. E importante lembrar que os valores acima devem ser
multiplicados pela frequéncia fundamental para corresponder
fisicamente a uma nota.

8. A HARMONIA DAS ESFERAS
Apés discutirmos as concepgdes pitagdricas acerca do nu-
mero, do universo e da musica, vejamos como esses conceitos

se fundem para formar a Harmonia das Esferas. Iniciemos
com os seguintes akousmata coligidos por Jamblico:
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O que é o Ordculo de Delfos? E a tetraktys, que ¢ a Harmonia das
Sereias. (...) O que é a coisa mais sdbia? O ndmero. A préxima
coisa mais sdbia ¢ o poder de nomear. (...) O que é a [coisa] mais

bela? A Harmonia. (...) (JAMBLICO, VP 82 apud GU-
THRIE, 1987, p. 77).

O santudrio de Delfos era o centro religioso do mundo
grego, ¢ sua fama se devia fundamentalmente pelo ordculo
consagrado ao deus Apolo, o “assento da mais alta e secreta
sabedoria” que era também a deidade cultuada em dois dos
principais centros pitagéricos na Itdlia, Crotona e Metaponto,
cidades onde residira o préprio Pitdgoras (BURKERT, 1972,
p. 113-114; 187). Além disso, Apolo, além de ser o mais belo
entre os deuses, era também o deus da Musica; deste modo,
esse akousma nos sugere a associagao do simbolo pitagérico
por exceléncia, a tetraktys, aquele que representa o que € o belo
e a prépria musica. E vimos que é exatamente a retrakeys que
orienta a formagao da escala musical pitagérica. Belo também
¢ o universo, j4 que o conceito grego de cosmos, como vimos
na Segio V, representa nio somente um arranjo ordenado de
coisas, mas algo que ¢é essencialmente belo. Bela também ¢ a
harmonia, jé que uma consonincia ¢ uma manifestagao da
beleza sob a forma de sonora.

Portanto, a harmonia é um principio que rege tanto o cos-
mos, pondo em acordo os principios discordantes dos ilimi-
tados e limitantes, quanto rege a musica, j& que o continuum
ilimitado da gama de frequéncias de vibragao possiveis em uma
corda somente se converte em uma escala musical — que tam-
bém ¢ harmonia — gracas ao concurso do principio limitador do
niimero. E a Harmonia das Esferas reside exatamente na unifi-
cagao dessa dupla fun¢do do termo harmonia: a escala musical
que determina a musica a ser produzida por um dado instru-
mento ¢ a mesma determinada pelos sons produzidos a partir
do movimento dos corpos celestes. Aristételes nos diz que

[a]lguns pensadores supdem que o movimento dos corpos da-
quele tamanho [Z.e., dos corpos celestes] devem produzir algum
ruido, j4 que o movimento de corpos de dimensaes e velocida-
des muito inferiores aqui na Terra produzem sons. (Sobre o céu,

B, 9, 290/14-17).



Mas, como os pitagdricos correlacionavam a escala musi-
cal que discutimos na se¢ao anterior com a escala dos movi-
mentos celestes? Novamente, nosso conhecimento ¢ fragmen-
tdrio, e, além da versio formulada por Platdo — que merece
uma discussdo a parte — dispomos apenas de fontes a partir
do primeiro século de nossa era. A primeira delas consiste na
Histdria Natural, de Plinio, o Velho (23 ou 24—79 d.C.). Em
seu relato, sao as distdncias entre os planetas, e nao suas ve-
locidades relativas que fornecem a escala planetdria; assim, de
acordo com Plinio,

Pitdgoras, entretanto, usando a teoria musical, disse que a dis-
tancia entre a Terra e a Lua era de um tom, da Lua a Mercurio a
metade, o mesmo ocorrendo entre Mercuirio e Vénus; um tom
e meio entre Vénus e o Sol, um tom entre o Sol e Marte (i.e., o
mesmo que entre a Terra ¢ a Lua), metade entre Marte e Jdpiter,
o mesmo entre Jupiter e Saturno, e um tom e meio entre Satur-

no e as estrelas fixas. (GOdwin, 1990, p. 8; 407).

Segundo esta escala, temos uma sequéncia inicial de um
tom e de um semitom; a escala pitagérica da Tabela 3 mostra
que essa sequéncia corresponde as notas Ré, Mi e F4. Com
isso, a Terra temos associada a nota Ré, ao passo que a Lua
corresponde a nota Mi, j4 que dista de um tom de Ré; & Mer-
ctirio associamos a nota F4, que dista de um semitom pitagéri-
co de Mi. Entre Merctirio e Vénus temos a reducao da nota “a
metade”; isso corresponde a usarmos o apotome, ; deste modo,
segue-se que , o que corresponde, como vimos, & nota Fd*.
Entre Vénus e o Sol hd um tom e meio, portanto, ; entdo, a
nota F4* adicionamos esse intervalo, o que resulta em , ou seja,
uma nota Ld. Entre o Sol e Marte hd um tom de intervalo,
portanto, a nota associada a Marte serd Si. Um semitom sepa-
ra Marte de Jupiter; com isso, , ou seja, uma oitava acima, um
Dé. Uma nova metade, o aporome, separa Jupiter de Saturno;
entdo, multiplicando-se o D6 pelo apotome, obtemos um D67,
assim como obtemos um F4* a partir do apotome e de um Fd.
Por fim, entre Saturno e as estrelas fixas hd um tom e meio
que, conforme vimos, corresponde ao intervalo ; com isso,
, que corresponde a um Mi (em uma oitava acima). A escala
assim obtida estd representada na Figura 12.

Cabe lembrar que a escala coligida por Plinio nao incluia
nem o fogo central, nem a anti-Terra, elementos celestes tipi-

112



cos do modelo cosmoldgico pitagérico. Apesar disso, esta é a
escala mais antiga da Harmonia Celeste atribuida a Pitdgoras;
entdo, mesmo tendo sofrido possiveis modificagoes devido a
ideias platdnicas e aristotélicas, tal escala nos permite ter, ao
menos, um vislumbre de como poderia se constituir uma es-
cala musical celeste tipicamente pitagdrica.
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Fig. 12: A escala planetdria pitagdrica segundo Plinio, o Velho. Na ordem,
temos a Terra, Lua, Mercurio, Vénus, Sol, Marte, Jupiter, Saturno e Estrelas

Fixas (Godwin, 1995, p. 114).
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MATEMATICA E MUSICA SOB
UMA PERSPECTIVA HISTORICO/
EPISTEMOLOGICA: MUDANCAS

CONCEITUAIS

Oscar Jodo Abdounur*

RESUMO: A passagem do final do século XV para o inicio
do século XVI testemunhou o aparecimento da geometria
como instrumento para resolugio de problemas em musi-
ca tedrica e de forma ndo independente, mudangas na con-
cep¢ao de razio/nimero subjacente & musica tedrica. Neste
periodo, o tedrico musical e matemdtico Erasmus Horicius
surgiu como um importante humanista alemao deste periodo
envolvido com questoes musicais. Ele resgatou fontes gregas,
possibilitando a tedricos da época o acesso a importantes fru-
tos do reavivamento do interesse por textos antigos, sendo
o primeiro, por exemplo, no Renascimento a aplicar expli-
citamente geometria euclidiana para resolver problemas em
musica tedrica. Dentre os problemas considerados, Erasmus
propds uma divisao igual numérica do intervalo de tom intei-
ro, que pressupoe importantes transformagées nas concepgoes
de razdo, em particular, na dire¢ao de promover a emergéncia
da ideia de niimero real em contextos tedrio-musicais.

PALAVRAS-CHAVE: matemdtica/musica, Renascimento,

conceito de niimero, transformacoes estruturais.

ABSTRACT:  The passage from the late fifteenth century
to the early sixteenth century witnessed the emergence of ge-
ometry as a tool for solving problems in theoretical music
and, not independently, changes in the conception of ratios/
number underlying theoretical music. In this passage, the
musical theorist and mathematician Erasmus Horicius emer-
ged as an important German humanist of this period involved
with musical issues. He rescued Greek sources, enabling the-
orists of his time accessing important fruits of the revival of
interest in ancient texts. He was the first, for example, in the
Renaissance explicitly to apply Euclidean geometry to solve
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problems in theoretical music. Among the problems consi-
dered, Erasmus proposed a numerical equal division of the
whole tone, which implies substantial changes in conceptions
of ratios, in particular, towards promoting the emergence of
the idea of real number in theoretical music contexts.

KEYWORDS: mathematics/music, Renaissance concept of
number, structural transformations

INTRODUCAO

Matemdtica e musica jd estavam relacionadas na Antiguida-
de. No conhecido experimento do monocérdio, atribui-se a
Pitdgoras o crédito de ter estabelecido uma correspondéncia
entre intervalos musicais e razdes matemdticas em uma corda.
Tal experiéncia revela que determinados intervalos poderiam
ser produzidos pela divisao da corda em razdes simples a:b
de modo que & representa a corda toda e 2 uma parte da cor-
da. Em particular, os intervalos musicais de oitava, quinta e
quarta eram produzidos por razdes simples 1:2, 2:3 e 3:4, res-
pectivamente. Tais consonéncias pitagdricas consistiam de in-
tervalos, cujas razdes subjacentes eram formadas somente por
elementos da Tetraktys, ou seja, a série de nimeros 1,2,3,4,
cuja soma resulta em 10, que era visto como um ndmero per-
feito (SCRIBA, 1991,118).

A interrelagio entre mdsica grega e o desenvolvimento da
matemdtica pura jd havia sido abordada no inicio do século
20 por Paul Tannery (1915) e nos anos 70 por Arpad Sza-
bo, quem também levantou questdes similares na tentativa de
mostrar que a teoria pre-eudoxiana de propor¢ao desenvolveu-
-se inicialmente como uma heranga da teoria pitgérica de ma-
sica (SZABO, 1978). Neste tltimo, indicadores desta heranca
sdo encontrados vinculados a questdes tais como a restri¢ao de
Euclides na operagao de composicio de razées presente, embora
nio definida explicitamente, por exemplo, na proposi¢ao 23
do livro VI (HEATH, 1956, 247). Tal proposi¢ao afirma que
paralelogramos equiangulares possuem proporcionalmente a
razao composta da razio de seus lados (HEATH, 1956, 247).
Na demontra¢do, Euclides compunha duas razdes BC:CG e
DC:CE, adaptando-as a razdes proporcionais K:L e L:M, res-
pectivamente, tendo L em comum, antes de realizar a opera-
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¢ao. Assim, composi¢ao de razdes usando o método cldssico
grego consistia de tomar razdes do tipo a:b com b:c para pro-
duzir a:c, o que permitia a repeti¢ao deste processo com c:d
e assim por diante, isto ¢, uma sequéncia de razdes a serem
compostas, de modo que o segundo termo de uma razao de-
via ser igual ao primeiro termo da razio subsequente. Assim,
composicao de razdes no sentido cldssico euclidiano significa-
va a composi¢ao de razoes a:b com c:d realizada encontrando-
-se uma grandeza e de tal maneira que c:d fosse proporcional
a b:e, resultando em uma razio composta a:e.

Tal procedimento possui fortes afinidades musicais, pois
ele é estruturalmente semelhante a compor intervalos mu-
sicais contiguos no monocérdio. Utiliza-se aqui a expressao
“compor” para expressar 0 processo em um contexto musical
no qual dois intervalos musicais eram tomados de modo que a
nota mais aguda do primeiro intervalo fosse igual a nota mais
grave do segundo, de maneira a produzir um novo intervalo
tal que sua nota mais grave fosse igual a nota mais grave do
primeiro intervalo e sua nota mais aguda fosse a nota mais
aguda do segundo.

Tal operagao pode ser aplicada recursivamente. Na com-
posi¢ao de intervalos com o monocérdio, se comega um dado
intervalo a partir do ponto que se chegou no intervalo ante-
rior, que corresponde matematicamente aos termos comuns
entre razdes subsequentes na opera¢ao de composi¢ao men-
cionada anteriormente, de modo a composi¢ao de razoes em
matemdtica corresponder & composi¢io de intervalos musi-
cais em musica.

No contexto do experimento de Pitdgoras, ao se conside-
rar que, por um lado, uma quarta que ¢ produzida por 3:4,
composta com uma quinta, que ¢ produzida por 2:3, resulta
musicalmente em uma oitava, que é produzida por 1:2; e por
outro lado que, tal operagdo, que corresponde matematica-
mente a tomar 3:4 de uma corda seguido de tomar 2:3 do que
resta, significa tomar (2:3)(3:4) da corda, isto ¢, (1:2) da cor-
da; o experimento de Pitdgoras parece nos informar mais do
resultado geral de que razdes matemdticas subjazem a interva-
los musicais. Ele nos diz mais especificamente que composi-
¢ao de razbes subjazem a composi¢ao de intervalos musicais, e
ainda que, provavelmente devido a este vinculo, a composi¢ao
de razdo no estilo euclidiano ¢ manipulada desta forma.
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O experimento de Pitdgoras representa o inicio de uma
ciéncia voltada 2 matemdtica na Grécia. Ele mostra como uma
ordem matemdtica é inerente ao espago fisico, portanto corro-
borando tal ordem como a origem e fundamento da harmo-
nia. A descoberta de Pitdgoras concernente ao monocérdio
lan¢a luzes em um vasto ndmero de discussdes sobre teoria
musical tendo razées como base, tanto na Grécia como apds
o perfodo helenistico. Esta caracteristica conformou a concep-
¢do de musica ocidental com uma compreensio matemdtico-
-especulativa até o Renascimento, quando uma concepg¢ao
mais empirica comegou a emergir.

No final do século XV e inicio do século XVI, em contex-
tos matemdticos, mudangas na concepgio de razio ocasionou
o fortalecimento de teorias aritméticas de razao, contribuindo
em um sentido mais amplo para a aritmetiza¢do de teorias
de razdo e a0 mesmo tempo para o uso de geometria, invés
de aritmética pitagdrica como instrumento para resolver pro-
blemas estruturais em musica tedrica. Utiliza-se aqui o termo
“aritmetizagdo das teorias de razdo”, para descrever o processo
em que, especialmente no final da Idade Média e inicio do
periodo moderno, o conceito de razio matemdtica perde seu
cardter geométrico, para assumir um cardter estruturalmente
semelhante, mas semanticamente distinto. Por exemplo, ra-
za0 matemdtica perde o significado de comparagio entre duas
grandezas de mesma natureza, aproximando-se semantica-
mente do conceito de ndimero; composi¢ao de razdes torna-se
multiplicacio de razdes e propor¢oes entre razoes matemdticas
tornam-se gradativamente equagdes envolvendo ndmeros.

ARITMETIZAGAO DE TEORIAS DE RAZAO

O complexo processo de aritmetizagio das teorias de razio
no Ambito da matemdtica e da musica iniciou-se na Grécia An-
tiga, desenvolvendo-se ao longo da Idade Média até o Renasci-
mento. Tendo jd recebido durante a Idade Média contribuigoes
significativas das culturas latina, bizantina e 4rabe, este pro-
cesso culminou no Renascimento com uma forte confluéncia
destas tradigoes, o que levou a uma aceleragao sem precedentes
da aritmetizagdo nas teorias de razo neste periodo.

Até o Renascimento, nao havia no tratamento de razoes
uma estrutura bem definida. Em alguns casos, tal conceito

118



era tratado aritmeticamente, em outros com caracterfsticas
geométrico-musicais e outros ainda era manipulado como
combinagao destas tendéncias. A estas diferentes estruturais,
que acompanharam os conceitos de razio e proporgao desde a
Antiguidade, correspondiam teorias, que fundamentaram os
tratados de matemdtica e de musica até o Renascimento.

No decorrer da histéria, muitos tedricos contribuiram
para o processo de aritmetizagio de razoes e de mudangas es-
truturais em suas teorias:

No século IV a.C., Aristoxeno de Tarento fez uso de interva-
los musicais, e indiretamente razdes, como grandezas unidimen-
sionais continuas, possibilitando com isto a divisao de intervalos.

No século IV d.C. Theon de Alexandria realizou interpo-
lagdes no livro VI de “Os Elementos” de Euclides, alterando
consequentemente o sentido euclidiano original de composi-
¢ao de razoes.

No século XI, Psellus sugeriu uma divisao geométrica do
tom. Partindo de contextos tedrico-musicais, sua concep¢ao
implicava na interpretagio de razio como um continuo.

No século XIII, Campanus de Novara atribuiu um sig-
nificado aritmético a definicio 5 de sua tradugio do drabe
do livro V de “Os Elementos” de Euclides, ao inserir o novo
termo “denominatio”, embora nao existente no texto original,
propiciando transformagoes significativas em teorias de razao.

No século XIV, Oresme introduziu o termo razoes de ra-
z0es, ,proportio proportionium‘, com expoentes fraciondrios,
proporcionando um método, que possibilitava a divisao de
uma razao arbitrria em um ndmero qualquer de partes.

No final do século XV e inicio do século XVI, Erasmus
Horicius publicou pela primeira vez em contexto musical um
tratado, que lidava com o conceito de razio como uma quan-
tidade continua.

No século XVI, as transformagbes mencionadas e o pro-
cesso de aritmetizagio aceleravam-se até que finalmente no
século XVII a teoria aritmética se tornasse predominante.

CONTEXTO GERAL DO ESTUDO SOBRE RAZOES
A partir da segunda metade do século XX, desenvolveram-

-se diversas pesquisas acerca de teorias de razdo e propor¢ao na
Idade Média, cujos resultados ampliaram significativamente a
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compreensio historiogréfica acerca da matemdtica medieval,
bem como do reflexo das tradigoes gregas mencionadas nesta
tltima. Junto a Clagett (CLAGETT, 1953, 1964) com inves-
tigacoes a respeito de matemdtica, assim como de suas relagoes
com fisica na Idade Média, em cujo contexto razdes e propor-
¢oes desempenham um papel fundamental; cabe-se ressaltar
sobretudo trabalhos de Grant (1960), Murdoch (1963,1968),
Drake (1973), Molland (1978,1983) e Sylla (1984). Os tra-
balhos de Murdoch influenciaram consideravelmente as pes-
quisas sobre teorias de razio e propor¢io neste periodo. Seus
estudos fornecem nio somente uma visio mais ampla acerca
de teorias de razdo e propor¢io, mas consistem, considerando
trabalhos anteriores sobre o tema, em uma investigagao deta-
lhada de elementos especificos relacionados, por exemplo, a
introdugao do termo “denominatio” por Campanus, um indi-
cador importante de modificagbes estruturais em tais teorias.
Enquanto Molland tem como centro de sua pesquisa as refle-
xoes de Bradwardine sobre razoes, Grant concentrou-se em
Oresme e suas idéias de “Proportio proportionium”. J4 Sylla e
Drake discutiram, sob diferentes perspectivas, a confusio de
argumentos nas tradigoes geométrica e aritmética das teorias
de razio e propor¢io, o que evidencia a existéncia concomi-
tante de estruturas hibridas em tais teorias jd neste periodo
pelo menos em matemdtica, teorias estas que competem e ga-
nham prioridade dependendo do contexto de utilizagio. En-
quanto Sylla investigou como tais tradigoes eram combinadas
de maneira incomum dentro do contexto especifico de com-
posi¢ao e multiplicagao de razées; Drake ocupou-se com os
diversos modos de combinacio dessas teorias no contexto das
defini¢oes dos conceitos de razio e proporgio utilizadas por
tebricos medievais. Complementarmente a estes trabalhos,
existem intimeras tradugoes de fontes primdrias, realizadas por
Busard, Evans, Folkerts, Hoyrup, Lorch ou North.

A andlise da terminologia de razdes e propor¢des presente
em tratados de matemdtica e de teoria musical do século XVI,
assim como de periodos um pouco anteriores e posteriores per-
mitem identificar elementos de origem platdnico-pitagérica
bem como indicativos de transformagoes em tais elementos.
Tal andlise permite ainda realizar uma primeira avaliagio acerca
das transformagdes estruturais em teorias de razao e proporgao,
bem como detectar sinais de resisténcia a tais transformagoes
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e da presenca da tradi¢io platonico-pitagérica neste proces-
so. Como comentado, no que concerne ao papel da mdsica
grega no desenvolvimento da matemdtica pura, Arpad Szabo
(1974) reuniu uma série de argumentos, que sustentam a tese,
segundo a qual a teoria pré-eudoxiana de razao e proporgao é
uma heranca da teoria musical pitagdrica. Para essa finalidade,
ele realizou uma andlise minuciosa de termos técnicos gregos,
na qual ambas teorias foram consideradas. Inimeros autores
trabalharam a respeito da influéncia platdnico-pitagérica so-
bre a teoria musical em épocas posteriores. Por exemplo, Ko-
ehler (1990) analisou relages platdnico-pitagdricas em obras
da Ars Nova e Ars Subtilior. Barbour (1933) mostrou que o
temperamento pitagérico perseverou intensamente, embora
novas formas de expressao musical j& mostravam nitidamen-
te, quao rigidos e restritos eram os modelos pitagdricos, cujos
sistemas tonais eram baseados exclusivamente em grandezas
comensurdveis. Barbera (1980) enfatizou a persisténcia da ma-
temdtica antiga pitagdrica no pensamento musical. Na presen-
te andlise referente s mudancas conceituais em teoria musical,
cabe ressaltar como os termos técnicos analisados por Szabo
foram transmitidos e em qual contexto tais termos e/ou ves-
tigios deles aparecem no século XVI com o intuito de verifi-
car, se eles, como elementos da tradi¢ao platdnico-pitagorica,
constituem um obstdculo para transformagoes em teorias de
razao e propor¢ao na teoria musical; e por outro lado, como
a transmissao, por exemplo, de termos técnicos, tais como o
“denominatio” mencionado anteriormente e outros que indu-
zem a transformagdes em diregdo a significados aritméticos
para razbes e proporgdes, atuaram como catalizadores para as
transformagdes mencionadas.

Outro aspecto também relacionado consiste na andlise da
utilizagdo de estruturas de pensamento dedutivo e analégica
no processo de plausibilidade e demonstragao em musica te-
érica, o que permite contribuir para uma compreensio mais
profunda de até que ponto os conceitos de verdade e prova
foram incorporados na musica. Sob um ponto de vista mais
geral, isto ainda nos permite mostrar com base nesta andlise,
até que ponto processos heuristicos e de axiomatizagao de-
sempenharam um papel na tradi¢ao musical.

Desde a Antiguidade, hd na musica téorica tratados,
que tentam seguir uma forma axiomdtica e consequentemen-
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te, provam proposi¢oes tedrico-musical por meio de seqiién-
cias de inferéncias silogfsticas no estilo de argumento dedutivo
como, por exemplo, o tratado Sectio Canonis, atribuido a Eu-
clides. Com base neste documento, Busch (1998) examinou
o papel da matemdtica na teoria da musica antiga. Boécio uti-
liza no De Institutione Musica (BOWER & PALISCA, 1989)
algumas das idéias j4 existentes no Sectio Canonis e transmite
por meio deste, nao somente a fonte, mas pelo menos em par-
te, a tradigdo do estilo dedutivo para a musica tedrica da Idade
Meédia. Neste contexto, cabe-se mencionar o tratado Musica
de Erasmus Horicius (PALISCA, 1994) do final do século
XV e inicio do século XVI, que ¢ construido em uma base
axiomdtica geométrica no estilo euclidiano. Outras tentativas
de axiomatizagio em contextos tedrico-musicais se encontram
em Zarlino (1571). Fend mostrou de modo convincente, que
o tratado Dimostrationi Harmoniche de Zarlino pode ser inter-
pretado como uma tentativa de axiomatizar a musica tedrica
(FEND,1989). Ao mesmo tempo, existem ainda tratados de
musica tedrica da Idade Média ao inicio do periodo moderno,
que mostram uma forte presenga do raciocinio analégico em
sua estrutura argumentativa, uma vez que tais formas estao
ancoradas aos fundamentos do pensamento pitagérico.
Concentra-se neste texto em uma importante contri-
bui¢ao do humanista Erasmus Horicius para as transforma-
¢oes mencionadas, a saber uma divisao igual numérica do in-
tervalo de tom inteiro, que revela significativas transformagoes
nas concepgoes de razao na dire¢ao de contribuir para a emer-
géncia da ideia de niimero real em contextos tedrio-musicais.

O DE MusICA SPECULATIVA DE Erasmus Horicrus

O contexto mais amplo da passagem mencionada ¢ aquele,
em que problemas da musica tedrica ocidental vinham sendo
tratados ao longo de sua histéria desde a Antiguidade até o
Renascimento 4 luz de um modelo aritmético focado em uma
atividade racional de especulagao passando a ser vistos segun-
do um modelo matemdtico empirico com énfase na qualidade
do som em si, suas leis e efeitos nas pessoas. Neste contexto,
Erasmus propds uma divisao igual numérica do intervalo de
tom inteiro, que pressupde importantes transformagdes nas
concepgdes de razdo, em particular, na dire¢io de promover
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a emergéncia da ideia de nimero real em contextos tedrio-
-musicais.

Para isto, serd considerada uma passagem presente no ca-
pitulo XVII do livro VI de Erasmus De musica, entitulada
“Propositio decimaseptima Toni proportionem scilicet sesquioc-
tavam in duas proportiones equales artificialiter er geometrice
dividere'”. Trata-se da divisdo numérica igual e proporcional
do intervalo de tom inteiro soando entre cordas com razio
de comprimento 9 para 8, um problema que confundiu os
teéricos musicais da Antigiiidade até o Renascimento e que
desempenhou um papel importante no processo histérico
que levou & emergéncia do temperamento igual. Na passa-
gem mencionada, Erasmus parece estar a ponto de resolver
tal problema.

Divisio po Tom

O problema da divisao do tom surgiu da descoberta pitagé-
rica da indivisibilidade numérica de uma razao superparticular
ou epimdrica, isto ¢, n: n+1, por meio de sua média geométrica,
em particular, aplicdvel a divisao da razio 9:8. Dado A < x <
B, onde A e B sio inteiros e a razao A:B ¢é superparticular, x
nio pode ser a0 mesmo tempo inteiro e cumprir a condigdo
A:x=x:B, ou seja, ser a média geométrica de A e B. Matemati-
camente, a divisao igual do tom 8:9 fornece razoes envolven-
do surdos ou razdes incomensurdveis subjacentes a intervalos
musicais. Estes procedimentos eram considerados impossiveis
em musica tedrica, uma vez que tais intervalos poderiam ser
determinados somente por razoes de ndmeros inteiros.

Tentativas de dividir o tom foram realizadas, entretanto, na
Antigiiidade por Aristoxeno (século IV a.C.), quem concebeu
a natureza teérica da mdsica como essencialmente geométri-
ca, compreendendo alturas, intervalos musicais e também dis-
tAncias como quantidades continuas que deveriam seguir as
regras da geometrica euclidiana e deveriam ser passiveis de ser
divididas continuamente, o que inevitavelmente levanta ques-
toes concernentes a natureza de razao matemdticas neste con-
texto. Aristoxeno rejeitou a posi¢ao dos pitagéricos, segundo
a qual intervalos musicais poderiam ser expressos somente
como razdes matemdticas envolvendo nimeros inteiros, afir-
mando ao invés disto, que o ouvido era a tnica orientagao
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para o fendmeno musical (WINNINGTON-INGRAM,
1995, 592). Aristoxeno preferiu geometria a aritmética na re-
solu¢do de problemas envolvendo relagoes entre alturas mu-
sicais e acreditava na possibilidade de dividir o tom em duas
partes iguais, concebendo intervalos musicais e razoes como
grandezas continuas. Tal ideia desencadeou muitas reagoes
expressas por exemplo no Sectio Canonis (BARBERA, 1991,
125) e mais tarde no De institutione musica (BOWER AND
PALISCA, 1989, 88) de Boécio no inicio da Idade Média, que
sustentou a uma forte tradi¢ao pitagérica em musica tedri-
ca na Idade Média. Seguindo a tradi¢ao platdnica-pitagérica,
muitos tedricos musicais medievais mantiveram a impossibili-
dade de divisao igual do tom, o que levaria matematicamente
a razdes incomensurdveis subjacentes a intervalos musicais.
Tal posi¢ao comegou a mudar no século XV e acabou por ser
sistematicamente superada no inicio do Renascimento com
tedricos tais como Nicolau de Cusa, Erasmus Horicius, Faber
Stapulensis, Henricus Grammateus, Pedro Ciruelo, Juan Ber-
mudo, dentre outros, que propuseram a divisao igual do tom
por meio da geometria. Em seu Musica, Erasmus Horicius
fez uso de um procedimento numérico abstrato para propor
a solu¢do do problema da divisao igual do tom, expressando
como numero a média geométrica entre os termos da razio
9:8 subjacente ao tom.

O DE MUSICA SPECULATIVA DE Erasmus Horicrus

O De musica de Erasmus Horicius surgiu em um momen-
to em que redescobertas, tradugdes e publicagdes de fontes
da Antiguidade, tais como as obras de Euclides, Arquimedes
e Ptolomeu, aumentaram o interesse e desenvolvimento por
teoria dos ndmeros. Certas lacunas no sistema numérico pi-
tagérico eram significamente preocupantes, resultando em
crises e mudancas conceituais na demarcagio entre aritmética
e geometria. Neste contexto, razdes envolvendo grandezas in-
comensurdveis s6 poderiam ser discutidas no 4mbito de quan-
tidades continuas e exigiriam a unificagao de tais disciplinas,
bem como a conquista da ideia de um nimero continuum na
atividade matemdtica.

Particularmente com Erasmus, conceitos drabes e hindus
foram muito influentes, na medida em que promoveram o
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desenvolvimento da matemdtica grega e trataram entidades
como nimeros negativos e irracionais, assim como permiti-
ram, com a introdugio dos numerais hindus por Fibonacci,
cdlculos de complexidade sem precedentes e o desenvolvi-
mento de nimeros extremamente grandes, sendo este tltimo
uma importante componente na divisao da razao do tom in-
teiro de Erasmus, como serd visto em seguida.

No décimo sétimo capitulo do livro VI, Erasmus refere-
-se especificamente a divisao da razdo 9:8, o que representa
o intervalo musical de um tom inteiro. Nos quatro capitulos
anteriores do livro VI, Erasmus demonstrou de forma incom-
pleta a divisibilidade em partes iguais de outras razdes super-
particulares e proporcionais, tais como a oitava (2:1), a quarta
(4:3), a quinta (3:2) e ter¢a menor (6:5).

Nesta passagem, Erasmus propds um procedimento nu-
mérico abstrato para encontrar a média geométrica entre os
termos da razao 9:8 subjacente ao tom, expressando-a como
um numero. Ele nio utilizou a constru¢io geométrica da mé-
dia proporcional entre dois segmentos da proposi¢ao 13 do
Livro VI de Euclides, como fez, por exemplo, Jacques Lefevre
d’ Etaples em 1496, por meio de métodos euclidianos exclu-
sivamente nao numéricos realizdveis com régua e compasso.
Ao invés disso, Erasmus tentou chegar a uma expressao para
a razio subjacente as metades supostamente igualmente pro-
porcionais do intervalo de tom inteiro fazendo uso de ndme-
ros muito grandes. Ele realizou tal procedimento usando pri-
meiramente a proposi¢ao 15 do livro V de “Os Elementos”,
que afirma que a:b :: am:bm. Seguindo este método, a metade
da razao 9:8 do tom poderia ser obtida pela média geométrica
da sua expansio nos termos 34828517376:30958682112. Tal
razdo era derivada diretamente da razio 9:8, multiplicando
seu numerador e seu denominador pelo fator 3869835264
, ou seja, ele aplicou a proposic¢ao 15 do livro V paraa =9
,b =8¢ m=3869835264. A proporcionalidade entre 9:8 e
34828517376:30958682112 permite um mapeamento entre
qualquer termo intermedidrio da razio 9:8, incluindo a média
e sua expansio em uma razao de nimeros grandes, conside-
rando que o dltimo ¢ muito mais subdivisivel. Uma vez que
nao havia fragoes decimais neste periodo, a razao proporcional
extendida foi utilizada com a finalidade de extrair a raiz qua-
drada com um elevado grau de precisao, no caso, associada
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com grandes nimeros inteiros em vez de casas apds o ponto
decimal. Erasmus nao se preocupou em realizar qualquer cdl-
culo no texto e ele ndo expressou, anacronicamente falando,
seu resultado como uma aproximagio do nimero real exato.

Erasmus ¢ o primeiro autor a propor um procedimento
numérico abstrato para um dado problema, expressando o re-
sultado como ndmero, contrariamente a usar a imagem ou
constru¢ao de uma linha geométrica. Uma vez que este era
um problema originalmente aritmético, ele deveria ser resol-
vido “artificaliter”, ou seja, numericamente. Erasmus afirma
que “...em demonstragdes musicais nds somos for¢ados a uti-
lizar todos os tipos de razdes... uma vez que todos os tipos
de consonincias e dissonincias sao baseadas em razdes racio-
nais e por esta razao nés nao podemos deconsiderar razdes de
surdos...” (Erasmus Horicius, fo. 61v). Erasmus propds aqui
razdes incomensurdveis ou nimeros irracionais em contextos
musicais. Do ponto de vista de musica tedrica, a fim de fazer
uso da teoria de Eudoxo do livro V de “Os Elementos” de
Euclides na qual teorias de razao de surdos ¢ baseada e que
lida com quantidades abstratas com natureza continua, ele
estabeleceu uma relagao entre quantidades continuas e discre-
tas. Erasmus percebeu que a busca por uma média geométrica
para a razdo subjacente ao tom inteiro poderia nio resultar
em um ndmero racional e invés de mudar o dominio neste
ponto de quantidades discretas de nimeros para quantidades
continuas de linhas geométricas, ele prop6és um continuo de
ndmeros, embora nao explicitamente, criando um espago de
pontos discreto muito denso entre os termos originais da ra-
730 9 e 8 e sua expansio.

CONSIDERACOES FINAIS

E plausivel que se Erasmus realmente pensou que poderia
dividir a razio sesquioitava em termos de uma operagao pura-
mente numérica, ele deve ter concebido pelo menos um concei-
to rudimentar de nimero continuo. Tal afirmacio € corrobora-
da por uma passagem posterior no capitulo 17, onde ele parece
se referir diretamente 2 ideia de tal continuum, mencionando
Boécio como um prisioneiro da doutrina pitagérica de niime-
ro inteiro discreto ndo acessando todas as razoes de niimeros
(ERASMUS HORICIUS, fo. 67v). Logo antes desta passagem,
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Erasmus afirma que a metade exata do intervalo de tom inteiro
seria fornecida pela extragao da raiz quadrada do produto de
seus termos 8 e 9, que ¢ a raiz quadrada de 72 (ERASMUS
HORICIUS, fo. 67v). Mas ele nao ralaciona explicitamente
este resultado com os célculos por ele apresentados.

Teoricamente baseado em muitas proposi¢oes geométri-
cas e, incomumente em musica tedrica, modelado pelo estilo
euclidiano, De Musica lida com razao como uma quantidade
continua, anunciando talvez o que emergeria como um tra-
tamento aritmético de razbes em contextos tedrico-musicais
durante o século XVI, manipulando-as como niimeros reais.
Erasmus poderia ter facilmente resolvido a divisao igual do
tom fazendo uso da proposi¢io de “Os Elementos” de Eu-
clides, que fornece a média geométrica como a altura de um
tridngulo retingulo. Entretanto, faltando-lhe o conceito de
infinito, ele tentou utilizar um método numérico para apro-
ximar tal média, embora seu procedimento nio se mostre ex-
plicitamente como uma aproximagio do valor do ndmero real
da média geométrica.
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IMITACAO DE RETORICAS LATINAS NA
CONCEPCAO DE GENEROS E ESTILOS DA
MUSICA POETICA

Mbnica Lucas*

RESUMO: A vinculagao entre a musica e as artes do trivium
remonta a uma tradi¢ao antiga. Contudo, foi na pena de es-
critores luteranos do inicio do século XVII que a musica e a
palavra se aproximaram de maneira sistemdtica, de modo que
a primeira passou a ser entendida como arte persuasiva, sujei-
ta a regras gramdticas e retéricas. A transferéncia destes pre-
ceitos verbais para a composi¢ao musical se deu de maneira
cada vez mais intensa a partir do século XVI, perdurando até
o fim do séc. XVIII. Essas transposi¢des formaram a base da
teoria de composi¢ao musical conhecida no mundo luterano
como musica poeticd.

Neste artigo, concentrar-nos-emos na teoria retérica dos
géneros e estilos musicais, como compreendida em precepti-
vas seiscentistas e setecentistas. Mostraremos como a musica
poetica foi se aproximando dos ideais retdricos humanistas e
como esta aproximagio colaborou para consolidar a ideia de
musica como linguagem, no final do séc. XVIIIL.
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the 18" Centuries. These transpositions formed the basis of a
musical composition theory known in the Lutheran world as
musica poetica.

In this article, I concentrate in the musical-rhetoric gen-
der and style theory, as understood in 17% and 18* Century
textbooks. This will show how musica poetica came closer to
rhetorical humanist ideals, and how this approximation hel-
ped to consolidate the idea of music as a language in the end
of the 18" Century.

KEYWORDS, Musical Rhetoric - Musica Poetica — Style -
Gender

A vinculagio entre a musica e as artes do #7vium remonta
a uma tradi¢do antiga, embora, durante toda a Idade Média,
a musica tenha sido considerada como arte pertencente ao
quadrivium. No ocidente, tedricos medievais, ao discorrer so-
bre as regras da composi¢ao, jd utilizam termos emprestados
da gramdtica: cldusula, ponto, virgula. No século X, algumas
estruturas musicais, como os tropos e seqiiéncias, sao constru-
idas levando em conta a simetria dos versos e das rimas pre-
sentes no texto. A partir do século XI, os esquemas formais da
poesia trovadoresca passam a ser amplamente utilizados como
elementos de construgao musical. Assim, denominagdes como
lai, rondeau, virelai, balada, passam a indicar nio apenas es-
truturas poéticas, mas também formas musicais.

Contudo, foi na pena de escritores luteranos do inicio do
século XVII que a musica e a palavra se aproximaram de ma-
neira sistemdtica, de modo que a primeira passou a ser en-
tendida como arte instrutiva, deleitdvel e comovente, sujeita
a regras gramdticas e retdricas. Nesse processo, obras antigas
revalorizadas durante o humanismo, em especial a Retdrica
aristotélica, o De Oratore de Cicero e a Institutio Oratoria de
Quintiliano passaram a ser entendidas como fontes norma-
tivas também para a composigao e a interpretagao musicais.

A transposigao de conceitos gramdticos e retéricos para a
composi¢io musical se deu de maneira cada vez mais intensa a
partir do século XVI. Essas transposi¢oes formaram a base da
teoria de composi¢ao musical conhecida no mundo luterano
como musica poetica.
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As poéticas musicais quinhentistas e seiscentistas sio pre-
ceptivas préticas, para uso nas escolas latinas no mundo refor-
mado. O que diferencia obras como o De Musica de Nikolaus
Listenius (1537) ou o Musica Poetica, de Joachim Burmeister
(1606) de outras obras prdticas amplamente utilizadas por alu-
nos dessas escolas pré-universitdrias no séc. XVI nao ¢ tanto
a matéria (solfejo e estudo do contraponto), mas a maneira
de caracterizar procedimentos musicais. Listenius acrescenta
a divisio medieval de musica theorica e practica, uma terceira
classe, poetica, fazendo clara referéncia as poéticas antigas. Bur-
meister emprega termos novos, emprestados da retdrica, para
discorrer sobre a inven¢ao, elocugio e disposi¢ao musicais.

Em 1732, Johann Mattheson publica Der Vollkommene
Capellmeister [“o mestre-de-capela perfeito”], o mais extenso e
completo compéndio sobre a retérica musical. A obra se dis-
tingue em diversos aspectos de suas antecessoras: nio se desti-
na ao publico escolar, mas o galant-homme frequentador dos
circulos cortesdos, e, além disso, é escrita em alemio, e ndo em
latim. Mattheson apresenta uma visao abrangente da sistemd-
tica musical gramdtica e retdrica, incluindo todos os estdgios
da produgao do discurso musical. Ele também discorre sobre
as virtudes do mestre-de-capela e centra suas discussdes na
ideia de decoro, apresentando discussdes que nao acontecem
em poéticas musicais anteriores. A proximidade com retdricas
latinas recém-descobertas no séc. XV, em especial obras de Ci-
cero e Quintiliano, jd se inicia pelo titulo, que remete direta-
mente ao ideal do orador perfeito proposto por estes autores.

No fim do séc. XVIII, Johann Nikolaus Forkel faz uma
descri¢ao completa da linguagem musical, em termos de gra-
midtica e retdrica. A poética de Forkel apresenta uma visao
muito benevolente a respeito da musica instrumental, o que
nao ocorre em obras anteriores. Forkel é um dos dltimos au-
tores a se inserir na tradigao da musica poetica.

Neste artigo, concentrar-nos-emos na teoria retdrica dos
géneros e estilos musicais, como compreendida em precepti-
vas seiscentistas e setecentistas. Com isto, mostraremos como
a musica poetica foi se aproximando dos ideais retéricos huma-
nistas e como esta aproximagao colaborou para consolidar a
ideia de musica como linguagem.
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2.1. GENEROS E ESTILOS MUSICAIS

O termo retérico estilo vem do latim stilus, o ferro pon-
tiagudo com que se escrevia nas tdbuas enceradas, e, por ex-
tensdo, refere-se, j& em Cicero, 2 maneira de escrita. Johann
Mattheson, em seu referencial Der Vollkommene Capellmeister,
reproduz um enunciado de Sébastien de Brossard (1701), e
define estilo como a maneira como uma pessoa compde, exe-
cuta e se comunica. Forkel completa a defini¢do, dizendo que
esta maneira deve se ajustar a intengdes e usos determinados,
ou seja, deve levar em conta a ocasio e o publico. Para este
tltimo, os estilos musicais sdo formas de escrita que se distin-
guem por sua forma, por sua esséncia e por sua destinagao.

O conceito de estilo foi incorporado ao vocabuldrio mu-
sical no inicio do século XVII, fixando-se em tratados seis-
centistas e setecentistas. N4o existe uma vinculagao assumida,
por parte destes autores, entre os géneros e estilos musicais e
aqueles prescritos pelas retdricas latinas, mas hd semelhangas
que deixam clara esta ligagdo, como observaremos a seguir.

Por estilos e géneros, teéricos musicais seiscentistas e sete-
centistas entendem as seguintes classifica¢oes:

1. segundo os géneros melédicos (diatdnico, cromdtico,
harménico) e estilos de
contraponto (simplex, fractum, coloratum);
2. segundo a técnica de composicao: estilo antigo ou mo-
derno;
3. segundo o temperamento de um grupo (nagao, povo):
estilo francés, italiano ou
alemio;
4. segundo a circunstincia de representagao: estilo teatral,
de cAmara ou sacro
5. segundo a qualidade da matéria: alto, médio, baixo
6. segundo os subgéneros musicais (derivada das trés an-
teriores)

As diversas classificagoes propostas nao sio excludentes en-
tre si. Contudo, o que orienta cada uma delas é um enfoque
distinto das caracteristicas internas e/ou fung¢oes das espécies
que as compoem.
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A primeira categoria, que constitui a divisao mais antiga,
leva em conta apenas elementos internos da composi¢ao. Jo-
achim Burmeister, em seu Musica Poetica (1606) considera
os géneros musicais sob dois aspectos: o primeiro trata dos
géneros melddicos [genus carminibus sive modulaminum], que
constituem os modos diatdnico, cromdtico e harmoénico. O
segundo se refere aos tipos de contraponto [genus antiphonum
alias dictum contrapunctus), e descreve as espécies simplex (com
notas brancas), fracta (contraponto em que aparecem algumas
notas coloridas [pretas]) e colorata (contraponto colorido, em
que predominam as notas coloridas [pretas]).

A segunda divisao também se fundamenta em elementos
puramente musicais. Ela jd aparece na famosa controvérsia
entre os irmaos Claudio e Giulio Cesare Monteverdi versus
Giovanni Artusi, por ocasiao da publica¢ao do 5° Livro de
Madrigais de Claudio Monteverdi (1605). Ao defender estas
composi¢des, os irmaos langam mao da oposi¢ao entre os esti-
los que denominam de antigo (prima prattica) e novo (seconda
prattica). O estilo novo sancionaria o uso de liberdades com-
posicionais criticadas por Artusi. E interessante notar que,
nesse estilo, essas liberdades permitem explorar a0 mdximo o
contetido afetivo do texto. Em outras palavras, nesta chave de
organizagio, ¢ o texto — ou melhor, o conceito por ele repre-
sentado - que regula certos procedimentos musicais.

A oposi¢ao entre os estilos antigo e novo ¢ retomada por
Marco Scacchi, que, em seu Breve Discorso sopra la Musica

Moderna (1649), afirma que

o estilo antigo consiste em uma prdtica e quase que em um e no
mesmo estilo de empregar consonincias e dissonancias. (...) As
préticas sdo: na primeira, [a prdtica antigal], é Ur Harmonia sit
Domina Orationis [como se a harmonia fosse senhora do discur-
sol; na segunda, [o estilo moderno], é ur Oratio sit Domina Har-
moniae [como se o discurso fosse senhor da harmonia]. Cada um
desses trés estilos contém grandes variagbes, novidades e inven-
¢oes de extraordindria dimensao.! (Scacchi, 1994 [1649], p. 110)

Christoph Bernhard, aluno de Heinrich Schiitz em Dres-
den e colega de Scacchi em Varsovia, baseia-se claramente
na divisao deste ultimo, e a amplia: em seu Tractatus Com-
positionis Augmentatus (c. 1657), ele opde o stylus gravis
(antiquus, ecclesiasticus) ao stylus modernus (luxurians,
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1. “La Musica
consiste in una prattica sola,
e quasi in un medesimo stile,
diadoperare le consonanze,
e dissonanze; (..). Le
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Ut Harmonia sit Domina
orationis;  la  seconda,
ut  Oratio sit Domina
harmoniae; et in ogn'uno
di questi tre stili portano
in se grandissime arazioni,
novit, et invenzioni di non
ordinaria considerazioni”.
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theatralis), que se subdivide novamente em communis € co-
micus (recitativus, oratorius). Ele afirma que, no estilo an-
tigo, “a harmonia predomina sobre o discurso” [harmonia
orationis domina], enquanto no stylus communis, ha igual
predominancia entre palavra e harmonia; finalmente, no
stylus comicus, “o discurso é senhor absolutissimo da har-
monia” [oratio harmoniae domina absolutissima). (apud.
Dammann, 1995, p. 106 )

Nos escritos de Scacchi e Bernhard fica claramente percep-
tivel uma preocupagdo com a unido entre musica e linguagem,
que nao ocorreria, segundo esses autores, na musica de estilo
antigo. Quase um século apés, esta divisao, j4 totalmente con-
solidada na tratadistica musical, ¢ reapresentada por Mattheson
(1739), na forma dos estilos ligado e livre. Passa, ainda, a ser co-
mumente descrita em tratados de contraponto do século XVIII,
como Der Kunst des reinen Satzes in der Musik [“a arte da com-
posi¢io correta na musica’] (1771-1779), de Johann Kirnber-
ger, com os termos estrito e galante (Kirnberger, 1987, p. 189).

Forkel (1784) também divide os estilos nas categorias 70nd-
dico e polifonico. Contudo, esta divisao o leva a conclusées dis-
tintas de Scacchi e Bernhard. Para ele, a monodia representa as
emogoes de um individuo tnico, com todas suas variagoes, en-
quanto a polifonia representa as emogdes coletivas de um grupo
de pessoas. Por esta razio, a polifonia é superior 2 monodia.

Forkel considera a fuga, dentre todos os géneros, o mais
elevado. Sempre se fundamentando na analogia entre musica
e linguagem, ele afirma que esta superioridade se dd pelo fato
de a fuga consistir a expressao das emog¢oes de um povo inteiro:

Imaginemos um povo, que, pela narragio de um acontecimento
importante, seja colocado em um estado emotivo; imaginemos
em seguida, que um integrante (...) seja compelido a expressio
desta emogio, e manifeste seu sentimento com uma frase curta
e forte. Esse rompante emocional nio tomaria paulatinamente
todos os membros desse povo? Nio o seguiriam inicialmente al-
gumas pessoas, depois mais e, por dltimo, a maioria? E nio se
conformariam todos a esse canto, modificando-o nio de acor-
do com sua emogio individual, mas em concordincia com o
sentimento principal? E se uma apresenta¢io, um rompante de
emogao, deve ser representado musicalmente, nao parece a coisa
mais natural do mundo [aparecer] primeiramente o guia (dux)
e em seguida o companheiro (comes) e a repetigao (repercus-
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sio) - em suma, [aparecer] toda uma forma interna e externa da
fuga? (...) Nio ¢ essa utilizagio artificiosa e variada um retrato
fiel da natureza, ndo € ela a expressao mais perfeita das emogdes
variadas e modificadas das emocoes de todos os membros de um
povo, que surgem paulatinamente, e se espalham para todos em
uma corrente comum?? (2005 [1784], §93).

No percurso de tempo de pouco mais de um século, decor-
rido entre os escritos de Scacchi e Forkel, é possivel observar
uma enorme ampliagio do conceito de retérica musical. Para
o primeiro, no contraponto predominam os procedimentos
matemdticos, de modo que a palavra fica subordinada & musi-
ca; para o segundo, a musica constitui sempre uma expressao
de emogbes, mesmo que o estilo utilizado seja o do contra-
ponto. Esta amplia¢dao permite a Forkel uma valorizagao da
musica instrumental, que ndo ¢ possivel em Scacchi.

O terceiro tipo de divisio se refere a distingdo entre os
estilos que Athanasius Kircher (1650) e, posteriormente, vé-
rios autores que o repetem, como Thomas Janowka (1701)
e Johann Gottfried Walther (1732), denominam impressus e
expressus O estilo impresso resulta de um temperamento na-
tural, que inclina cada individuo a seguir um tipo ou outro
de melodia, seguindo a diversidade das na¢oes. Kircher men-
ciona como modelos principais o estilo alemio (grave, firme,
constante e polifonico), o francés (vivaz e o mais adequado
a danga) e italiano (o mais musical, por constituir um meio
termo, nio sendo nem tao afeito 2 danga nem excessivamente
sério). No séc. XVIII, sao estes os trés principais modelos na-
cionais, como bem demonstrou Paoliello (2011, p. 72-108).>
O estilo expressus refere-se 2 manifestagdo destas preferéncias
nos subgéneros musicais.

Nos debates envolvendo a oratéria romana, também se
discute a imita¢ao de modelos a partir da inclinagao natural
de cada autor. Novamente, retdricas antigas referenciais para
o humanismo — em especial o De Oratore e a Institutio Orato-
ria - s3o a principal fonte para esta discussio, que também ¢
retomada por oradores seiscentistas, como Emanuele Tesauro.
Cicero pressupde o aprendizado da retdrica a partir do pro-
cesso de imitagdo de autores exemplares. Este processo, que
ensina a dominar estilos diversos, ¢ adotado para o estudo
do grego e do latim nas escolas do mundo reformado. Para
Cicero, os principais estilos da oratéria sao o 4tico e o asidtico,
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1. “La Musica antica
consiste in una

prattica sola, e quasi

in un medesimo stile,
diadoperare le consonanze,
e dissonanze; (...). Le
prattiche sono: la prima ¢,
Ut Harmonia sit Domina
orationis; la seconda,

ut Oratio sit Domina
harmoniae; et in ogn’'uno
di questi tre stili portano
in se grandissime varazioni,
novita, et invenzioni di non
ordinaria considerazioni”.

2. “Man stellet sich also
ein Volk vor, welches
durch die Erzihlung einer
wichtigen Begebenheit

in Empfindung gesetzt
worden ist, und denke
sich nun, dass ein
Mitglied desselben,
vielleicht durch die Stirke
seiner Empfindung zur
Acusserung derselben zuerst
hingegriffen, einen kurzen
kriftigen Satz als Ausdruck
seines Gefiihls anstimmt;
wird nicht dieser Ausbruch
seiner Empfindung nach
und nach die simmtlichen
Glieder dieses Volks
ergreifen, wird ihm

nicht erst eines, dann
mehrere, und zuletzt die
meisten nachfolgen, und
jedes den angestimmten
Gesang, zwar nach seiner
eigenen individuellen
Empfindungsart
modificiren, im Ganzen
oder dem Hauptgefiihl
nach mit ihm
iiberstimmen? Und wenn
ein solcher Auftritt, eine
solche nach und nach
ausbrechende Aeusserung
der Empfindung
musikalisch geschildert
werden soll, entsteht nicht
auf das natiirlichsten von
der Welt, erstlich der
Fiihrer (dux), sodan der
Gefahrte (comes), der



Wiederschlag (repercussio),
kurz, die ganze dussere
und innere Form der
Fuge? (...) ist nicht diese
mannichfaltige und
kiinstliche Bewebung,

eine getreue Abbildung
der Natur, ist sie nicht

der vollkommenste
Ausdruck der
mannichfaltig modificirten
Empfindungen aller
Glieder eines Volks, die erst
nach und nach entstehen,
sodann aber in einen
allgemeinen Strom sich
ergiessen?®.

4. “primum igitur
assero, triplicem omnino
stylum in arte musices
reperiri: ecclesisasticum,
cubicularem & scenicum
seu theatralem, quorum
singul diversis etia modis
a peritis considerari
oportet &c...”.

5. cf. Quintiliano.
Institutio Oratoria. III,
3-4; Andnimo. Retorica a
Herénio. 1, 2,2

representados, respectivamente, pelo historiador Menecles e
pelo orador Esquines. Considerando a importincia de Cice-
ro nas leituras cortesas e escolares do humanismo, é possivel
enxergar a concepgao de estilo impresso ou expresso como uma
transposi¢ao musical de questdes retdricas envolvendo a imi-
taciao de autoridades.

A quarta classificagao também aparece em Monteverdi, no
preficio do 8° Livro de Madrigais (1638), quando ele afir-
ma que os trés estilos de madrigais contidos naquela cole¢ao
- guerreiros, amorosos e representativos - correspondem aos
estilos de musica teatral, de cAmara e de danga, e requerem,
por sua vez, trés tipos correspondentes de interpretagio: ora-
téria, harmonica e ritmica (Monteverdi, 1990 [1638], p. ii].

Cerca de uma década apds Monteverdi, Marco Scacchi
altera este esquema, transformando-o, segundo Palisca, na
principal divisao utilizada por autores da musica poetica, entre
eles Johann Mattheson e Johann Nikolaus Forkel. Para ele,
diferentes ocasioes de interpretagio determinam os estilos sa-
cro [ecclesiasticus], de cAmara [cubicularis| e teatral [theatralis].
Scacchi diz que “o [estilo] moderno é composto de duas pré-
ticas e trés estilos, a saber, o estilo de igreja, o de cAmara e o
teatral” ([1649] ,1994 p. 110).

Mattheson menciona Scacchi diretamente em seu Der
Vollkommene Capellmeister, e reitera as ideias deste: “afirmo,
portanto, em primeiro lugar, encontrarmos trés estilos na arte
musical: eclesidstico, de cAmara e cénico ou teatral, que de-
vem ser considerados pelos conhecedores de maneiras diver-
sas.” (Mattheson, 1991 [1739]).4 Obras de Scacchi talvez te-
nham estado disponiveis para Mattheson no periodo em que
este tltimo foi aluno da escola latina do Johanneum. Johannes
Gerstenbiittel, professor de musica daquela escola, fora aluno
de Christoph Bernhard, que, por sua vez, havia sido colega e
seguidor de Scacchi.

A divisao de géneros segundo a ocasidao parece constituir
uma transposi¢ao dos géneros de causas (judicial, deliberati-
vo, demonstrativo) da retérica cldssica.” Ambas divisoes dizem
respeito a circunstincias de ocasiao: para os géneros retéricos,
o férum, a assembleia e a solenidade civil; para os géneros
musicais, o teatro, a igreja e a cimara.

A quinta divisao dos géneros - segundo a matéria tratada
- aparece também no escrito de 1638 de Monteverdi (o pre-
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ficio do 8° livro de madrigais), quando ele se refere aos esti-
los agitado [concitato], temperado [temperato] e triste [molle],
que devem ser empregados de acordo com os afetos principais
representados na musica: ira, temperanga e humildade. Vale
lembrar que, no prefécio do Combattimento di Tancredi e Clo-
rinda (1624), Monteverdi afirma ser o primeiro a utilizar a ira
como matéria musical.

Esses géneros sugerem uma correspondéncia direta com
os genera dicends retéricos, em especial com a terminologia de
Santo Agostinho. O genus humile (Agostinho) se assemelha
ao molle de Monteverdi (que, segundo este dltimo, representa
a humildade); o genus temperatum (Agostinho), se aproxima
do temperato (Monteverdi) e o genus grande (Agostinho), do
concitato (Monteverdi).

Johann Mattheson, em seu Der Vollkommene Capellmeis-
ter, substitui as qualificagoes empregadas por Monteverdi pe-
los adjetivos ciceronianos alto, médio e baixo. Estes termos
também aparecem no Versuch einer critischen Dichtkunst fiir
die Deutschen [“ensaio sobre uma poética para os alemies’]
(1730), uma arte poética de Johann Gottsched, colega que
frequentava o mesmo circulo de Mattheson em Hamburgo.

Forkel também apresenta uma divisao dos estilos segundo
o afeto representado. Contudo, ao invés da divisao terndria
tradicional, ele propbe uma categorizagio quddrupla, que
inclui afetos tristes, alegres, serenos e violentos. Ele préprio
lembra que esta divisao nao é comumente empregada.

Finalmente, com relagio a sexta e dltima divisao, que or-
ganiza os estilos principais em subgéneros, a classificagao mais
antiga aparece no Musurgia Universalis, de Athanasius Kir-
cher (1650). Nele, o jesuita divide o estilo expresso, ou seja, os
subgéneros musicais, em trés categorias principais - os estilos
ecclesiasticus, theatralis e um terceiro grupo misto, que inclui
pecas adequadas tanto a ocasido sacra quanto 2 teatral. O es-
tilo sacro inclui os subgéneros canonicus e moteticus. No estilo
teatral, inserem-se os subgéneros dramaticus e hypochermati-
cus. No misto, estao incluidos os estilos madrigalescus, melis-
maticus, symphoniacus e phantasticus.

Nesse esquema, a musica instrumental estd contemplada
pelos estilos theatralis, na categoria hyporchematicus (que se
refere as dangas), e pelo grupo misto, com as categorias sym-
phoniacus (que compreende pegas polifonicas para conjunto
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instrumental) e phantasticus (que inclui todos os outros tipos
de composi¢bes instrumentais). Vale notar que o estilo sym-
phoniacus consiste em uma transposicao do contraponto vocal
para a musica instrumental, enquanto o phantasticus é o géne-
ro instrumental por exceléncia.

Kircher define este estilo da seguinte maneira:

“O estilo fantdstico ¢ o método mais livre de composi¢ao;
[ele €] livre de quaisquer limitagdes do texto ou de harmonia
pré-determinada [e serve] para exibir o engenho. Foi estabele-
cido para revelar o sistema oculto [ratio abdita) da harmonia
(...). E dividido em categorias comumente chamadas fanta-
sias, ricercares, toccatas e sonatas” (1999 [1650], 1,7,3,7).

A definigao que Kircher apresenta do estilo phantasticus é
bastante sucinta, em comparagio com espaco que ele devota
a outros géneros. Contudo, ¢ interessante notar que fantdsti-
co ¢ definido como o género que mais se afasta da coeréncia
construtiva do contraponto. A sonata, que se transformard na
principal escrita instrumental no fim do século XVIII, ¢, para
Kircher, um género fantdstico.

A caracterizagao do estilo puramente instrumental como
[fantdstico nos remete diretamente ao Sofista platdnico. Neste
didlogo, o Estrangeiro de Eleia diferencia as imagens icdsticas,
proporcionais ao paradigma, das fantdsticas, que o deformam.
As imagens fantdsticas requerem corre¢ao pelo olhar do espec-
tador. Uma transposi¢ao desta nogao para o estilo fantdstico
de Kircher parece indicar a musica eminentemente instru-
mental como uma espécie merecedora de uma audigao especi-
fica — engenhosa -, capaz de perceber uma ordem por trds da
aparente incongruéncia dos fragmentos musicais justapostos e
pela auséncia do contraponto.

Johann Mattheson edita seu Der Vollkommene Capellmeis-
ter em 1739, quase um século apés Kircher. Ao tratar dos es-
tilos musicais, ele parte da divisio de seu antecessor, mas a
reelabora, acrescentando aos trés estilos instrumentais descri-
tos pelo jesuita - hypochermaticus, symphoniacus e phantasticus
— um quarto, o estilo instrumental, das pegas que acompa-
nham a agdo teatral e da Zafelmusik, relacionada s celebragoes
festivas. Os dois géneros instrumentais mais importantes na
segunda metade do século XVIII, a sonata e o concerto, sao,
para Mattheson, espécies de ZTafelmusik.
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Enquanto a descri¢gio que Mattheson faz dos estilos /4y-
pochermaticus (da danga) e symphoniacus (do contraponto)
permanece muito préxima da de Kircher, ele divide o estilo
que o jesuita descreve como phantasticus em dois géneros ins-
trumentais distintos. No primeiro, que retém a qualificagdo
Jantdstico, permanecem as pegas tocadas “a partir do espirito
livre” e nas quais o compositor deve engenhosamente obser-
var o “lugar adequado e o ponto correto” no qual pensamen-
tos livres s3o expressos de acordo com o gosto pessoal, enca-
deando livremente suas idéias. Ele consiste de géneros como a
fantasia, o cappriccio, a toccata, o ricercare, etc. (1990 [1739],
I, 10, 88). No segundo, que Mattheson denomina propria-
mente instrumental, impera a clareza de linguagem, que se
contrapde ao estilo engenhoso e obscuro das pegas fantdsticas
(Ibid., 1, 10, 74). Ao oferecer essa distingao, Mattheson, em-
bora nao chegue a atribuir & mdsica instrumental uma impor-
tAncia equivalente aquela conferida a sua contrapartida vocal,
admite uma coeréncia prépria para o discurso instrumental,
nao dependente da palavra..

Ele reforca essa ideia em pelo menos dois pontos de seu
tratado: ao descrever o estilo symphoniacus, afirma que “a mu-
sica instrumental nada mais é que um discurso de sons ou
linguagem de tons, e, sendo assim, sua aten¢do deve se dirigir
inteiramente para um certo movimento de espirito” (bid., 1,
10, 63). Em outro trecho, repete a asser¢iao de que a musica
instrumental (assim como a vocal) se volta para a representa-
¢ao dos afetos e de que “os instrumentos, por meio do som,
constituem um discurso simultaneamente eloqiiente ¢ com-
preensivel.” (Zbid., 11, 4, 45).6

Apesar da visio benevolente em relagio & mdusica instru-
mental, autores como Mattheson nio chegam a atribuir a ela
uma posi¢ao equivalente 2 que conferem a musica vocal. No
entanto, abrem caminho para a concep¢ao de musica instru-
mental como um discurso constituido de gramdtica e retdri-
ca proprias, e com isso, geram espago para uma mudanca de
concepgio que serd reforgada por autores da segunda metade
do século XVIII, como Johann Christoph Koch, Johann Ge-
org Sulzer e principalmente Johann Nikolaus Forkel.

Forkel, ao tratar dos géneros musicais, também os distin-
gue segundo sua destinagdo. Contudo, sua classificacio se dd
principalmente pela técnica de escrita (monodia ou polifonia)
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e pela textura (vocal ou instrumental), sem penetrar na ques-
td0 a respeito da primazia da mdsica vocal sobre a instrumen-
tal. Como Forkel mesmo afirma, estas questdes nio sao rele-
vantes, uma vez que os meios técnicos nao invalidam o fato
de que a musica, qualquer que seja, constitui uma linguagem.

Sendo assim, a classificagdo dos estilos musicais segundo
seus subgéneros ¢ aquela que tem maior relevincia para a
constitui¢ao da ideia de linguagem musical. Esta concepgao
permite pensar a musica — independentemente da presenca do
texto — como uma arte gramdtica e retorica.

CONCLUSAO

Ao observar defini¢oes distintas de estilos musicais, é pos-
sivel notar que textos incluidos sob a designagdo genérica de
musica poetica encerram em si diferengas significativas.

No que diz respeito a matéria tratada, embora a musica
poetica trate da arte da composi¢ao musical, é possivel obser-
var que obras seiscentistas se atém, de modo geral, ao con-
traponto, enquanto textos setecentistas, como Mattheson,
descrevem a prética baseada no baixo-continuo. Além disto, o
publico das obras seiscentistas, geralmente escritas em latim, é
o de jovens estudantes das escolas latinas do mundo reforma-
do. Mattheson, de modo diverso, destina seu livro ao galant-
-homme, enquanto Forkel escreve para o publico universitdrio.

Estas diferengas acabam por gerar visoes distintas, no que
diz respeito a transposi¢ao de preceitos poético-retdricos para
o Ambito musical. Desta forma, sob a ideia de géneros e estilos
musicais entendem-se, em tratados seiscentistas e setecentis-
tas, classificagoes diversas.

A classificagdao mais antiga, segundo o género melddico e a
espécie de contraponto utilizada, parece ter pouca influéncia
na construcio da relacao entre mdsica e retdrica.

A segunda subdivisao, que opde os estilos antigo (polif6-
nico) e moderno (monddico), refere-se inicialmente 4 énfase
no contraponto (mais préxima do quadrivium) ou na repre-
sentagdo do texto (vinculada ao #rivium). Ela é retomada por
Mattheson, que liga a polifonia ao estilo sacro e a monodia,
ao teatral. Para Forkel, diferentemente, a cisao entre polifonia
e monodia ndo indica o tipo de concep¢io musical nem a
circunstancia de lugar, mas o nimero de oradores envolvidos
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no discurso: a polifonia emula vozes de um grupo de pessoas,
enquanto a monodia representa um mondlogo. Esse afasta-
mento da visao matemdtica em prol de uma ligacao total com
a linguagem, fundamentada em uma origem comum a ambas
as artes (a emogao), parece ser o resultado de um processo jd
perceptivel em Mattheson, mas que s6 se concretiza definiti-
vamente no fim do séc. XVIII, em autores como Forkel. Isto
permite a este dltimo entender a musica legitimamente como
discurso, independente da presenga um texto que a qualifique
ou da técnica de escrita.

Considerando a importincia de Cicero nas leituras cor-
tesas e escolares fortemente influenciadas pelo humanismo,
¢ possivel enxergar a concep¢ao de estilo impresso, ou seja,
aquele baseado na imitagio de maneiras de compor de au-
tores diversos, como uma transposi¢ao musical de questoes
retéricas envolvendo a imitagdo de autoridades. E interessante
notar que a discussio referente aos estilos nacionais, que toma
enorme espago em discussdes seiscentistas e setecentistas, de
Kircher a Mattheson, passa ao largo da obra de Forkel.

Vimos que a quarta e a quinta divisao de géneros, segundo
a ocasido e segundo a matéria tratada, também constituem
transposi¢oes dos géneros de causas (judicial, deliberativo,
demonstrativo) e de matérias (alta, média e baixa) da retdri-
ca cldssica. Vale lembrar que Mattheson subordina a matéria
a ocasido, como também fazem Cicero e Quintiliano. Esta
vincula¢io evidencia a preocupagao humanista de autores da
musica poética em aproximar musica e retorica.

Para autores do séc. XVII, os géneros instrumentais, por
niao contarem com a palavra, sao claramente inferiores aos
vocais. Mattheson confere 4 musica instrumental um poder
mais definido de expressao, o que permite considerar a musica
instrumental como “linguagem dos sons”. Para Forkel, esta
hierarquia deixa de ser relevante para discussao. Para ele, toda
musica, qualquer que seja sua técnica compositiva ou veiculo
de expressao, constitui uma linguagem, independente da pre-
senga da palavra.

Na dltima divisao, segundo os subgéneros musicais, pode-
mos notar que a musica instrumental, inicialmente concebida
como um tipo de desproporgao fantdstica (Kircher), passa a
ser legitimada na obra de Mattheson, com a inclusdo do estilo
instrumental, propriamente dito. Na divisao de Forkel, a fina-
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lidade e a disposigao das pegas definem vérios géneros, vocais
e instrumentais, que nao tém nenhum tipo de primazia uns
sobre os outros, guardando em comum a apenas o fato de ex-
pressarem, todos, a mesma linguagem das emocgaes.

Assim, para autores do fim do século XVIII, como Forkel,
a presenga do texto deixa de ser um critério relevante para
a distingao dos estilos. Para eles, toda musica constitui uma
linguagem. A posigao que Forkel atribui, na classificagio em
subgéneros, 4 musica instrumental, s6 ¢ possivel mediante es-
sas modificagbes sutis, que permitem a ele descrevé-la como
uma linguagem que representa emogoes especificas do autor
(e por isso, dispensam uma codificagao verbal). E interessante
notar que essa representagao, embora individual, nao deixa de
ter como finalidade principal a instru¢o, deleite e comogio
do ouvinte, pois de outro modo, a mdsica nao estaria cum-
prindo sua fun¢io como arte.
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TRADUCAO






A COMPARACAO ENTRE A OPERA
ITALIANA E A FRANCESA:

RAGUENET E A IRREDUTIBILIDADE DE
DUAS TRADICOES.

\

O Paralelo entre Italianos e Franceses no que concerne i
Miisica e as Operas ¢ fruto de uma viagem A Itdlia realizada
pelo abade Frangois Raguenet (1660-1723), acompanhando
o sobrinho do Cardeal de Bouillon nos anos de 1697 e 1698.
Como tantos outros viajantes, nas mais diversas épocas, o pais
causou marcante impressio em Raguenet, gerando no autor
grande entusiasmo pela arte italiana, o que pode ser depreen-
dido em duas de suas publicacoes: Les Monumens de Rome, ou
descriptions des plus beaux ouvrages de peinture, de sculpture et
d architecture, qui se voyent & Rome, et aux environs, etc.', € 0
ja mencionado Paraléle [sic] des Italiens et des Frangois
en ce qui regarde la musique et les opéra (RAGUENET,
1702). O autor ja havia escrito sobre outros temas, como a
histéria da vida de Cromwell?, e um discurso sobre o marti-
rio, que ganhou o prémio de eloquéncia da Academia Fran-
cesa’ e ele também ¢ lembrado por outras obras*, mas seu
Paralelo tem fundamental importancia, entre outras razdes,
por enunciar diversas questdes sobre a musica e a Opera
que serdo debatidas ao longo de todo o século X VIII.

Dentro do espirito da viagem a Itdlia, podemos ler o livro
de Raguenet sobre as éperas como o registro de impressoes de
um amador, no sentido préprio do termo. Durante a leitura,
percebe-se o fascinio e o encantamento pela épera italiana,
em todos os seus aspectos: a musica, os cantores, a vocalidade
prépria dos cantores italianos, a orquestragao, os cendrios, ou
seja, o conjunto de elementos que compdem o espetdculo,
sem se prender a questdes de defini¢dao do género dramdtico
(literdrio ou musical). O que seduz o abade Raguenet é o ca-
rdter inebriante do espetdculo’, que seria, para os franceses,
algo que ultrapassaria os limites do decoro, da politesse e do
bom gosto (FADER, 2003). E ¢ partindo do pressuposto do

prazer que o autor discorre sobre os dois tipos de dpera por ele

1. Amsterda, 1701.
Publicado novamente
com modificagbes em
1765 (RAGUENET,
1765). Sobre a viagem,
foi também publicado
o livro Léducation du
Jeune comte D. B**,
ses amours avec Emilie
de T*** et ses voyages,
selon ses propres mémoires
o1y sont recueillis grand
nombre d histoires

... et découvertes
dantiquités trés curieuses,
accompagnées de plus
de cent estampes des
plus beaux monumens
de Rome par Mr. de
Raguenet. Londres: M.
Chastel, 1765.

2. Histoire d’Olivier
Cromwel, Paris, Chez
C. Barbin: 1691,
reimpressa diversas
vezes.

3. Discours [sur le
mérite et la dignité du
martyre] qui a remporté
le prix d’¢loquence,

par le jugement de
I'’Académie francaise,

en 'année mil six cent
quatre-vingt neuf. Paris:

G. Barbin, 1689.



4. Além das jd
mencionadas, listamos
a seguir os titulos de
autoria de Raguenet:
Histoire de I’Ancien
Testament. Paris: C.
Barbin, 1689 (e virias
outras edigoes); Histoire
du Vicomte de Turenne.
Haia: J. Neaulme, e
vdrias outras edicoes;
Syroes et Mirame,
histoire persane. Paris:
C. Barbin, 1692. Para
uma discussio sobre
alguns aspectos de sua

obra, cf. Storer (1945).

5. A resenha do livro,
publicada nas Mémoires
de Trevoux (1702,

p. 345), insiste que

a descri¢io da reagao
do publico italiano,
que interrompia os
muasicos com gritos e
aplausos, soava como
“hiperbdlica”, mas
deveria ser verdadeira.
Para um exemplo de um
debate mais tradicional
sobre uma Spera, veja-

se a polémica em torno

da Alceste de Lully e
Quinault. Cf. BROOKS;
NORMAN, ZARUCCHI
(1994).

6. “Espetdculo
cénico” é a tradugdo
de Eudoro de Sousa

(ARISTOTELES, 1986,
p.110). Valentin Garcia
Yebra (ARISTOTELES,
1992, p.145-146) opta
por “decoracién del
espectdculo”, justificando
sua opgdo na nota 106 (p.
265).

conhecidos: a para ele recém descoberta épera italiana e a tra-
gédia lirica (¢tragédie lyrique) francesa. Por suas peculiaridades,
trata-se de um texto que destoa de grande parte da reflexdo
sobre épera, uma vez que Raguenet enumera e discute as par-
tes constitutivas do espetdculo, sem se deter em um debate li-
terdrio que constantemente apelava para as poéticas cldssicas®.
Em sua Poética, Aristételes reconhece a aulética e a cita-
ristica como artes imitativas e trata, em alguns momentos, da
musica em geral como elemento constitutivo das representa-
¢Oes teatrais. Na complexa passagem da Poética 6, o estagirita,
justamente no momento de definir a tragédia, indica o “espe-
tdculo cénico™ (dpsis) como parte constitutiva da tragédia, para
nao mais tratar do assunto em detalhe. Aponta como partes
da tragédia o mito, o cardter, a elocugdo (/éxis), o pensamento,
o espetdculo e a melopéia (mélos), sendo que em 1450b 17 o
autor dird que “a melopeia (melos) é o principal ornamento”.
E possivel compreender aqui por que razio a posteridade viu
em AristSteles a preferéncia pela /évis, em detrimento da dpsis®.
Mais adiante, em /4506 18-21, Aristételes afirma que o espe-
tdculo ¢ o mais “emocionante” (psycagogikdn), lembrando po-
rém que ¢ “o menos artistico e menos préprio da poesia’, sem
explicar o porqué. Nessa breve passagem podemos reconhecer
aquilo que serd a maior dificuldade para se compreender as
peras a partir do inicio do século XVII: a tensa relagio entre
texto, musica e os demais elementos constitutivos do espetd-
culo. A opgao pela /éxis, em detrimento da dpsis, é um tipo de
preconceito tedrico que serd assumido pela maior parte dos
escritores que refletiram sobre a pera, a qual se torna, conse-
quentemente, um género “monstruoso’. De acordo com essa
visdo, tal monstruosidade necessitard de regras que corrijam
um defeito “essencial” da épera: a presenca da musica em todo
o espetdculo gera problemas das mais variadas ordens e, depen-
dendo do autor, conduziria & recomendagio de extingao do
espetdculo ou a proposta de remediar alguns de seus defeitos.
Na Poética horaciana, outro texto capital para o pensa-
mento sobre a poesia e o teatro, encontramos nos versos 202-
219 as normas concernentes a2 musica, considerada um dos
elementos da poesia dramdtica. A recomendagio principal é
que a musica se mantenha severa e submissa ao texto, o que,
podemos depreender, nio acontecia de fato. A visao horacia-
na, no que respeita ao uso da musica, enxerga a decadéncia
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nos espetdculos em que a musica ultrapassou os limites que
lhe eram préprios, tendendo apenas a agradar o vulgo’. Desse
modo, j4 em Hordcio encontramos uma visao nostdlgica de
um momento de ouro, em que a musica desempenhava um
papel adequado no conjunto do espetdculo. Tal sentimento
aparecerd em diversas obras que criticam a presenga da mu-
sica, sempre apontando para um passado real ou imagindrio.
Podemos ainda lembrar outras recomendagbes horacianas,
como a vocagio nobre do poeta, a constante referéncia aos
dramas gregos, a énfase nas questdes morais, o decoro das
apresentagoes ¢ a necessidade de uma critica atenta. Tudo isso
certamente compord boa parte das criticas francesas e italianas
sobre 6pera nos séculos XVII e XVIII.

Como dissemos anteriormente, Raguenet parece escapar
de tal abordagem, j4 que seu livro sabe muito mais aos relatos
de viagem do que a um tratado sobre épera. Contudo, tanto
pelos temas enunciados, como pela polémica que se seguiu
ap6s a publicagdo do livro e pela divulgacio do texto em in-
glés e alemao, a pequena obra de Raguenet pode ser encarada
como um ponto de inflexao na longa tradi¢ao de pensamen-
to sobre a épera'®. A proposta inicial soa modesta, em certo
sentido, até mesmo ingénua, j4 que, aparentemente, o autor
pretende comparar, de uma maneira que apresenta como neu-
tra, a musica e a Gpera dos italianos e dos franceses, reco-
nhecendo, desde o inicio, que em determinados aspectos, uns
levam vantagem sobre os outros. A ideia do “paralelo”, como
jd indicava Fubini (1991, p. 46), ¢ um eco do Parallele des
Anciens et des Modernes de C. Perrault", que tantas polémicas
suscitou na Franc¢a na segunda metade do século XVII'?. De
qualquer modo, Raguenet pretende estabelecer comparagoes
entre os franceses e os italianos e, a principio, temos a im-
pressao de que se trata de uma mera constata¢ao dos fatos.
Contudo, através do desenvolvimento do texto, percebemos
que aquilo que o autor teria a dizer de positivo sobre a épera
francesa dura muito pouco: a pdgina 23 da edi¢do original, o
autor afirma: “Eis tudo o que pode ser dito a favor da Franga,
no que concerne a musica e as dperas. Vejamos agora o que
pode ser dito a favor da Itdlia nessas duas coisas. A partir daf,
procede ao exame da Spera italiana, justamente para encon-
trar suas vantagens até o final do livro, que tem 124 pdginas.
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7. Além das jd
mencionadas, listamos
a seguir os titulos de
autoria de Raguenet:
Histoire de I’Ancien
Testament. Paris: C.
Barbin, 1689 (e vdrias
outras edi¢oes); Histoire
du Vicomte de Turenne.
Haia: J. Neaulme, e
vérias outras edicoes;
Syroes et Mirame,
histoire persane. Paris:
C. Barbin, 1692. Para
uma discussao sobre
alguns aspectos de sua

obra, cf. Storer (1945).

8. A linhagem que
privilegia o texto e
desconsidera os demais
elementos ¢ longuissima
na tradicio ocidental,
justamente porque, na
visdo de Aristételes, o
texto deveria garantir a
qualidade trdgica. Para uma
visdo diferente, que tenta
mostrar os “equivocos” da
posteridade, cf. SCOTT
(2000).

9. Rostagni, em seu
comentdrio sobre o
trecho, recomenda alguma
cautela quanto 2 énfase na
degeneragio, lembrando
que “qui Or. indulge pilt
che altrove allo spirito

del Vecchio Catone che
alla santita dei primitivi
costumi opponeva in ogni
cosa la corruzione dei
nuovi” (HORACIO, [19--
], p.60-61).

10. Sobre a importincia do
texto de Raguenet dentro
de um contexto mais amplo
das relagoes entre musica

¢ filosofia, cf. TOMAS
(2004, p. 70-74).



Imediatamente ¢ possivel depreender a preferéncia de Ra-
guenet pelos italianos, o que com seguranga soava como uma
provocagao aos franceses, mesmo que esta nao tenha sido a in-
ten¢ao primeira do autor. Mas, antes das polémicas suscitadas,
¢ necessdrio destacar algumas dificuldades que prontamente se
manifestam na empreitada. Ao procurar estabelecer um para-
lelo entre franceses e italianos, no que concerne a Gpera, per-
cebemos que o termo dpera tem significados muito diferen-
tes quando aplicados as duas tradi¢oes de espetdculos teatrais
com musica. Certamente a Gpera francesa, a tragédie lyrique,
muito deve & Gpera italiana, tanto pelas apresentagoes de es-
petdculos italianos na Franca a partir da década de 16407,
como pela prépria origem italiana de Lully, bem como por
diversos outros elementos constitutivos do espetdculo. Entre-
tanto, a tragédie lyrique aproveita outras tradiges francesas e,
acima de tudo, reporta-se a um diverso contexto social: ela
serve para enaltecer o rei e faz parte de uma série de atividades
existentes na corte francesa. J4 a épera italiana, especialmente
a veneziana, estd ligada a teatros puablicos (abertos ao publico
pagante), com diversas peculiaridades. Desse modo, percebe-
-se que, apesar de o termo dpera ser usado tanto para o caso
italiano como para o caso francés, existiam diversos pontos
discordantes que nao permitiriam um paralelo muito claro.

O mesmo pode ser verificado em diversas palavras italianas
que ndo encontram uma tradugo apropriada para o francés,
pois nem sempre hd equivaléncia entre os termos, os usos e
as tradi¢oes musicais. Na leitura do diciondrio de Sébastien
de Brossard ([1708]), jd se nota a preocupagao do autor em
estabelecer a equivaléncia dos termos musicais nas diversas
linguas (grego, latim, italiano e francés), indicando, contudo,
em primeiro lugar, os termos italianos para depois encontrar
seus equivalentes em francés. Uma primeira dificuldade, no
caso de Raguenet, diz respeito a classificagao das vozes france-
sas. Os termos de origem italiana (soprano, contralto, tenor,
barftono e baixo, com distingoes intermedidrias), nao sio exa-
tamente equivalentes aos franceses (dessus, haute-contre, taille,
basse-taille, basse-contre). Certamente a equivaléncia estd na
posicao relativa das vozes, oriunda da prética polifonica, em
uma classificagiao que vai da mais aguda a mais grave. O pro-
blema é que nem a extensao das vozes nem o uso que elas tém
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nas duas tradi¢des tem uma equivaléncia precisa. O caso mais
dificil ¢ certamente o do haute-contre'.

A voz de haute-contre é uma voz masculina aguda utilizada
nos papéis principais das éperas de Lully em diante. Ela ¢,
em certa medida, correspondente ao tenor italiano, mas logo
se percebe uma grande diferenca: a voz de tenor, na tradigao
italiana do século XVII, ainda nao estava associada aos pro-
tagonistas, mas sim, aos personagens comicos (masculinos ou
femininos). E de qualquer maneira, como jd visto, o haute-
-contre ndo é um tenor, no que respeita A extensio vocal. No
diciondrio de Brossard, nem sempre encontramos as pistas ne-
cessdrias para esclarecer este ponto. Na defini¢io de “alto”, o
autor indica que “encontramos com frequéncia [...], em latim,
Altus, ou contra-tenor, ou simplesmente contra. Quer dizer
haute-contre” (BROSSARD, [1708], p. 9). Em “mezzo-sopra-
no”, lemos: “quer dizer demi-dessus ou haute-contre que vai
muito alto” (BROSSARD, [1708], p. 59). Assim, a principio,
podemos entender o haute-contre como uma voz masculina
que se assemelha ao contralto ou a0 mezzo-soprano, mascu-
lino ou feminino. Ao tratar da voz de tenor (tzille), Brossard
faz uma classificacao dessas vozes, distinguindo hautes ou pre-
mieres tailles, de tailles naturelles, communes, mytoyennes ou
simplesmente zailles, além de basse-tailles ou seconde tailles e
concordants, estes tltimos “confundidos” com o baritono. O

=
Hantes ou Premieves Tailles. Tailles maturelles;
. i

communes , mytoyenes
ou fimplement Tailles.

i; % )

= - e 1
———TT # T S
o T —
Baffes Faifles ou Cemcerdants.
Secondes Tailles.

(BROSSARD, [1708], p.177)

préprio Raguenet, na defesa de seu paralelo, afirma que os
italianos tém zailles, na verdade, pensando em tenores:
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16. Trata-se da dpera La
Rinovata Camilla, Regina
de’ Volsci, musica de G.
Bononcini e texto de S.
Stampiglia. Cf. FRANCHI
(1988, p. 726).

17. “Aquela das quatro
partes da musica que estd
entre o dessus e o taille”.
Dictionnaire de I'’Académie
francaise (1694, p.558).

18. “HAUTE-CONTRE,
altus ou contra; a parte
da musica que pertence

as vozes de homens mais
agudas ou mais altas, por
oposi¢ao a basse-contre,
que estd para as mais graves
ou mais baixas. [...] Nas

Gperas italianas, esta parte

que eles chamam contralto,
¢ com freqiiéncia cantada
por mulheres; enquanto

os dessus mais agudos

s3o comumente cantados
por homens destinados
desde a infancia para este
uso” (D’ALEMBERT;
DIDEROT, 1751-1772, v.
8, p. 70-71).

19. “Basse-taille esteve

na moda durante todo o
tempo em que Thevenard
permaneceu no teatro;
mas os compositores de
agora fazem os papéis mais
brilhantes para haute-
contre. [...] Os mdgicos,
0s tiranos, os amantes
odiados sio comumente
basses-tailles; as mulheres
parecem ter decidido,

nio se sabe por que, que

o haute-contre deve ser

o amante favorito; elas
dizem que ¢ a voz do
coracio; sons mdsculos e
fortes sem duvida alarmam
a delicadeza delas. O
sentimento, este ser
imagindrio de que tanto se
fala, sem o definir, sem o
conhecer, o

Os Italianos tém 7ailles como nés; e eu nunca ouvi, em nenhum
lugar, um mais belo do que o do ator que fazia o personagem
de Mécio na épera Camila, representada em Roma no Teatro

Capranica em 1698 (RAGUENET, 1705, p. 135)'S.

A questdo apenas se complica ao percorrermos outros di-
ciondrios e a Encyclopédie. O diciondrio da Academia Fran-
cesa indica apenas a posi¢do da voz no contraponto'’. Na
Encyclopédie, o termo aparece em diversos verbetes: na prépria
defini¢ao'®, na defini¢ao de basse-taille, indicando que a voz
de haute-contre é preferida as demais', em verbetes sobre as

YA : z
partes da musica e sobre instrumentos e também no verbete
étendue, no qual é apresentada a extensao desse tipo de voz:

Haute-contre: clave de d6 na terceira linha. Sua extensio deve ser
desde 0 dé em baixo da clave até 0 d6 acima dela; o que perfaz
duas oitavas inteiras, ou doze tons (D’ALEMBERT; DIDEROT,
1751-1772, v. 6, p. 46).

Rousseau, em seu diciondrio de mdsica, indica a equiva-
léncia no contralto italiano (que seria um bas-dessus), classifica
a voz de ndo natural e diz que o tenor seria o wille ou haute-
-taille®®. A confusdo continua na parte musical da Encyclopédie,
publicada por Framéry e Ginguené, que retomam e comen-
tam os verbetes de Rousseau. Em “Contralto” afirma Framéry:

Palavra italiana que responde a nossa palavra haute-contre; mas
as duas vozes, contudo, nao sio as mesmas e seu diapasio ¢é assaz
diferente [...] O haute-contre [...] é uma voz de um homem em
toda a extensio do termo, a quem a natureza deu uma voz clara
e que se eleva facilmente em dire¢do ao alto” (FRAMERY; GIN-
GUENE, 1791, t. 1, p. 315).

E no verbete Haute-contre, no comentdrio de De Momig-
ny, lé-se:

A voz de haute-contre torna-se mais rara a cada dia [...]; seu
timbre nio ¢ o do alto ou do tenor, assim como o timbre do
violoncelo ndo ¢ o da viola nem das duas cordas mais graves do
violino e ndo ¢ substituivel pelo bas-dessus das mulheres nem pe-
las vozes dos musici [i.e., castrados], cujo efeito é completamente
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diferente (FRAMERY; GINGUENE; DE MOMIGNY, 1818,
t. 2, p. 37).

Desse modo, fica patente a confusio dos termos que, na
verdade, reflete a irredutibilidade de uma pritica a outra. Mas
o caso mais curioso pode ser encontrado no Dictionnaire dra-
matique de ].-M. B. Clément, no verbete sobre Dumény, can-
tor que executou os principais papéis de haute-contre de Lully:
“era 0 nome de um ator da épera, morto em 1715. [...] Ele
passou por haute-contre, mas era apenas um taille dos mais
agudos” (CLEMENT, 1784). Ou seja, o cantor que criou os
principais papéis do repertério francés, que langou as bases
para o desenvolvimento de toda a épera no pais ... nao seria
um haute-contre! Assim, percebemos que o haute-contre nio
tem uma verdadeira correspondéncia na classificagio italiana,
sendo alids um tipo de voz muito complexo, desde sua defini-
¢ao até seu emprego hoje em dia nas encenagdes e gravagoes
do repertério francés dos séculos XVII e XVIII*'.

Esta dificuldade de tradugio do termo haute-contre pode,
em principio, ser estendida as outras vozes, as familias de
instrumentos (violons, violes, etc.) e 4 sonoridade das orques-
tras??. Além disso, os diversos termos musicais relacionados a
ornamentagao (#7illo, passagio, cadenza, coloratura), ou mesmo
das partes constitutivas do espetdculo (dria, recitativo, ario-
s0, etc.) ndo tém correspondéncia exata nas duas prdticas. Hd
também aquelas inexistentes na tradigao italiana, como os ba-
és, as entrées e os divertissements, de tamanha relevincia na
6pera francesa. Desse modo, para além de um problema de
terminologia, percebem-se estruturas essencialmente diferen-
tes ¢ podemos indagar-nos sobre a prépria possibilidade de
um paralelo entre a musica italiana e francesa, uma vez que as
condig¢bes sio tao diferentes. O objetivo ndo é absolutamente
desmerecer o texto de Raguenet, mas sim, mostrar o quao dis-
tintas s3o as duas tradigdes e que, partindo-se de uma compa-
ragio entre coisas dessemelhantes, uma delas certamente saird
prejudicada. E, se o texto de Raguenet se insere na tradigao
dos paragoni, fica mais clara a inten¢do de determinar qual ¢
a prdtica superior.

Mas quais elementos Raguenet utiliza na comparagao? O
texto ndo ¢ sistemdtico — nem tem a pretensao de sé-lo — con-
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sentimento pronunciou-se
a favor dos hautes-contre.
Quando novamente se
der crédito a um novo
basse-taille, quando
aparecer outro Thevenard,
este sistema ruird por si
mesmo e verossimilmente
nos serviremos mais

uma vez do sentimento
para provar que o haute-
contre nunca foi a voz do
coragao” (D’ALEMBERT;
DIDEROT, 1751-1772, v.
2,p. 121).

20. “HAUTE-CONTRE,
ALTUS OU CONTRA.
Aquela das quatro partes
da musica que pertence

as vozes de homens mais
agudas ou mais altas, por
oposi¢do a basse-contre que
estd para as mais graves ou
mais baixas. / Na musica
italiana, esta parte, que
eles chamam de contralto
e que responde a haute-
contre, ¢ quase sempre
cantada por bas-dessus,
sejam mulheres ou castrati.
Com efeito, haute-contre
em voz de homens nio é
nada natural; ¢ necessdrio
for¢d-la para alcancar esta
afinagdo [diapason]; o que
quer que se faga, ela tem
sempre aspereza [aigreur],
e raramente, justeza’
(ROUSSEAU, 1826, p.
437).

21. Para outras discussdes
a respeito desse tipo de voz,
cf. CYR (1977) e ZASLAW
(1974).



22. N. Zaslaw, em sua
busca de uma definigio
para o termo orquestra,
lembra-nos que, mesmo

ndo existindo algo como
uma “orquestra barroca”,
“pode fazer sentido falar
na orquestra de Lully, na
de Handel em Londres,
de uma orquestra romana,
de uma orquestra vienense
e assim por diante”
(ZASLAW, 1988, p.

485). Isso nos interessa
diretamente, pois reala

as diferencas entre as
prdticas musicais francesas
(de Lully) e dos diversos
espetdculos a que Raguenet
assistiu na Itdlia, com
instrumentagio variada e
caracteristicas préprias.

tudo, logo ao inicio, ele nos d4 uma lista de itens a serem
considerados:

Mas hd muitas coisas que devem ser especificadas para tal fim: a
lingua italiana e a lingua francesa, das quais uma pode ser mais
favordvel do que a outra para a musica; a composi¢ao das pegas
de teatro que os musicos pdem em musica; a qualidade dos ato-
res; a dos instrumentistas; as diferentes espécies de voz; o reci-
tativo; as drias; as sinfonias; os coros, as dangas, as mdquinas, as
decoragdes e todas as outras coisas que entram na composigao
das Speras e que contribuem 2 perfei¢io do espetdculo. Pois é
preciso examinar todas as coisas em particular para bem julgar
aquelas em que os italianos ou os franceses se sobressaem (RA-

GUENET, 1702, p. 3-5).

Note-se que, na continuagio, o autor nao adota a sequ-
éncia da proposta inicial, tratando sim das “pecas”, ou seja,
dos libretos e enunciando prontamente que as francesas sio
muito superiores. Neste momento, tem-se a impressao de que
a vantagem dos franceses seria intermindvel. Conhecendo-se
a trajetdria da reflexdo sobre épera através dos séculos, com a
constante preferéncia pelos libretos e pela estrutura poético-
-literdria, terfamos a certeza de que toda comparagao j4 estaria
decidida a partir daqui. Isso porque justamente a tradigao nio
s6 insistiu na primazia da /éxis, como j4 foi visto, mas também
apontou, com alguns momentos de excegdo, a obra de Qui-
nault como modelo inequivoco para a resolu¢ao de muitos dos
problemas da 6pera. Claro, nio devemos esquecer que, num
primeiro momento, os textos de Quinault foram criticados
pelos “antigos” da “Querela dos Antigos ¢ Modernos”, mas
pouco tempo depois sua obra se tornou o paradigma do bom
libreto. E Raguenet concorda com essa visao, confirmando-a
através de seus elogios ao libretista francés, os quais sao segui-
dos por uma dura critica a estrutura dos libretos italianos.

O segundo elemento apontado por Raguenet na sua com-
paragdo diz respeito ao uso de um tipo de voz: o baixo (basse-
-contre), com sua majestade, que seria mais adequado a de-
terminados personagens. Novamente aqui o autor evidencia,
através do uso das vozes, o quao diferentes sao as tradi¢oes.
Porque se neste momento Raguenet elogia a voz do baixo
francés e a variedade da combinagao com dois sopranos, mais
adiante lembra que os castrati tém grande versatilidade e ca-
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pacidade de atuagdo, tanto em papéis femininos como mas-
culinos.

Outro elemento louvado nas éperas francesas, mas ausente
da estrutura do espetdculo italiano, sao os chamados divertis-
sements, incluindo os vdrios nimeros musicais: as entrées de
balés, os coros, as grandes cenas de tempestade, de sono, etc.,
tdo caracteristicas da tragédie lyrique”. Aqui é o momento em
que se torna mais clara a distin¢ao entre os espetdculos italia-
nos e franceses. J4 no final do século XVII, inicia-se na Itdlia
uma tentativa de “reforma” dos libretos, buscando uma maior
unidade de agao associada & pureza do género dramdtico. Para
tanto, foram excluidos os personagens comicos das a¢oes sé-
rias (0 que jd acontecia na Spera francesa) e houve um dire-
cionamento para a estruturagao da Gpera com a alternincia
entre recitativos e drias’®. Coros e outros elementos musicais
tendem a desaparecer e as drias tornam-se o centro musical
das éperas. No caso francés, existe uma riqueza muito maior
dos niimeros musicais, o que vai ser constantemente lembra-
do por outras “reformas” do século XVIII.

Mas, interessado por elementos préprios da execugao mu-
sical, Raguenet menciona igualmente as diferencas dos ins-
trumentos, da instrumentagio das pecas, da maneira de tocar
e de cantar, com os resultados peculiares a cada tradigdo. Ao
mencionar as 4rias italianas, aponta seu cardter ousado, o uso
das dissonancias, a desobediéncia das regras, ao contrdrio dos
franceses que buscavam, através da imitagao do modelo, a
perfeicao da forma. Aqui entra em jogo a discussao do “ca-
rdter” francés e do italiano, invocada para esclarecer as dife-
rengas mutuas. E também serd discutido o “cardter” de cada
lingua e seus sons. Esta é uma preocupagio que permeia boa
parte do discurso sobre musica vocal, pois explicita a busca de
uma relagao quase primordial entre o som da lingua, a musica
e o gosto de cada povo. Além disso, o autor também procura
discutir qual a relacdo mais adequada entre o sentido das
palavras e a musica instrumental.

Podemos, do mesmo modo, perceber em Raguenet a
preocupacdo com o desempenho das vozes, com a expres-
sividade dos cantores e até mesmo com questdes relativas a
duragdo das carreiras. Ora, tudo isso escapa dos interesses
tradicionais sobre a opera, revelando que o autor assumia
o0 espetaculo em seu conjunto e permitia-se dissertar sobre
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23. Para detalhes dessas
cenas, cf. WOOD (1981-
1982).

24.  Certamente a questao
da estrutura da  dpera
italiana do final do século
XVII e inicio do XVIII
¢ toda mais

complexa.
Para mais detalhes, cf,
entre outros, FREEMAN

(1968); FABBRI (1990) e
GALLARATT (1984).



25. Para mais detalhes,

cf. KLAPER (2005);
SCOTTI; KLAPER (2005)
e MURATA (1995).

ele. Ao apontar as qualidades do vestuario, dos dangarinos,
das encenacdes, da maravilha dos cendrios e das maquinas
— elementos da dpsis — Raguenet toca em um ponto constan-
temente esquecido ou menosprezado pelos autores, revelando
aqui seu encantamento pelo conjunto do espetdculo.

A maneira um tanto abrupta com que o autor encerra o
livro confirma a sensa¢ao de um texto relativamente descos-
turado, aparentemente o fruto irrefletido de uma experiéncia
avassaladora. Podemos, contudo, perguntar-nos o quanto Ra-
guenet estava ciente das diversas polémicas em torno da épera
(italiana e francesa) na Franga e de que maneira se posicionou
com relagdo a elas. Uma primeira pergunta seria: o quanto se
conhecia de musica italiana na Franga?

A origem italiana da épera francesa, especialmente através
da presenga de Lully, italiano de nascimento, ¢ constantemen-
te lembrada, mas, de certo modo, obscurece apresentagoes
anteriores do repertdrio italiano. Seria possivel tragar diversas
linhagens da presenca italiana na Franga; mais diretamente
interessam aqui as apresentagdes que trouxeram exemplos de
espetdculos totalmente musicados. John S. Powell lembra-nos
da presenca da commedia dell'arte e das pastorais italianas com
musica desde a segunda metade do século XVI (POWELL,
2000, p. 163-170). Menciona igualmente a presenca da fa-
milia Caccini, de dezembro de 1604 a abril de 1605, apre-
sentando pegas do repertério italiano mais “moderno”. Mas
certamente o episédio mais importante é a chegada das épe-
ras italianas em Paris a partir de fevereiro de 1645, quando
sdo apresentadas obras de Marco Marazzoli, Francesco Sacrati
(dezembro do mesmo ano), Francesco Cavalli (fevereiro de
1646), Luigi Rossi (margo de 1647), Carlo Caproli (abril de
1654), novamente Cavalli em novembro de 1660, em feverei-
ro de 1662 e também a apresentagio de uma obra de Loren-
zani em setembro de 1681%. A partir desse confronto direto
com o repertdrio italiano, ainda que algumas dperas tivessem
sido adaptadas ou mesmo compostas para os palcos parisien-
ses, os franceses passam a ter matéria concreta para tratar em
suas reflexdes sobre a pera.

Desse primeiro embate nasce um importante texto, cujo
objetivo é ndo apenas comentar alguns “defeitos” das Gperas
italianas, mas sobretudo o de estabelecer os parAmetros para
um espetdculo com musica em francés. Trata-se da carta de
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Pierre Perrin, datada de 30 de abril de 1659, ao Senhor della
Rovere (PERRIN, 1981). Catherine Kintzler insiste na im-
portancia deste texto, classificando-o como a primeira ten-
tativa de uma sistematizagdo poética para a dpera em fran-
cés (KINTZLER, 1986, p. 74). Interessa-nos aqui também
ressaltar que ¢ uma reflexdo nascida da comparagao com o
espetdculo italiano, promovendo as virtudes préprias de um
espetdculo em francés. Para além da énfase no que seria pro-
priamente francés, despontam, como j4 se disse, a referéncia a
Itdlia e a necessidade de ultrapassar o modelo. Ora, a origem
italiana da dpera francesa ¢ algo que, apesar de ser claramente
percebido, por certo incomodava os franceses, e os argumen-
tos de Raguenet a favor dos italianos torna a questdo ainda
mais explicita.

E relativamente recente o interesse em encontrar outros
elementos de musica italiana presentes na cultura francesa.
O artigo de E. T. Corp, sobre o exilio dos Stuart na Franga
e a presenca dos musicos italianos vindos de Londres revela
uma faceta pouco explorada da vida musical francesa, neste
caso em Saint-Germain en Laye (CORP, 1995), justamente
nos anos imediatamente anteriores e posteriores a publicagio
do texto de Raguenet. Do mesmo modo, um artigo de Julie
Anne Sadie sobre o fascinio dos franceses com a musica italia-
na revela mais detalhes sobre a difusao das sonatas de Corelli
pela Francga e sua repercussao em compositores como Elisa-
beth Jacquet de La Guerre e Frangois Couperin, entre outros
(SADIE, 1998). Além disso, a presenca de drias e lamentos
italianos (cantados em lingua italiana) nas comédies-ballers de
Lully e em obras de outros compositores, indica uma presenga
constante de elementos da recente tradigao italiana de pera
no mundo dos espetdculos franceses®. Nio queremos com
isso afirmar que Raguenet conhecia, por uma ou outra ra-
za0, profundamente o que ocorria na Franga (apesar de, mais
tarde, citar, na resposta a Le Cerf de La Viéville, as obras de
Corelli); novamente, o que importa, ¢ mostrar que a musica
italiana era suficientemente conhecida e reconhecida e po-
dia ou nio ser encarada como a matriz de parte da produgao
francesa. A contribui¢ao de Raguenet é aquecer o debate, ao
revelar o incrivel prazer proporcionado por uma experiéncia
direta com a mais nova musica italiana, que ainda nao havia
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26. Para outros aspectos da
presenca italiana,

cf. ROSOW (2010) e
NESTOLA (2000).



marcado forte presenca na Franga, o que o levou a criticar
diversos aspectos da musica francesa.

Podemos, assim, ver uma grande dificuldade, por parte dos
franceses, com relagio 4 incomoda origem italiana da zragédie
lyrique (e também de seu principal criador, Lully) e a necessi-
dade de buscar elementos constitutivos que separassem a Gpe-
ra francesa da italiana. Em certa medida, a carta de Perrin jd
estabelece o caminho a ser trilhado; contudo, a comparagao
com a Itdlia surge também em outros textos, com vocagdes va-
riadas. O livro de Ménestrier, Des Representations en Musique
Anciennes et Modernes (1681), procura estabelecer as origens
das representagoes teatrais com musica, discorrendo sobre o
uso da musica e iniciando sua histéria na musica “dos hebreus”,
passando pelos gregos, pelos cristaos, pelos chineses. Discute,
como tantos outros, os poderes da musica dos gregos para fi-
nalmente comegar a tratar do retorno da musica representativa
na Itdlia e, posteriormente, na Franca. Interessa-nos desde logo
a afirmagio de que “cada nagdo tem seu cardter para o canto e
para a musica, como para a maior parte das outras coisas, que
dependem da diferenca de génio, de usos e de costumes” (ME-
NESTRIER,1681, p. 107). O livro nio tem apenas um cardter
“histérico”, j4 que também examina as partes constitutivas do
espetdculo, as necessidades de adaptagio para a musica e, “como
as pegas de teatro compostas em musica sio feitas mais para o
prazer e divertimento do que para a instrugao” (Idem, p. 170),
o autor assume o maravilhoso como elemento essencial para a
dpera. Mas o mais interessante, no que respeita a relagao com a
Itdlia, ¢ a extensa e minuciosa descrigao do Orfeo de Luigi Rossi,
representado na Franga em 1647 (Idem, p. 195-207). O autor
reconhece que o ponto de inflexdo para as representacoes em
musica no pais veio da Itdlia, com adaptag¢des, o que nao parece
constituir um problema.

J4 em Saint-Evremond, no seu conhecido e constantemen-
te citado texto sobre a Gpera, a proposta ¢ de uma critica geral
aos espetdculos, mas também a de falar da diferenca “entre a
maneira de cantar dos italianos e a dos franceses” (SAINT-
-EVREMOND, 1684, p. 78). As severas criticas A presenga da
musica e do maravilhoso, ¢ acrescentada uma pequena com-
paragdo entre os espetdculos dos dois paises. Para comegar,
existe uma aproximagao entre franceses e italianos, ji que para
o autor “os gregos faziam belas tragédias, em que cantavam
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algo, os italianos e franceses fazem mds [vilaines| tragédias,
em que eles cantam tudo”(Idem, p. 90). Assim, ambas sio
defeituosas e na verdade cometeram um pecado original, o de
propor espetdculos inteiramente cantados. Mas Saint-Evre-
mond lembra igualmente a pouca estima que os italianos tém
pelos espetdculos franceses e o desgosto [dégoust] provocado
pela épera italiana nos franceses. Italianos niao compreen-
dem o encadeamento de dangas e de musica dos franceses e
sua relagdo com o tema das Gperas; franceses nao gostam do
uso de instrumentos das peras venezianas nem dos longos e
tediosos recitativos. E curioso notar que o autor aponta ele-
mentos constitutivos da dpera francesa (os divertissements) e
considera-os como defeitos, justamente o oposto do que fard
Raguenet, por outros motivos. Hd, na verdade, em Saint-
-Evremond, uma velada critica aos libretos de Quinault e &
prépria estrutura da agdo, pois, segundo o autor, “pensamos
em ir a uma representagio, onde nada se representa; queremos
ver uma comédia, onde ndo se encontra nenhum espirito de
comédia” (Idem, p. 99)¥.

Contudo, uma vantagem dos franceses estaria na execu-
¢d0 ou no canto em si. Para Saint-Evremond, os italianos
sdo falsos na expressao pois ndo conhecem com justeza os
graus das paixdes. Na verdade, eles seriam exagerados para
o0 gosto francés e, citando uma provavel afirmagdo de Luigi
Rossi, o autor diz que “para tornar uma musica agradavel,
seriam necessarias drias italianas na boca dos franceses”
(Idem, p.106). Também a maneira de tocar os instrumentos
dos franceses teria agradado ao compositor italiano. O tex-
to de Saint-Evremond, que circulou pela Europa e foi usa-
do, por exemplo, por Barthold Feind em sua critica a dpera
na Alemanha (FEIND, 1708), também constitui aqui uma
importante relacdo com Raguenet. Este havia preparado a
edicdo de uma selecdo de obras de Saint-Evremont, publi-
cada por Barbin em 1700%. Fica claro que de um modo ou
de outro Raguenet conhecia as criticas de Saint-Evremond
a opera. Com isso, o Paralelo deixa de ser apenas o relato de
um amador da Gpera italiana e passa a ser também um impor-
tante instrumento numa longa polémica francesa.

A pequena obra de Raguenet despertou a firia de outro
autor: Lecerf de La Viéville (1674-1707) publica em 1705

159

27. Por comédia entenda-se
agdo teatral.

28. Nouvelles (Euvres
meslées de Monsieur de
Saint-Evremont. Paris:
Claude Barbin, 1700. O
prefécio ndo ¢é assinado
por Raguenet, mas ele
sempre foi mencionado
como seu autor. Afirmam
os comentadores que os
textos publicados no livro
nao sao todos de autoria
de Saint-Evremond,
seguindo uma prdtica de
publicacio de falsas obras.
Cf. HAYWARD (1972,

p-xviii).



sua resposta as ideias contidas no Paralelo (LECERF DE LA
VIEVILLE, 1972). A dpera é, mais uma vez, trazida para o
dominio das polémicas: insere-se numa reflexao especifica so-
bre musica, dpera e teatro na Franca, evocando a querela dos
antigos e dos modernos, as criticas morais aos espetdculos, o
debate sobre a relacio texto-musica (Cf. BROOKS, 1994),
as criticas contra o absurdo e o monstruoso e, finalmente, as
inevitdveis comparagbes com a Itdlia. Em principio, ou pelo
menos aparentemente, Raguenet estava fora dessas discussoes,
mas ele é arrastado para dentro de um grande processo de
ataques e defesas. O ataque de Le Cerf de la Viéville pretende
ser minucioso e comporta uma argumentagao pesada, muito
distante daquela apresentada pelo livio de Raguenet. Existe
uma defesa do paralelo (RAGUENET, 1705), que novamente
¢ comentado por Lecerf de La Viéville (1706). O conjunto da
polémica soa como uma reagio desproporcional & proposta de
Raguenet, lembrando mais uma rixa pessoal do que o debate
de questoes relacionadas & musica e a épera. Pelo que se depre-
ende do conjunto dos textos, La Viéville ndo conhecia muito
bem a musica italiana e, por isso, as invectivas contra a dpera
italiana soam um tanto superficiais. H4 uma discussao sobre
o cardter das linguas francesa e italiana e suas repercussoes na
musica; La Viéville invoca até mesmo o japonés e o drabe,
tentando mostrar as desvantagens da lingua italiana. Mas ¢
ao falar de musica italiana que La Viéville deixa aparente suas
dificuldades: ele cita Corelli como autor de dperas, argumento
que ¢ imediatamente revidado por Raguenet. E este continua
sua critica por toda a Defesa: a linguagem de La Viéville é
equivocada, falar sobre o que nio se conhece é um dos peca-
dos mais graves, etc. Na Defesa fica igualmente patente o po-
sicionamento dos dois autores com relagao a Querela dos An-
tigos e dos Modernos, assim como o conhecimento das obras
de Saint-Evremond que tratam da épera. Ou seja, mesmo que
a proposta inicial do livro de Raguenet pudesse aparecer como
um retrato “imparcial” da situagao da musica na Franca e na
Itdlia, a leitura que ele sofreu indicava um ambiente belicoso.
As criticas nos jornais parisienses da época também revelam
algum interesse do puiblico em torno do tema debatido®.

A posteridade também usard o texto de Raguenet. No
tomo 111, na 42 parte das Querelles Litéraires (1761) do abade
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Irail, na tentativa de construir a origem de outra querela, desta
vez a dos Bufoes, o autor escreve:

Antes que os bufGes viessem a Paris, estdvamos divididos sobre
a musica italiana: ela semeou a divisio em 1704; o autor do
Paralelo dos Iralianos e dos franceses, no que concerne i miisica e as
dperas j& havia langado o pomo da discérdia. Esta obra do abade
Raguenet, fruto de suas viagens na Itdlia, era um elogio ultrajado
da musica dessa nagio, um tributo de reconhecimento de todas
as honras que ele 14 havia recebido. Os conservadores de Roma
o haviam condecorado com o titulo de cidadao romano (IRAIL,

¢. 111, p. 90-91).

Ao ligar a preferéncia de Raguenet pela Itdlia as honrarias
recebidas, o autor j4 toma o partido da musica francesa e de
La Viéville, mas o que nos interessa mais neste momento ¢é
destacar como, para alguns, Raguenet estaria na origem da
Querela dos Bufoes.

N3o nos cabe aqui discorrer sobre esta disputa que tantos
escritos gerou®® e sim, apenas apontar algo curioso. Em 1953,
jé no final da polémica, o texto de Raguenet ¢ republicado
postumamente, desta vez com o titulo A paz da dpera ou pa-
ralelo imparcial da miisica francesa e da miisica italiana (RA-
GUENET, 1973). A questao da imparcialidade assombra o
pequeno livro de Raguenet desde sua publicagiao. O parecer
de Fontenelle dizia que o livro seria muito “agraddvel ao pu-
blico, desde que ele fosse capaz de “equidade”. Tal parecer serd
constantemente citado pelos autores que se debrugaram sobre
o texto. Ora, como j4 vimos, desde muito cedo o livro foi lido
como uma provocagio e certamente Raguenet nio era nem
ingénuo nem ignorante com relagao as implicagbes do que
escreveu. E a nova publicagio de 1753 nio é uma mera reedi-
¢ao do texto com um novo titulo, mas sim de um texto com
variantes signiﬁcativas. A comegar pelo titulo, a nova versao
parece responder a La Guerre de ['Opéra, de Jacques Cazot-
te, publicado anonimamente em 1753 (CAZOTTE, 1753).
O texto de Cazotte aparece como uma tentativa “neutra’ de
identificar os dois lados da polémica, o francés e o italiano,
inclusive com a contabilizacao dos “mortos e feridos” (Idem,
p. 24). Mas certamente o novo titulo do livio de Raguenet
assume um cardter conciliatério e pacificador da “guerra”. O
préprio editor anénimo da publicagio diz tratar-se de um ex-
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31. O texto aparece
dividido em trés cartas (IX,
XII e XV). Cf. MARPURG
(1760, I, p. 65-71, 89-94 ¢

113-118).

32. Para um
aprofundamento do debate
sobre o gosto em musica
no mundo de lingua alema,

cf. PAOLIELLO (2011).

trato da obra original, considerada por ele de “estilo difuso”
e “pouco correto”, necessitando assim de uma retificagao e de
notas, que tornariam o texto mais neutro ou equinime. Nelas,
o editor faz uma espécie de defesa da musica francesa, citando
porém compositores que despontaram depois da publicagdo
original da obra de Raguenet. As adi¢des ao texto iniciam na
pdgina 35, também com consideragbes sobre a Gpera e a musi-
ca francesas, como que completando o que Raguenet jd havia
dito sobre elas, indicando outros caminhos para aperfeicoar a
épera francesa.

Outro fator relevante para a compreensio da importincia
do texto de Raguenet ¢ sua difusao em inglés e em alemao. Na
Inglaterra, o texto foi publicado juntamente com um discurso
sobre a maneira de melhorar a épera no pais (RAGUENET,
1946). Se pensarmos que, na Inglaterra do inicio do século
XVIII, a épera italiana j4 se tornava um espetdculo de grande
difusao, a0 mesmo tempo conhece-se a desconfianca com que
foi recebida em determinados meios, especialmente nas publi-
cagoes de Joseph Addison e Richard Steele (Cf. NEUFELDT,
2004 e FAUST, 2007). Percebe-se, na publicacao inglesa, a
tentativa de usar o texto de Raguenet para defender a épera
italiana, mesmo com as criticas que jd existiam dentro do pré-
prio texto francés. O discurso que acompanha a tradugio faz
uma pequena histdria das apresentagoes de dpera italiana nos
palcos ingleses, com grande énfase na Camilla de Bononcini, e
tem como objetivo principal melhorar esse tipo de espetdculo.
Esse uso do livro de Raguenet parece ser uma constante, mes-
mo nas publica¢bes alemas.

Na Alemanha, o texto aparece em duas tradugoes dife-
rentes: no Critica Musica (1722) de Mattheson (2003) e no
Kritische Briefe iiber di Tonkunst de Marpurg®. No caso de
Mattheson, que apresenta o texto original francés em paralelo
com sua tradugio comentada, fica claro que o interesse maior
estd em destacar as qualidades de ambas as tradigoes no mun-
do da dpera, com o propésito de encontrar um tipo de espe-
tdculo com musica que combinasse as virtudes de cada uma
delas. A tarefa certamente nio ¢ ficil, mas faz parte daquilo
que passou a ser conhecido como godits réunis®. A chegada da
épera nos territérios de lingua alema ¢ uma longa histéria de
adaptagoes, de usos de tradigoes diversas, de censura religiosa
e politica, e também de experimenta¢oes. O lugar privilegia-
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do delas foi certamente o Theater am Ginsemarke de Ham-
burgo®, onde atuaram R. Kaiser, o jovem G. E Hindel e o
préprio Mattheson. Para alguns tedricos de lingua alem3, as
experimentagdes no dominio da épera®, com a combinagio
do que seriam os melhores elementos “italianos” e “france-
ses” do espetdculo teria fundamental importancia em diregao
a um espetdculo “alemao”. O texto de Raguenet forneceria
entdo critérios para esta selegao e assumiria um papel de guia
para a empreitada. J4 em Marpurg, a nova tradugao do texto
do autor francés aparece dentro de cartas que procuram res-
ponder a questdes sobre o gosto dos franceses e dos italianos,
mas também como maneira de escolher o melhor. Marpurg jd
inicia ironicamente seus comentdrios ao afirmar que “se falas-
se a partir de meu sentimento, diria que gostaria de ouvir um
francés falar sobre a musica, mas preferiria ouvir uma musica
italiana [...]"(MARPURG, 1760, p. 65).

O uso do texto de Raguenet soa como tendencioso, jé que
Marpurg, pelo menos no que diz respeito 4 musica, prefere a
italiana. Restaria entdo aos franceses apenas falar sobre mu-
sica. E interessante lembrar também que Marpurg promete
publicar a carta de Rousseau sobre a musica francesa, que,
como se sabe, praticamente destréi qualquer possibilidade de
existéncia de uma boa musica na Franca, segundo os para-
metros do autor de Genebra®. Como se vé, na Alemanha o
Paralelo ¢ utilizado em uma nova cruzada: se aparentemente
o texto ¢ trazido com certa “neutralidade” para o debate sobre
musica em lingua alema, ndo ¢ dificil perceber uma predilegao
pela musica italiana, ainda que os franceses aparegam como
superiores na construgio dos libretos.

Paralelos, comparagoes e as dificeis relagoes com a Itdlia sao
temas recorrentes nas teorias artisticas francesas. O paralelo de
Raguenet tende a consolidar determinadas visoes sobre duas
tradi¢oes distintas de Gpera. E uma atitude classificatéria, de
modo a ordenar a compreensio sobre o mundo. Menestrier j&
havia tentado definir o “cardter musical” das nagdes e, segun-
do a nomenclatura alemi da metade do século XVIII, seriam
estabelecidos os diversos estilos nacionais. Jd no século XVII,
Saint-Evremond mencionava uma cita¢ao latina corrente no
mundo francés, que serd citada por La Viéville e por Rague-
net em sua defesa: Hispanus flet, dolet Italus, Germanus boat,
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em Hamburgo podem ser
encontrados em CARPENA
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SPONHEUER (2002).

35. Ao comentar novas
publicagoes na Franga em
1754, Marpurg destaca a
polémica em torno da Carta
sobre a musica francesa de
Rousseau e indica Raguenet
e Le Cerf de la Viéville
como o infcio da oposi¢ao
entre as duas partes. Cf.
MARPURG (1970, I, p.
146-147).

36. “O espanhol chora, o
italiano lamenta, o alemio
muge, o flamengo uiva e
somente o francés canta’.



Flander ululat, et solus Gallus cantat (SAINT-EVREMOND,
1684, p. 105)*. Variantes so conhecidas, inclusive como
anedotas, associando cada nagdo a um cardter e posteriormen-
te, como se sabe, ao clima, ao génio, ao gosto ¢ a tantos outros
fatores. No mundo da prdtica musical na Franga, também hd
diversos exemplos, tais como as drias italianas nas dperas, ou
os turcos, italianos e espanhdis no Burgués Fidalgo de Moliere
e Lully, ou ainda o Concert des Nations de Couperin, em que
as diferengas eram musicalmente representadas.

Mas, como bem se pode ver nas diversas polémicas france-
sas em torno da épera durante o século XVIII, a referéncia a
Itdlia é constante e dificil. Como vimos, para alguns Raguenet
estaria na origem da Querela dos Buf6es; para d Alembert, ao
comparar o efeito produzido pelo Paralelo com a Carta sobre
a miisica francesa de Rousseau, o pequeno texto de Raguenet
aparece como algo mais moderado. Alids, em seu La Liberté
de la Musique, d’Alembert assume igualmente um tom mo-
derado na polémica e estd mais preocupado em relacionar a
musica e os costumes e também discutir a inevitdvel compa-
ragio com os italianos: “H4 uma espécie de fatalidade, neste
século, ligada ao que nos vem da Itdlia. Todos os presentes,
bons ou maus, que ela nos quer dar, sao para nés um proble-
ma’ (D’ALEMBERT, 1759, p. 393).

O autor também compara, mede, pesa as diferengas, criti-
ca a Gpera em sua esséncia e reafirma a superioridade da tragé-
dia recitada. Mas com relagao aos italianos, escreve:

Rafael nio fez dissertagdes, mas quadros. Em musica, nds escre-
vemos e os italianos executam. As duas nagdes, neste aspecto, sao
a imagem dos dois arquitetos que se apresentaram aos atenienses
para um monumento que a Republica queria construir. Um falou
por um longo tempo e, muito eloquentemente, sobre sua arte; o
outro, depois de o ter escutado, pronunciou apenas estas palavras:

tudo o que ele disse, eu o farei (D’ALEMBERT, p. 462).

No contexto, isso valeria como um chamado aos france-
ses para realizar boas obras, pois, ao contrdrio de Rousseau,
d’Alembert acreditava na possibilidade da existéncia de uma
musica francesa. Mas a referéncia a Itdlia continua sendo com-
plexa, mesmo no século XIX. Delacroix, ao escrever sobre a
vida de Poussin, afirma que ele “teria libertado nosso pais des-
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sa eterna e frequentemente cega devogio a tudo o que ¢ da Itd-
lia”, queixando-se da constante dependéncia (DELACROIX,
1988, p. 239). A insatisfagio dos franceses mascara um outro
aspecto das polémicas e dos embates: se, aparentemente, o
mundo tedrico italiano, em geral, ndo deu aten¢do a dpera
francesa, diversos compositores tiveram propostas de reforma
da épera italiana inspirados no modelo francés: N. Jommelli,
T. Traetta, C. W. Gluck e até o préprio Mozart em seu Idome-
neo. Além, ¢é claro, do modelo de Racine para tantos libretos
e também o interesse por Quinault, por parte dos italianos.
Novamente, as comparagdes servem como um repertorio das
vantagens das duas tradi¢des que poderio ser escolhidas pelos
compositores com o intuito de criar espetdculos que atendes-
sem a outros anseios.

O texto de Raguenet em certa medida ultrapassou o que
em principio era uma proposta modesta: comparar duas tra-
di¢oes, mostrar as vantagens de cada uma, na Stica de um
escritor que se encantou pela Itdlia. O autor, j4 no texto em
que tratava dos monumentos de Roma, dizia buscar uma
maneira distinta para se aproximar das obras de arte naque-
la cidade: em primeiro lugar, procurava uma descri¢ao que
“pintasse mais ao espirito do que aos olhos”, fazendo seu lei-
tor “ver Roma, sem a prépria Roma”; em segundo, pretendia
deixar de lado as “descri¢bes superficiais, em termos vagos e
gerais”, entrando no espirito dos artistas; por fim, para atingir
seu objetivo, dizia nao conhecer nenhum guia ou modelo, jd
que as descrigdes de Plinio e de outros antigos, mas também
dos modernos que seguiram seus passos, nao poderiam servir
de modelo (RAGUENET, 1765, Préface). Em certo modo,
0 mesmo ocorreu ao tratar da dpera. A énfase no espetdculo
como um todo, ainda que reconhecesse a importincia fun-
damental do libreto, levando em consideragao os cendrios,
as vestimentas, o cardter das vozes dos cantores e assim por
diante, destoava do discurso geral sobre épera. A preocupa-
G40 com a actio soa como uma exce¢ao nos tratados e escritos
sobre os espetdculos, em geral, e sobre aqueles com musica,
em particular. Outro exemplo pode ser encontrado no livro
de Grimarest (1707), que tinha, contudo, uma proposta mais
especifica. Ele discorre sobre o recitativo na leitura, na agio
publica, na declamagao teatral e na dpera. Nesta tltima, afir-
ma o autor:
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E necessdrio considerar a musica vocal em relagio ao musico que a
compde, a0 ator que a canta e a pessoa que a escuta. A ciéncia e o
gosto s30 necessdrios a quem compde; quem canta precisa de arte,
de ciéncia e de discernimento; e 0 que escuta deve ter todas essas

partes para julgar acertadamente (GRIMAREST, 1707, p. 198).

A discussao sobre a actio ocorre dentro dos limites da Retd-
rica, e, apesar de normativa e em certo sentido conservadora,
também evidencia uma preocupagio com a representagio. E
essa ¢ uma das grandes preocupacoes de Raguenet. Serfamos
tentados a transformar a atitude dele com relagao aos espetd-
culos com musica numa espécie de poética da épera, mas isso
estaria fora do escopo de seu pequeno livro. Alguns autores
classificaram Raguenet de “sensualista”, ou como alguém que
apresenta a “emogao de um diletante”, em certo sentido mi-
nimizando a importincia do livro. Discussoes posteriores que
tentaram de algum modo criar preceptivas para a épera dei-
xaram de lado todos os elementos que fascinaram Raguenet e
somente uma teorizagao muito posterior, criando raizes me-
todolégicas para a pesquisa sobre épera, abriu caminhos para
uma abordagem mais ampla do espetdculo como um todo, e
nao somente da musica e do libreto.
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