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RESUMO

A principal motivacdo da pesquisa de doutorado ora apresentada em seu texto final foi a
constatacdo de que conceitos vigentes de obra e autoria musicais sdo particularmente
tributarios de visbes e construgbes do século XIX. Tais conceitos foram validados e mesmo
naturalizados em meios académicos de musica de concerto. Em vista dessa constatacéo,
estabelecemos o objetivo geral da pesquisa, que foi o de colaborar para uma maior autonomia
de sentidos de obra e autoria musicais relativos a ldade Média. Para tanto, partimos da revisdo
de pressupostos musicolégicos que, fundados sobre modelos positivistas de pesquisa,
tenderam a adotar, quase que indiscriminadamente, o conceito romantico de obra musical
(escrita, fechada e valorizada segundo critérios de originalidade do autor). Para ensaiar
definicBes que fossem, em nosso entendimento, mais compativeis com o periodo medieval,
adotamos os referenciais teoricos de longa duracdo (BRAUDEL), de movéncia (ZUMTHOR)
e intertextualidade (PLUMLEY); essas referéncias tém relacdo com conceitos conhecidos e
difundidos na Idade Média, como o de autoridade (auctoritas) ou aquele das categorias de
autoria (BOAVENTURA). O presente texto explora duas frentes: uma tedrica e outra do
campo das praticas interpretativas. A revisdo bibliografica abrangeu publicacdes
principalmente dos séculos XX e XXI, além de edigdes modernas de fontes primarias
medievais. A partir desses estudos, foi possivel compreender as agfes continuas e
cooperativas que incidiram sobre as obras musicais do periodo, de onde divisamos uma
concepcdo particular de originalidade que pensamos ser mais ajustada. Descri¢fes e analises
de técnicas e procedimentos relacionados a composicédo e as praticas musicais de época deram
origem a propostas concretas e pessoais de interpretacdo vocais/instrumentais que constam do
capitulo final.

Palavras-chave: Mdusica medieval. Autoria e obra. Cooperacdo e continuidade.
Intertextualidade. Oralidade.



ABSTRACT

The primary motivation for the doctoral research now presented in its final text was the
observation that current concepts of musical work and authorship are particularly dependent
on 19th-century visions. Such concepts were validated and even naturalized in academic and
classical music circles. Considering this, we established the main objective of the research,
which was to collaborate for a better autonomy of meanings of musical work and authorship
related to the Middle Ages. For this purpose, we started by reviewing musicological
assumptions that, based on positivistic research models, were inclined to adopt, almost
indistinctly, Romantic concept of musical work (written, closed, and judged according to the
author’s originality criteria). Looking for definitions that were, as far as we know, more
compatible with the medieval period, we adopted main theoretical references such as long
duration (BRAUDEL), mouvance (ZUMTHOR) and intertextuality (PLUMLEY); these
references are related to concepts known and widespread in the Middle Ages, such as that of
authority (auctoritas) or that of the categories of authorship (BOAVENTURA). Our text
explores two fronts: one theoretical and another in the field of Performance Practice. The
bibliographic review covered publications mainly from the 20" and 21% centuries, in addition
to modern editions from medieval primary sources. From these studies, it was possible to
understand the continuous and cooperative actions that affected the musical works of the
period, from where we built a particular conception of originality that we think is more
appropriate. Descriptions and analyzes of techniques and procedures related to the
composition and musical practices of that time led us to concrete and personal proposals for
vocal/instrumental interpretation that are included in the final chapter.

Keywords: Medieval music. Musical work and Authorship. Cooperation and continuity.
Orality. Intertextuality.
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INTRODUCAO

O texto de abertura de uma tese da area de artes ou de humanidades pode ser
interpretado como uma tentativa de conquistar o interesse do leitor, a fim de ampliar um
pouco 0 nimero restrito de interessados “naturais”, que seriam os académicos que se dedicam
as mesmas questdes enunciadas no resumo contido na parte pré-textual. Alguns lerdo uma
parte do trabalho que Ihes interesse mais objetivamente e outros poucos a sua integra. Na hora
de se escrever uma introducdo, supBe-se que 0 texto ja esteja completo ou quase. Nesse
estagio, alguns anos de pesquisa terdo se passado, e talvez por isso seja tdo frequente o estilo
confessional dos textos introdutorios, ja que correspondem, juntamente com as Consideracdes
Finais, a Unica parte em que 0 pesquisador pode se permitir maior liberdade, sem precisar
justificar nela o que afirma por meio de citagdes, obrigatérias nos capitulos que se seguirdo.
Ao escrever uma introducdo, além de apresentar inicialmente as partes e organizacdo da tese,
0 pesquisador anseia por descrever e dividir com o leitor uma espécie de sintese retrospectiva
daquilo que o motivou mais intimamente e em primeiro lugar a passar por todo 0 processo
académico, relatando suas dificuldades, seus impasses, suas eventuais mudangas de rumo, na
medida em que aprofundava suas leituras.

O interesse particular que venho cultivando pela musica da Idade Média tem origem
em minha formacéo. Desde cedo, ainda adolescente, e antes mesmo de ingressar na graduacéo
de Musica, fui sendo apresentado ao universo da “musica antiga”®; um percurso légico e
habitual de quem se dispunha a aprofundar seus estudos em flauta doce, meu primeiro
instrumento, cujo repertorio é “antigo” por exceléncia. Como se sabe, a época aurea da flauta
doce situa-se no intervalo que vai do século XVI a meados do XVIII, e as obras compostas

entdo continuam a fazer parte do meu cotidiano como mausico e professor. Mas ainda na etapa

® Na época, essa era a expressio predominante. Originalmente, traduzia-se “musica antiga” por abordagens
especializadas — hoje preferencialmente chamadas “historicamente informadas” ou “orientadas”™ sobre
repertdrios medievais, renascentistas ¢ barrocos. O uso tradicional da expressdo “antiga” foi sendo questionado e
revisto, principalmente em tempos mais recentes, sob o argumento de que toda mdsica, de qualquer época e
lugar, pode receber um enfoque privilegiado no sentido de se buscarem informacfes de época Uteis para as
praticas interpretativas. Assim, com o tempo, tal concep¢do se confirmou na ampliagdo dos limites temporais de
propostas de interpretagdes inseridas nessa linha, mas dessa vez a partir de repertorios dos periodos Classico e
Romantico. A exemplo das iniciativas relativas a masicas de periodos pregressos, as versdes de repertdrios mais
recentes também se baseavam em informagdes histéricas privilegiadas sobre a obra, tais como estilo, técnicas
particulares e a preocupagdo com o uso de instrumentos geralmente copiados ou inspirados em modelos
disponiveis do periodo da musica em questdo. Diante do esvaziamento da denominacdo “musica antiga”, foi
encontrada uma substituta: a “musica historicamente informada”, expressdo que, por sua vez, também foi
questionada (em tempos recentes, tem-se preferido o uso de “musica historicamente orientada” e até mesmo
“culturalmente orientada”, mudangas que inauguraram discussdes que parecem ndo ter fim). Ultimamente, as
questBes passaram a ter maior relacdo com a propria natureza da abordagem proposta pelo movimento do que
com os limites cronolégicos e geogréaficos das obras estudadas.
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de descobertas e de encantamento, enquanto meus colegas flautistas tendiam a se voltar
principalmente para a musica barroca, eu faria um trajeto diferente ao ser “fisgado” pela
musica medieval.

Naquele tempo (a década de 1990), na éarea de préaticas interpretativas, a musica
medieval era tida como a “prima pobre” da renascentista e parente ainda mais humilde se
comparada a “prima rica”, a musica barroca, que recebia em geral mais atencdo e
investimentos. Com isso, ndo estou absolutamente comparando a qualidade das interpretacfes
dos repertérios medievais de entdo com aquela dos outros dois periodos, até porque, pelo
menos desde fins dos anos 1960 que a musica medieval vem ganhando registros fonograficos
reconhecidamente inventivos, ricos e cativantes. Trato aqui de prestigio, espago e recursos.
Na verdade, a maioria dos cantores e instrumentistas, até mesmo aqueles pertencentes ao meio
de musica historicamente informada, demonstravam ter pouco interesse e conhecimento
relativos a masica composta antes de cerca de 1450.

Ao compararmos as trés eras, notaremos O quanto concorreu para uma maior
disseminacdo dos periodos Renascentista e Barroco o fato de coros ndo especializados
(fossem eles profissionais ou amadores) também se dedicarem as obras de Palestrina, Lassus,
Victoria, Bach, Haendel etc; e ainda: as orquestras e conjuntos de cAmara nao especializados
em musica barroca incluiam em seus programas (e ainda incluem) obras instrumentais dos
séculos XVII e XVIII, pelo menos as mais famosas, como as de Bach, Vivaldi e Corelli, sem
contar as musicas de natureza vocal-instrumental, como cantatas, peras, oratorios etc. Assim,
guando o movimento de musica historicamente orientada ganhou forca nos anos 70 e 80,
muitos dos ouvintes de musica erudita ja tinham pelo menos um “verniz”, algum contato
prévio com as sonoridades e idiomas musicais dessas épocas e, sem estranharem esses
repertorios, tornavam-se potenciais compradores de LPs e, mais tarde, de CDs de musica
renascentista e barroca.

Tanto 0 masico quanto o amante de musica erudita assumiam que algumas das obras
mais remotas que integravam listas tradicionais de repertorio raramente recuavam além do
século XVII (quando muito, paravam no XVI). As selecbes de arias de canto lirico
generalista, por exemplo, poderiam ir da época de Giulio Caccini a de Giacomo Puccini. Ja 0s
repertorios medievais ndo costumavam figurar nessas listas; além do pouco conhecimento
geral sobre eles, seus parametros estéticos estavam longe de corresponder ao rol das selecdes
de musica erudita. Por outro lado, creio que as melodias renascentistas e medievais atrairam a

juventude da Contracultura dos anos 60 e 70, dentre outras razfes, porque essas musicas,
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esquecidas, ndo haviam ainda encontrado um lugar socialmente reconhecido. Houve assim
uma forma de identificacdo — e também uma idealizacdo — do movimento com uma época que
fosse 0 oposto da sociedade de consumo entdo questionada. O movimento hippie, em
especial, seria capaz de projetar na Idade Média uma sociedade com maior senso coletivo e
comunitario, que vivia mais proxima da natureza e cuja existéncia de seus individuos era
supostamente mais simples e harmoniosa. Nao tenho intencdo de entrar no mérito das
impress6es do movimento revolucionario sobre o periodo, limitando-me a constatar que a
juventude dos anos 60 e 70 se sentia atraida por certos aspectos da cultura e da sociedade
medievais, inclusive pela mUsica da época que, & sua maneira, abrigou.’

Os amantes de “musica antiga” representam, pois, apenas um nicho de um grupo
maior, o da mdsica erudita e, por isso, ndo é de se esperar que as producdes ligadas a esse
repertorio cheguem a atingir o grande mercado e as massas, mas, guardadas as proporgoes,
houve uma renovacdo, uma febre de musica barroca na década de 90, principalmente na
Europa® e nos Estados Unidos, mas que chegou também ao Brasil. Comparada & musica
medieval, a barroca contava entdo com um puablico mais amplo, conforme vimos acima.

Quanto a realidade do intérprete especializado, os tratados musicais escritos na Era
Moderna oferecem um arsenal relativamente consistente para as praticas interpretativas. Do
ponto de vista das técnicas vocais e instrumentais, da articulagdo, da agogica, da
ornamentagao etc., os textos desse género dos séculos XVI ao XVIII — mesmo que estejam
longe de oferecer respostas unanimes sobre esses topicos — sdo muito mais explicitos do que
as fontes medievais correlatas.

A soma das condi¢des acima descritas trouxe consequéncias: 0 campo das préaticas

interpretativas da musica medieval continuava encoberto por nuvens e costumava ser visto —

’ Analogamente, com a globalizacio dos jogos de tabuleiro dramatizados, os RPG (Role Playing Games), nos
anos 90 e 2000, houve um interesse renovado por aspectos da Idade Média, geralmente supostos e idealizados
pelas comunidades de jogadores. A razdo principal desse interesse é que hd uma clara inspiragdo medieval nos
ideais e no pano de fundo do universo literdrio de reinos e personagens miticos e fantasticos que povoam os
romances de J.R.R.Tolkien (1892-1971). Muitas das aventuras dos jogos de RPG eram inspiradas no imaginario
das obras do romancista, de onde a curiosidade indireta pela Idade Média “real” manifestada por seus leitores.
Testemunhei esse fendmeno pessoalmente porque nessa época, enquanto ajudava a alimentar um site sobre
musica medieval, recebiamos varias mensagens, perguntas e mesmo demandas em participacdo de eventos,
vindas de membros das comunidades de RPG.

& Um dos impulsionadores da popularidade da misica barroca na Europa na época foi o filme Tous les matins du
monde (Franga, 1991), dirigido por Alain Corneau e protagonizado por Guillaume Depardieu, Gérard Depardieu
e Jean-Pierre Marielle. A producgdo foi um sucesso de puablico e a grande vencedora do Prémio César do ano de
1992. O gambista cataldo Jordi Savall, responsavel pela trilha sonora, arrebatou a estatueta de melhor musica e o
CD do filme incluiu composicdes do Barroco francés, principalmente obras de Monsieur de Sainte-Colombe e
seu discipulo, Marin Marais. O sucesso foi tal que a da trilha do filme rompeu as fronteiras do publico cativo de
musica barroca, atingindo camadas do grande publico, fato que acendeu o interesse pela mdsica barroca e
manteve 0 seu mercado aquecido por muito tempo.
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principalmente por quem se dedicava & musica barroca e renascentista — como um terreno de
incertezas e supostamente mais sujeito a solucdes subjetivas, sem que seus intérpretes
pudessem ostentar 0 mesmo rigor musicolégico alardeado pelos pares dedicados aos
repertérios dos séculos XVI ao XVIII. Hoje, a partir de um olhar retrospectivo, consideramos
que esse juizo ndo é totalmente justificavel, por um lado, ndo se pode refutar que as
informac0es relevantes que conduzem a solugfes praticas sobre os repertorios medievais em
geral encontram-se escondidas ou em segundo plano nas fontes e tratados, que tém por
prioridade a masica tedrica, e ndo a pratica. As informacdes relativas a Gltima sdo de mais
dificil acesso, mas ndo estdo ausentes nesses documentos. Especialmente nos ultimos dez
anos, aumentou consideravelmente o conhecimento Util para as praticas interpretativas do
periodo.

Que dizer do grande contraste de versdes de uma mesma cantiga ou danca medieval de
um conjunto a outro? N&o é mera arbitrariedade, como pode parecer a primeira vista. Para
compreender essas diferencgas, trataremos do peso que tinham na época o sentido de
continuidade, complementado pelo de cooperacdo. Esses dois conceitos, vistos em
articulacdo, resultavam em um apreco pelas tradi¢bes musicais, cujos modelos, porém, eram
muitas vezes modificados e passiveis de acréscimos das mais variadas ordens; ndo
costumavam ser reproduzidos literalmente. Veremos que nas culturas em que a oralidade tem
um peso relevante, tais conceitos costumam estar imbricados.

Existe de fato um “campo aberto” de possibilidades e muitas incertezas, mas o
contraste de execucOes apresentadas para uma mesma peca musical medieval deve ser visto
para além da economia de informacgdes que as partituras da época costumam demonstrar; €
preciso considerar tais escolhas também sob uma 6tica conceitual. A partir dela, consideramos
que a variedade de versdes de conjuntos musicais dos séculos XX e XXI sobre uma mesma
peca musical da época pode refletir mais do que meras escolhas pessoais; essas diferencas
alinham-se com uma mentalidade aditiva e cooperativa que, conforme vimos acima, pode ser
considerada tipicamente medieval. Porém, para quem parte de uma abordagem historicamente
informada, cabe observar que essa liberdade nao é um “vale-tudo” da improvisacdo
(armadilha em que se cai com frequéncia). Na longa histéria musical da Idade Média ha
referéncias relativas a formas de ornamentacdo, a técnicas monofonicas e polifénicas, a
adicdes de forma prdprias de cada estilo, correspondendo a estéticas diversas e especificas.
Em nossa pesquisa, nos empenhamos em estabelecer algumas dessas balizas escondidas,
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relativas as préaticas interpretativas da mdsica medieval; guias para que a liberdade do
intérprete desse repertério ndo se confunda com um passe livre musical.

O tema dos modos de tradi¢do oral ndo é novidade para as pesquisas musicologicas
dedicadas a Idade Média, apesar de ter sido mais explorado nos ultimos tempos. Sob varios
aspectos, a curiosidade sobre esse tema vem servindo também de orientacdo para muitos
conjuntos musicais especializados, principalmente nas ultimas trés décadas. Esses grupos tém
investido particularmente na possibilidade de se encontrarem chaves para a interpretacdo da
musica do passado em manifestacfes orais vivas e seus integrantes frequentemente interagem
com musicos de variadas tradi¢coes.

As questdes que envolvem a oralidade em musica medieval tém sido observadas por
mim de forma pessoal e recorrente. Nesse sentido, destaco algumas influéncias importantes
no curso da minha propria experiéncia: meu professor, Pierre Hamon, especialista em
instrumentos de sopro da Idade Média, com quem estudei de 1996 a 1998 e, na mesma época,
dois cursos com os integrantes do conjunto italiano de mdsica medieval Micrologus.
Caracterizam esses e outros artistas dedicados a pesquisa da época uma atitude de curiosidade
diante das tradi¢es orais vivas, como meio de inspiracao e de insights para as suas praticas.
Essas experiéncias em torno da oralidade resultaram na producdo de dois textos académicos:
uma monografia de conclusdo do curso de graduacdo (UNIRIO, 2003) e a dissertagéo de
mestrado (UNIRIO, 2008). Considero-os a formalizacdo de uma longa imerséo participativa
que durou alguns anos junto a um grupo de tradicdo galega. Na monografia, eu estava
principalmente preocupado em detectar habitos musicais de natureza oral de seus integrantes.
Em parte da pesquisa de mestrado, observei as praticas musicais do diretor do mesmo grupo,
as quais aliei referéncias escritas sobre a musica tradicional para gaitas de fole da Galicia
(seus aspectos técnicos e recursos musicais, principalmente). Foi possivel chegar a um
produto musical: a pesquisa apresentou propostas objetivas para a interpretacdo instrumental
de cantigas medievais na forma de transcricdo em partitura e em registro em audio. Para tanto,
recorri também a fontes que tratam das praticas musicais na Idade Média. Ambas as pesquisas
foram orientadas pela professora Elizabeth Travassos, antropdloga e pesquisadora.

O tema da oralidade em musica medieval, que tem uma literatura propria formada,
sobretudo, por publicacdes mais recentes, me parece inesgotavel. Essa impressdo me veio a
mente enquanto redigia o pré-projeto de doutorado. Na época, parecia-me perfeitamente
cabivel continuar a explorar esse assunto, buscando perspectivas inéditas, mas apesar de

pensar assim, e depois de ter concluido uma monografia e uma dissertacdo, ndo me
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abandonava o sentimento de que tenderia a me repetir se a oralidade em musica medieval
fosse o sujeito principal de mais uma pesquisa. Além disso, as conclusGes dos ciclos
precedentes levaram-me a assumir, com outros pesquisadores, uma premissa, um ‘“ponto
pacifico”, por assim dizer: a oralidade foi, em diferentes graus, uma constante das praticas
musicais na Idade Média, infiltrando-se na musica escrita, inclusive. Refleti que mesmo ao
eleger um assunto diferente desse como principal, o fenbmeno oral na musica da época
continuaria a ser necessariamente tangenciado.

Tal impeto de mudanga acompanhou-me desde a aprovacdo do pré-projeto pelo
Programa de Pés-Graduacdo, mas a duvida sobre que rumo tomar foi uma companhia
incobmoda durante boa parte do tempo de pesquisa. Ao ver o texto finalizado, considero que a
mudanca no sentido de buscar saber mais sobre autoria e obra musicais na Idade Média foi,
afinal, uma troca vantajosa, porque certamente esse € um assunto muito menos abordado em
ambito académico do que a oralidade da época, apesar da ligacdo inerente entre os temas.

Na medida em que a pesquisa avancava, fui me dando conta do grande contraste entre
a natureza de autoria e obra musicais medievais em relacdo a muitos conceitos correlatos hoje
em voga e que, de tdo presentes, foram praticamente naturalizados; quanto mais pesquisava a
respeito, tanto mais me apercebia de uma distancia enorme entre 0s conceitos de épocas
distantes, mas o que mais me surpreendeu foi a escassez de literatura especifica, apesar da
existéncia de um verdadeiro abismo entre a natureza da obra e da autoria de hoje e aqueles da
época que eu estudava. Assim, na auséncia de uma referéncia maior sobre o objeto principal
de pesquisa, foi preciso muitas vezes cerca-lo, recorrendo a textos que desenvolviam temas
afins, a partir dos quais flagrei e extrai matéria para o meu proprio tema.? O terreno era dificil
e, por isso mesmo, encorajador, porque me colocava diante da possibilidade de produzir uma
tese cujo proprio tema ainda ndo havia sido explorado no meio académico musical de nosso
pais, enquanto que 0 mais comum nas pesquisas é investigar aspectos inéditos de um assunto
ja conhecido e estudado.

No desenrolar da pesquisa houve um ponto de inflexdo que determinou a mudanca de
objetos investigados da oralidade para conceitos de autoria e obra na musica da Idade Média
Ocidental. O “estopim” foi 0 estranhamento provocado pela expressdo “artistas individuais”

(Kunstlerindividuen), usada pelo musicologo alemao Friedrich Ludwig (1872-1930) para

°Um exemplo de temas explorados que estdo nas “cercanias” de autoria e obra musicais medievais € o fendmeno
da intensa intertextualidade da época; ela diz respeito a obra e a autoria, mas ndo as resume; trata-se de um dos
muitos aspectos desses temas que sdo, é claro, mais abrangentes. Assim, 0s assuntos propostos no titulo da nossa
tese s6 podem ser eshogados a partir da compreensao de outros numerosos aspectos que os definem.
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definir certos compositores medievais (1902-1903, p. 20). Ludwig, muito preocupado com o
tema das origens, lamentava-se por causa da deterioracdo de uma suposta “forma pura”
musical (reinen Form) na medida em que uma mesma composi¢do era copiada de um
manuscrito a outro (1930, p. 16). A partir dai, formulamos uma pergunta que se tornou capital
para a nossa pesquisa: sera que certos conceitos de autoria e obra que remontam ao
Romantismo, sendo ainda hoje amplamente aceitos e mesmo naturalizados, tém relacdo com
musica medieval? Como veremos, 0 movimento Romantico foi de tal forma hegeménico e
seus principios tdo duradouros que para muitos essa pergunta ndo tem cabimento. No fundo,
trata-se da admissd@o inconsciente de todo um conjunto de conceitos tidos como universais.
Contrariamente, encontramos muitos precedentes na literatura da pesquisa musicoldgica e em
fontes documentais da ldade Média que justificam amplamente tal questionamento. Ha
também quem considere as questdes em torno do Positivismo e do Historicismo um debate
ultrapassado, mas se ndo se seguem mais essas doutrinas tal como no século XIX, suas ideias
continuam a circular quando se 1€, por exemplo, que a polifonia medieval néo teria sido mais
gue uma preparacdo para o0 apogeu policoral renascentista. Certamente ndo é essa a nossa
analise, mas, por mais contraria que seja ao que pensamos, ela tem seus argumentos e, quase
sempre, origem nas referidas doutrinas do século XIX, quando ndo na visdo iluminista sobre a
Idade Média. Esse debate est longe de terminar.

Héa cerca de 40 anos, pesquisadores da area da musicologia historica e, em especial,
seus representantes que se dedicam a musica da Idade Média, comecaram a fazer perguntas
que até entdo raramente figuravam no elenco das questfes mais frequentemente debatidas na
disciplina. A nosso ver, ndo se tratou de um simples “esgotamento” das perguntas
tradicionais, mas de uma mudanca de perspectiva motivada, entre outras coisas, por incursoes
inéditas no campo da critica literaria, pelo aumento de reconhecimento da etnomusicologia e
mesmo pelas mudancas de enfoque propostas pela chamada Nova Histdria francesa ou pela
Historia Cultural. A partir de entdo — ndo obstante o atraso em relacdo a essas disciplinas —,
comegaram a aparecer novos estudos musicologicos: a arte da memoria, modos de
transmissdo oral/aural (em sua intercessdao com as notacdes musicais), 0 conhecimento sobre
formas de improvisacdo e de recursos como citacGes, parafrases, glosas e outras
manifestacdes de inter e intratextualidade.

A presente tese alimentou-se de fontes diversas que tratam de todas as questdes acima.
Apesar de aparecerem com frequéncia em nosso texto, elas sdo auxiliares, visando um

objetivo principal: estabelecer conceitos de obra e de autoria na época aqui abordada,
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sublinhando em nossa proposta a auséncia intencional de artigos definidos; sdo “conceitos”,
“aproximagdes”, pois essa ¢ uma precaugdo necessaria para quem se propde a tratar de um
periodo historico tdo longo. Em contrapartida, percebemos no decorrer da pesquisa uma
grande estabilidade de tais defini¢bes; elas compatibilizam-se com o fenébmeno que o
historiador Fernand Braudel (1958) denominou “a longa duragdo” (la long durée). Dentre
muitos exemplos, essa continuidade €é flagrante no caso do filésofo Boécio (séc. V-VI), cuja
autoridade ja era reconhecida nos escritos de um dos primeirissimos tratadistas musicais
medievais conhecidos, como o autor andnimo do Musica Enchiriadis (séc. IX), continuando a
ser copiosamente citado pelo menos até fins do século XV, caso do texto inicial do Liber de
Arte Contrapuncti do ja renascentista Tinctoris (1875a). Mas essa estabilidade do saber
compilado é mais bem explicada a luz de estudos que extrapolam o terreno musical. Com
efeito, tratar de obra e de autoria na Idade Média demandou incursdes inevitaveis, ainda que
sucintas e modestas, em outros campos: historiografico, socioldgico, filoso6fico-teoldgico etc.,
porque qualquer ideia que se faca de autor musical é necessariamente precedida por aquela
de individuo, assim como obra pressupde uma interacdo do que foi produzido por alguém
com o seu meio. Decorreu dessa exploracdo que, pelo menos na ldade Média, uma
composicdo musical costumava buscar certa aceitacdo dos pares do autor, inserindo-se de
alguma forma no ambiente em que havia sido concebida, e tendo nele um “uso”, uma praxis.
Por exemplo: um desses usos consistia em se compor uma cangdo a partir de material
melodico de outra(s), consagrada(s), uma pratica legitimada que significava estar a meio
caminho de alcancar éxito na arte, e ndo plagio. Consequentemente, uma composi¢ao musical
na época costumava respeitar certos limites tacitos, implicitamente acordados e pertencentes a
tradicBes; a luz dos repertorios e dos escritos tedricos, seria totalmente anacrénico tentar
aplicar o paradigma de obra enquanto expressdo de um rompimento absoluto dos parametros
estéticos vigentes.'® Por outro lado, havia espaco para “originalidade” composicional que, por
sua vez, ndo era buscada como um valor em si mesmo, mas vinha por consequéncia,
conforme veremos. A arte musical, como tantas outras atividades humanas, era entéo exercida
a partir de um “tecido sem descontinuidade” e de um “saber comum”. Diante da grandeza dos

temas, ousamos dizer que 0 nosso texto contém nocdes muito modestas e preliminares de

9 Mesmo os poemas de conteado mais “transgressor”, como os versos latinos dos goliardos encontrados na
colecdo Carmina Burana, incluindo cangdes morais e satiricas (carmina moralia), can¢bes de Primavera e de
amor, sendo algumas erdticas (carmina veris et amoris), cancles de jogo e de bebida (carmina lusorum et
potatorum) sdo musicados convencionalmente. De acordo com Le Vot (1993), tratava-se de “[...] uma lirica
latina cantada a semelhanga (embora mais trivial) daquelas das linguas d’oc [usada pelos troubadours] e d’oil
[dos trouveres].” (LE VOT, 1993, p. 83, traducdo nossa). ([...] une lyrique latine chantée proche (quoique plus
triviale) de celles de langues d’oc et d’oil).
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individuo e sociedade na ldade Meédia, apenas o necessario para iluminar os conceitos
musicais explorados.

Se, para desenvolver nossas questdes, ficAssemos exclusivamente no terreno musical,
cremos que teriamos produzido, invariavelmente, analises mais superficiais. Por exemplo: é
impossivel de se conceber obra e autoria musicais deixando de recorrer a auctoritas, conceito
que na Idade Média estava primariamente relacionado aos escritos filosofico-teoldgicos, mas
essenciais também em musica. No terreno musical, o sentido de auctoritas permeava a
producdo tedrica (os tratados musicais), mas, como veremos, também se refletiu em
procedimentos composicionais. Sem incursdes em outras areas, teriamos sido ainda privados
de descobrir os quatro modos de se fazer um livro, segundo o escolastico Sdo Boaventura: o
modo do copista, do compilador, do comentador e, finalmente, do autor. Consideramos essas
categorias como que chaves para entender diferentes abordagens adotadas na época por
compositores e intérpretes — funcdes que costumavam fundir-se — diante da obra ou de fazeres
musicais.

Para atingirmos nossos objetivos, foi preciso ir além dos estudos dos autores
modernos. Seria uma incoeréncia se nao procurassemos “dar voz” aos medievais. Gragas ao
trabalno monumental de compiladores do século XIX, temos, desde o inicio do XX, as
principais obras latinas de escritores medievais transcritas segundo suas fontes manuscritas.
Com excecdo da consulta direta aos originais de época, as compilagdes latinas sdo, em seu
conjunto, as fontes mais fidedignas de dominio publico dos escritos medievais, ainda que ndo
estejam isentas de erro e de certas intervencdes editoriais hoje evitadas. E também gracas aos
bancos de dados e bibliotecas virtuais que essas obras se encontram digitalizadas e geralmente
indexadas, o que facilitou enormemente a nossa pesquisa. Dos mais de 200 volumes
disponiveis on-line da Patrologia cursus completus de Jacques-Paul Migne, por exemplo,
extraimos citacfes de autores considerados essenciais para a theoretica musical medieval,
como Boécio, Isidoro de Sevilha e Hucbaldo de Saint-Amand, que foram somadas aos relatos
musicais presentes em cronicas; além disso, foram consultadas transcri¢es de tratados de
musica feitas por outros compiladores, como Edmond de Coussemaker, ou uma edicdo
florentina também em latim para textos de S0 Boaventura. As edi¢des de Migne contam
ainda com notas explicativas valiosas sobre as diferencas encontradas quando foi o caso de se
transcrever uma obra que contivesse mais de uma fonte manuscrita; outras notas ajudaram a
identificar citacOes diretas ou indiretas pertencentes a outros autores e que ndo haviam sido

indicadas pelo escritor principal.
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TraducGes diretas do latim relativas as citacGes extraidas de obras medievais foram
exclusivamente feitas para a nossa tese. Dessa maneira, se ndo foi possivel eliminar, evitamos
ao maximo os apud e tradugdes de tradugdes. Toda vez que apontarmos “tradugdo nossa” do
latim, leia-se: traducdo de d. Félix Ferra. J& nos outros idiomas s&o do autor deste trabalho. O
nosso texto foi organizado em quatro capitulos, cujos contetidos resumimos a seguir:

O Capitulo 1 trata das transformagdes de perspectiva das pesquisas de musicologia
histdrica dedicada a Idade Média, indo dos seus primeiros e mais destacados representantes a
académicos que sobressairam nas Ultimas décadas. Consideramos que a dinamica de mudanca
dos objetos tratados nessa area ndo ficou alheia as transformacGes de perspectivas ocorridas
em outras disciplinas, como a ethomusicologia, a filologia, as letras e a historiografia. Essas
transformacg6es envolveram todas as chamadas “ciéncias do espirito”, mas chegaram com
atraso a musicologia. Esse capitulo consta, portanto, de uma parte mais geral e introdutdria e
de outra, centrada nas transformacdes de temas e de métodos na musicologia do seculo XX.

O Capitulo 2, o mais longo e central, é também aquele dividido em maior nimero de
secdes. Antes de tratarmos dos conceitos de obra e autoria na ldade Média, procuramos nos
aproximar das origens de modelos atualmente vigentes, o que nos remeteu a revolugédo
estética do Romantismo e as escolas do idealismo filoséfico alemé&o cujos principios ajudaram
a construir o projeto romantico. Esse movimento teve ramificagdes musicais, refletidas na
percep¢do de emancipacao estética da obra, de cunho imanentista (culminéancia de algo que se
iniciara no Renascimento humanista). Foi também nessa época que nos deparamos com 0
paradigma do “génio”, identificado com certos compositores da musica de concerto que
tiveram seu status elevado ao extremo, numa espécie de culto de personalidade, fazendo-os
preceder a sua propria obra. Em seguida, a fim de explorarmos melhor os conceitos de obra e
autor na ldade Média, comecamos por levantar de forma sucinta o que estudos da filosofia, da
histdria e das ciéncias sociais consideravam sobre o individuo medieval, sua autoimagem, o
que confrontamos com o que os proprios escritores medievais ponderaram sobre o homem e
sua relacdo com o transcendente e com o mundo. Dessa relagdo, extraimos duas estruturas
mentais de alta relevancia na época que se refletiam na teoria e na a arte musical do periodo: a
cooperacdo e a continuidade. Essas estruturas permearam sec¢des longas correspondentes ao
nucleo da tese: uma sobre a teoria musical medieval (em muito, herdeira de um ambiente ou
de um fazer escolastico) e outra sobre a arte musical da época. Acreditamos que os sentidos
de cooperacéo e continuidade estiveram presentes em lacos que foram identificados por textos

académicos da atualidade. A nosso ver, esses sentidos motivaram a interligacdo de muitas
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composigdes musicais medievais, manifestando-se por meio de recursos intertextuais e pelo
conceito de variacdo (diferente de variante) de uma versao a outra de uma obra. Encerram
esse capitulo a apresentacdo de técnicas agregadas a interpretacdo musical e formas de
contraponto oral com exemplos musicais em partitura.

O Capitulo 3 é dedicado ao fendmeno da notacdo musical em meio a uma permanente
presenca da oralidade em todas as camadas da sociedade medieval. A partir dessa realidade,
buscamos algumas respostas: se durante a Primeira Idade Média do Ocidente a mdsica
litirgica circulava exclusivamente sob a forma oral, quais circunstancias motivaram a
aparicdo das primeiras formas de notagdo monofonica e polifénica no século IX? Por que os
sistemas notacionais musicais ndo surgiram antes se a cultura dos mesmos ambientes que 0s
desenvolveram tinha a palavra escrita e o livro em alta conta? Se o inicio da notacdo ndo
aboliu os modos de producéo e transmissdo orais, que relacdes se estabeleceram entre as
préticas orais e as escritas? Como se dava a “improvisa¢do” na musica polifénica? O que era
o cantar sobre o livro (cantare super librum)? Como o conceito de obra musical sujeita a
adicOes e variagOes tipicamente medievais foi se transformando a comegar pela “coisa feita”
(res facta) do século XV, para chegar a “obra acabada e perfeita” (opus perfectum &
absolutum) no seculo XVI?

O Capitulo 4 tem relacdo com a parte final do Capitulo 2, onde sdo explicados
procedimentos relativos & composi¢cdo escrita e oral e técnicas agregadas a interpretacdo.
Assim, o ultimo capitulo € uma culminancia da pesquisa, tratando da aplicabilidade do que
vimos até entdo na teoria. Ele € necessario também em funcdo da area a que pertence a nossa
pesquisa: teoria e pratica da intepretacdo. O seu conteudo consiste no exame de trés propostas
de interpretacdo de composicdes de época a partir de registros fonograficos de que participo
como instrumentista. Sobre essas obras foram aplicadas trés técnicas distintas a serem
descritas oportunamente: a diapentizacédo, a heterofonia e a polifonizacdo. Para ilustrar os
Seus usos, inserimos trechos das transcrigdes no corpo do texto. As partituras integrais
relativas as gravacGes constam dos anexos.

Tradicionalmente, e por razBes praticas, os historiadores dividem a ldade Média em
fases. Seguindo esse principio, faremos valer para toda a tese a nomenclatura e a periodizacéo

propostas por Franco Jr. (1992, p. 12-15), a saber:

- Primeira ldade Média (principios do séc. IV a meados do séc. VIII);

- Alta Idade Média (meados do séc. VIII ao séc. X);



- Idade Média Central (séc. XI ao XIlII);

- Baixa ldade Média (séc. XIV a meados do séc. XVI).
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CAPITULO 1 — Parametros historicos da pesquisa musicoldgica voltada para a Idade Média

Dois sdo 0s meios principais de nos aproximarmos de uma obra musical na pesquisa.
Sem perder de vista as sobreposi¢6es implicadas, podemos distinguir a experiéncia da pratica
musical e da escuta conscientes de uma composicdo da experiéncia da teorizacdo e da critica.
O primeiro grupo tem por fim Gltimo uma agdo, atingindo mais diretamente os sentidos dos
agentes envolvidos. Nesse campo, as determinantes sdo principalmente estéticas, alcancadas
por uma técnica, pela aplicacdo de arcabouco, seja ele composicional ou vocal e instrumental
e de que participam questBes histdrico-estiliscas. As pesquisas na area de interpretacdo
musical tém crescido em tempos recentes e desenvolvido métodos proprios, lancando luz
sobre problemas que a abordagem musicolégica tradicional tinha e continua a ter mais
dificuldade em acessar. A outra experiéncia pertence a area de pesquisa musicoldgica
entendida em sentido classico e implica em situar e analisar 0 objeto tomado a partir de
metodologias e de aparatos criticos particulares, com a finalidade de deles depreender algo no
plano tedrico.

Apesar de serem frequentemente apartados, esses dois campos ndo sao estanques; ao
contrario, quando confrontados, revelam uma dependéncia muatua, com muitos pontos de
intercessao. Por exemplo: o cantar e o tocar partem de referéncias determinadas pela época e
pelo meio, uma determinada estética relativa a obra. Tal experiéncia, em certa medida, ndo
prescinde de uma “teorizagdo” porque ela ¢ exercitada através de decisdes parcialmente
conscientes e que estdo necessariamente atreladas a composicdo ou a execucdo da obra
musical tomada (nessa atividade, neutralidade ndo € opcdo). Assim, podemos afirmar que
aquilo que pertence antes ao plano da teorizacéo e da critica musicais ndo esta ausente na area
de composic¢do e das praticas musicais. O oposto também ocorre quando as praticas trazem
informacdes e consideracdes teoricas; a materialidade do ato de cantar e tocar um instrumento
musical é chave para se responderem questdes que a pura teoria ndo pode alcancar. Citamos
um exemplo: Hieronymus da Moravia, monge dominicano parisiense que viveu no século
X111, escreveu em seu Tractatus de Musica sobre as trés diferentes maneiras de afinar a viela
de arco (uma dessas afinag@es inclui o surpreendente intervalo de sétima menor entre cordas

vizinhas).** Como se pode compreender a finalidade das afinagdes que o tratadista propde,

1 Ha evidéncias de que na Idade Média os instrumentos néo tenham adotado padrdes Unicos de intervalos entre
as cordas (sendo 0 nimero destas muito variavel, inclusive). E somente quando se estabelecem intervalos fixos
de alturas entre as cordas que se pode falar propriamente em afinacdes excepcionais (pratica da scordatura). A
partir dessa concepcao, a pratica da scordatura comeca a se estabelecer no inicio do século XVI (BOYDEN et
al., 2001), mas é mais bem documentada a partir do século XV1I, a exemplo das composic¢6es do violista (viola
da gamba) e compositor Christopher Simpson (entre 1602-6 - 1669), dos violinistas Johann Heinrich Schmeltzer
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deixando de lado a dimensdo pratica? Como ndo considera-las (as diferentes afinacdes) a
partir dos repertdrios disponiveis da época e do lugar e deixar de intuir, a partir do confronto
dessas informacdes, possiveis usos instrumentais? Teoria e pratica precisam encontrar-se
neste caso. Se as areas da disciplina musicoldgica ndo se comunicam em exemplos como esse,
a teoria se limitard, forcosamente, a descrever como Moravia prescreveu determinada
afinacdo e em que contexto, ndo passando da constatacdo. N&o que constatar o que foi escrito
(quando, como e por quem) seja pouco. Na verdade, estabelecer um texto medieval costuma
ser, em si, um esfor¢o enorme, mas dispor desses resultados arduamente conquistados sem
desdobra-los em pesquisas de outros campos parece ser um verdadeiro desperdicio. Ja as
praticas musicais, por mais ricas que sejam, ndo se converterdo em pesquisa na auséncia de
informacdo tedrica e de investigacdo. Sem algum grau de sistematizacdo, ndo passardo
daquilo que séo: praticas.

O presente capitulo é um ensaio de cunho histérico sobre perspectivas adotadas por
pesquisas académicas que tiveram por objeto a masica medieval, mas antes de chegarmos a
esse ponto, decidimos explorar questdes mais abrangentes sobre a génese e lenta emancipacéo
das ciéncias humanas, entendidas em sentido moderno, o que remonta ao século XIX. Desde
entdo, um processo continuo tem envolvido concepcBes e formas de pensar, frequentemente
doutrinais, de que nenhuma ciéncia do homem, inclusive a musicoldgica, pode-se dizer isenta.
Retornaremos as questdes relativas a autoria e obra que preocupavam o0s primeiros
pesquisadores da época em que a musicologia foi conquistando autonomia enquanto
disciplina no século XI1X, e também as perguntas sobre os mesmos topicos que tém sido feitas
nas ultimas geracdes. Notamos uma substituicdo do elenco de questBes e mudancas de
abordagens sobre obra e autoria; elas refletem propensdes individuais, é claro, mas podem
revelar algo sobre concepcdes, tendéncias mais gerais de um lugar e de uma época. Esses
lugares sdo em geral os mainstreams académicos. Podemos antecipar também que a nossa
pesquisa apontou para um relativo atraso nas transformacgdes de paradigmas musicol6gicos
em vista do tempo em que essas mudancas ocorreram em outras disciplinas das areas de
humanidades. Observamos que esse “adiamento” na mudanca de perspectivas e abordagens
possibilitou a vigéncia, para ndo dizer a sobrevida, de conceitos de autoria e obra musicais
que, conforme tentaremos demonstrar, ainda sdo, em muito, herdeiros de sistemas de

pensamento em voga no século XIX.

(ca. 1620-1680) e Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704). Embora particularmente em voga entre 1600 e
1750 (BOYDEN et al., 2001), a scordatura continuou a vigorar em todas as épocas posteriores na misica de
concerto.
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1 Consideracdes sobre o processo de autonomia das ciéncias humanas nos séculos XIX e
XX

E fundamental para 0s nossos propésitos tratar de forcas, pressdes internas e externas
exercidas historicamente sobre a pesquisa musicologica porque, conforme veremos, esses
vetores contribuiram para definir os objetos tomados pelos musicélogos: 0 que era e passou a
ser digno de se converter em questdes relevantes em cada tempo e sob quais parametros.
Obviamente que obra e autoria musicais, enquanto “matérias primas” fundamentais, estiveram
e sempre continuardo a pertencer ao elenco mais basico de perguntas dos musicélogos, mas a
definicdo dessas palavras flutua e a partir delas as questdes relativas a essas duas palavras
também se modificam. Para entender a historicidade desses termos e a construcdo das
guestbes anexas a eles, exploraremos duas frentes fundamentais ao longo do texto.

Na primeira parte da se¢do que se inicia consideraremos as formas pelas quais as duas
mais influentes doutrinas do século XIX, o Positivismo e o Historicismo, incidiram sobre
perspectivas e metodologias adotadas em praticamente todas as disciplinas que, incluindo a
musicologia, “nasciam” entdo em sentido moderno. Porém, nesse contexto, do nascimento a
maioridade ou independéncia delas, houve um longo caminho que envolveu também a
separacdo das metodologias das ciéncias naturais e aquelas proprias das ciéncias humanas,
elaboradas posteriormente. Até cerca de 1900, os métodos das ciéncias naturais costumavam
invadir as ciéncias humanas, problema que ndo pode ser alienado das doutrinas positivista e
histdrica e suas escolas. Nessa primeira parte e na seguinte, ndo trataremos de problemas da
disciplina musicolégica. Exploraremos aqui as duas doutrinas mencionadas, suas ideias e seus
pensadores, de forma a criar uma base relativamente sélida para entrar nas questdes
propriamente musicais.

A segunda parte, continuacdo da primeira, ¢ dedicada as “revolu¢des” metodologicas
das disciplinas humanas, e que foram encabecadas pela sociologia e pela historiografia. Como
precursoras no processo de desvinculagdo dos ditames positivistas e, em parte, historicistas,
essas disciplinas exploraram novos territorios, como uma intensa interdisciplinaridade e, no
caso da historiografia, abordagens econémicas e socioculturais, ultrapassando uma abordagem
eminentemente politica e factual, dominante até o inicio do século XX.

Na terceira e ultima parte nos dedicamos a construir uma visdo de como a
musicologia, com suas particularidades, inseriu-se nesse processo de transformacfes de
formas de pensamento. Consideramos também o impacto dessas transformacoes a partir das
linhas de pesquisa que passaram a ser empreendidas com o passar do tempo.
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1.1 Positivismo e Historicismo e seus efeitos sobre as ciéncias naturais e do homem

As chamadas ciéncias humanas em sentido moderno, entendidas segundo conceitos
proximos aos que hoje adotamos, foram concebidas no século XIX. Ainda antes de 1850,
algumas delas j& estavam em processo simultdneo de desenvolvimento e de emancipacéo, no
sentido de alcancarem independéncia entre si. Quanto a constituicdo de metodologias mais
afeitas a cada uma, esse foi um processo mais lento e conflituoso, porque, apesar de toda a
impropriedade, predominavam tentativas desajeitadas de fazer caber pesquisas sobre
humanidades em formas tomadas de empréstimo das ciéncias naturais, uma ambicdo de se
resolver “[...] o enigma do mundo histérico por meio da transposi¢do de principios ¢ métodos
cientifico-naturais” (DILTHEY, 2010, p. 4). Esses intentos refletiam concep¢bes em geral
evolutivas e utOpicas, sobretudo de feicBes positivistas e, em parte, historicistas, que
confiavam na possibilidade de se conhecerem o homem, as sociedades e suas historias quase
como se explicam os fendmenos naturais, suas causas e seus efeitos; por tras dessa concepcao
havia uma crenca no progresso do homem e do conhecimento em todas as areas e instancias
da vida.

Para Lage (2003), “[...] uma certa concepgdo epistemoldgica [...] derivada do
cartesianismo tinha-se convertido em filosofia.” (LAGE, 2003, p. 47, grifo do autor). A
postura positivista “[...] partia de uma finalidade fixada, a saber, o esgotamento do
conhecimento do mundo natural [...].” (2003, p. 49). Essa perspectiva teleologica, certa de um
porvir triunfante a ser alcangcado pelo homem, apostava na concepcao de evolugdo continua da
civilizacdo por meio da ciéncia e tinha um grande nimero de adeptos que ndo foram isentos
de critica na época, como a que 0s identificou com “[...] iddlatras do desenvolvimento
intelectual como um ideal de progresso histérico.” (DILTHEY, 2010, p. 17). Comte
enumerou as ciéncias em ordem de importancia: a matematica, a astronomia, a fisica, a
quimica, a biologia e, por fim a sociologia, todas com status de ciéncia, mas com seus
proprios parametros e, segundo ele, trabalhando com uma predicdo de progresso necessario,
um sentido do fim ultimo do homem, a etapa que denominou positiva, a qual, segundo ele
préprio, tivera inicio no século XIX. Até hoje facilmente listamos essas disciplinas em
primeiro lugar quando somos perguntados sobre o que é ciéncia. Mas e quanto as ciéncias do
homem? Elas ndo sdo também grandes sumas conceituais do conhecimento humano? Nem
sempre ficava claro que o conhecimento relativo as humanidades é de uma ordem diferente
daguela que resulta das ciéncias da natureza. N&o se pode falar em progresso do

conhecimento e em teorias a serem suplantadas e substituidas quando os objetos em estudo
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sdo aqueles da sociologia, da filosofia, da historiografia, da histéria da arte, da musicologia...
Conclui-se do trecho a seguir que, para os adeptos do pensamento positivista, as areas das
humanidades estavam fadadas a adaptar-se a critérios proprios ou simplesmente a abandonar

0 status “cientifico”:

[...] um método recentemente exercitado de maneira por demais frequente pelos
assim chamados positivistas, um método que, de uma definicdo conceitual do saber
gue surgiu na maioria das vezes a partir de experimentos cientifico-naturais, deduz o
conceito do conteldo da ciéncia e decide a partir desse contelldo quais sdo as
ocupagOes intelectuais que merecem o nome e o status do conceito de ciéncia.
Assim, uns, partindo do conceito arbitrario do saber, de maneira miope e obscura,
negaram a historiografia, tal como ela foi exercitada pelos grandes mestres, o status
de ciéncia; outros acreditavam precisar converter as ciéncias que tém imperativos
por sua base [...] (DILTHEY, 2010, p. 15).

As consideragdes acima constam do texto introdutério da obra Introducéo as Ciéncias
Humanas (1883) de Wilhelm Dilthey*? (1833-1911). Ressaltamos um trago marcante da obra,
que é a critica contemporanea dos métodos cientificos entdo em voga. Dilthey (2010) trata da
dificuldade de uma certa “escola histdrica” em criar métodos explicativos proprios para a sua
area. Considera que foi dado espaco para que a metodologia adotada para as ciéncias naturais
dominassem também as ciéncias humanas, um espago ocupado pelo pensamento positivista.
Diante disso, relata Dilthey (2010), teria havido reacdo, tibia, porém. Se ela ndo vingou nédo
seria por falta de mérito, mas pela incapacidade de sistematizacdo de ideias de opositores que
pudessem fazer frente as propostas dos positivistas, pretensamente habilitadas a “resolver 0

enigma do mundo historico”. E o que nos explica o filosofo:

[...] ela [a escola histérica ou Historicismo inaugural] também ndo chegou a um
método explicativo, nem conseguiu tampouco erigir, em virtude de uma intuigdo
histérica e de um comportamento comparativo, uma conexdo autbnoma entre as
ciéncias humanas ou conquistar uma influéncia sobre a vida. As coisas
permaneceram assim, até que Comte, St. Mill e Buckle, entdo, procuraram resolver
de novo o enigma do mundo histérico por meio da transposicdo de principios e
métodos cientifico-naturais; e isso em meio ao protesto inGtil de uma intuigdo mais
viva e mais profunda, que ndo conseguia nem se desenvolver nem se fundamentar,
contra uma intuicdo mais pobre e inferior, que era senhora da analise. (DILTHEY,
2010, p. 4-5).

No texto de abertura da Introducédo as Ciéncias Humanas, Dilthey (2010) refere-se as

Naturwissenschaften (expressdo alema consagrada para as ciéncias da natureza), cujos

12 Filgsofo da historia, também definido como hermeneuta e historicista. Adepto de um historicismo muito
diferente daquele praticado na Alemanha pelos discipulos de Leopold von Ranke. Para Barros, Dilthey e Johann
Gustav Droysen (1808-1874) pertenceram aos setores mais avancgados do Historicismo (2010, p. 82).
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métodos faz remontar a Francis Bacon (1561-1626) (DILTHEY, 2010, p. 13); mas foi a
percepcdo da auséncia geral de estruturacdo que se pudesse dizer propria das ciéncias
humanas — ou “do espirito” (Geisteswissenschften) — a motivagdo primeira que levou Dilthey
a escrever o livro. Diante disso, o autor observa que “Parecia uma necessidade prestar um
servico semelhante [aos dos métodos estabelecidos das ciéncias naturais] aqueles que
trabalham com a historia, a politica, a jurisprudéncia ou a economia politica, a teologia, a
literatura ou a arte.” (DILTHEY, 2010, p. 13). Para o autor, havia uma diferenca de finalidade
entre os dois campos, sendo as ciéncias da natureza orientadas pelos mecanismos da
explicagdo (Eklarung) e as ciéncias do espirito pelos mecanismos da compreensdo
(Verstehen), categorias inicialmente introduzidas pelo historiador Joahann Gustav Droysen
(1808-1874), mas que “[...] foram retomadas e reelaboradas por Dilthey” (LAGE, 2003, p.
42). Nessa distincdo, o filésofo ressalta o carater analitico, de separacdo das partes de algo
pertencente ao mundo fisico, condicdo necessaria para o estudo de fendmenos da natureza,

pois

Nas ciéncias naturais, 0s sujeitos com 0s quais 0 pensamento articula
necessariamente as predi¢cbes por meio das quais todo conhecimento ocorre sdo
elementos que s sdo conquistados hipoteticamente por meio de uma decomposicéo
da realidade exterior, de uma destruicdo e de um esfacelamento das coisas. Nas
ciéncias humanas, eles sdo unidades reais, dada na experiéncia interna dos fatos.
(DILTHEY, 2010, p. 43).

Isolar 0 objeto de estudo para compreendé-lo a partir da decomposicdo de uma
realidade sensivel, ficando com o estritamente necessario — e, é claro, abstraindo-se o cientista
da prépria subjetividade — é uma necessidade para a explicagdo de fenébmenos sempre
reprodutiveis sob as mesmas condi¢cdes na cadeia de causa e efeito. Tal explicacdo ndo se
aplicaria as ciéncias do espirito porgque 0s seus objetos ndo podem ser isolados a maneira 0s
fendmenos fisicos e quimicos. Para Dilthey (2010, p. 43), cabem ao dominio das
humanidades os mecanismos de compreensao. Neste caso, “[...] as unidades, que atuam umas
sobre as outras, no todo maravilhosamente entrelacado da histéria e da sociedade, s&o
individuos, todos psicofisicos, dos quais cada um € diverso do outro, dos quais cada um € um
mundo.” E parte desse mecanismo de compreensdo pensar em “[...] um grande processo, cujo
sujeito € a propria humanidade™: as ci€ncias que se propdem estudar o homem em sociedade
deram-se conta de que o objeto de pesquisa, o proprio homem, é tdo complexo quanto o
sujeito que o analisa. Assim, o homem ndo € passivel de ser explicado por si mesmo;

compreender € a aspiracao possivel (premissa retomada no século XX por Léevi-Strauss).
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O aspecto frequentemente doutrinal, sobretudo do Positivismo, mas também presente
no Historicismo, ndo impediu que eles se dividissem cada qual em correntes. No caso da
doutrina de Comte e de seus seguidores, existe uma gnose envolvida: a “salvacao” da
humanidade pelo préprio homem e por meio do conhecimento. Comte formulou uma
escatologia particular: as famosas etapas da historia, supostamente evolutivas: a teoldgica, a
metafisica e a positiva, sendo esta Ultima, segundo ele, também a derradeira da humanidade,
iniciada justamente em seu tempo: o século XIX, época que coincide com a Revolucdo
Industrial a pleno vigor. A edificacdo dos templos da Religido da Humanidade pelos
seguidores de Comte s6 vem a reforgar o trago gndstico. A teoria positiva do conhecimento —
o0 adjetivo ja indica — perseguia Leis Gerais, a partir de uma postura intelectual pragmatica,
calcada na ideia de progresso e nos “atributos da realidade e da utilidade”. A valorizacao
extremada da experiéncia sensivel apareceria, analogamente, na obra do economista inglés
John Stuart Mill (1806-1873) com suas “leis da prova ou da pesquisa cientifica”, em
continuacgdo ao método experimental proposto por Bacon; Mill também defenderia uma moral
utilitarista (a utilidade como principal critério para a atividade humana) (JAPIASSU;
MARCONDES, 2006, p. 188); também o “Fisico e filésofo da ciéncia austriaco Ernst Mach
[(1838-1916)], principal inspirador do positivismo logico [...]”, [...] “[...] Desenvolveu
sobretudo em suas obras cientificas uma filosofia radicalmente empirista [...]” (JAPIASSU;
MARCONDES, 2006, p. 175). Nesse contexto, ndo é preciso muito para compreender a
desconfianca com relacdo as ciéncias humanas — as quais se chegava a negar o status
cientifico — e cujas metodologias, de outra ordem, admitiam certo grau de indeterminacgéo e
subjetividade. O modelo pragmatico entdo disseminado validava engquanto conhecimento
cientifico aquilo que pudesse ser comprovado empiricamente, valorizando pesquisas de cunho
quantitativo, prezando pela neutralidade do cientista. Concebivel para as ciéncias naturais,
esse modelo, conforme observou Dilthey (2010), mostrava-se inadequado ao extrapolar suas
fronteiras e invadir o territorio das ciéncias do homem.

Nascido aproximadamente na mesma época que o Positivismo, “[...] € apresentando
alguns precursores sobretudo na passagem do século XVII para o XIX [...]”, o Historicismo
“[...] veio a abrigar tendéncias relativamente diversificadas, apesar de uma oposi¢do mais
geral contra o Positivismo [...]7 (BARROS, 2010, p. 80). Essa diversificagdo ¢ de fato
observada na disparidade dos conceitos dos textos de Leopoldo von Ranke (1795-1886) e
Wilhem Dilthey. Em certos aspectos, o Historicismo aproximava-se do Positivismo e, em

outros, afastava-se dele. Os historicistas também identificavam um sentido teleoldgico da
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historia, mas ndo a partir do progresso técnico-cientifico, a maneira dos positivistas. Mas, se
estes ansiavam por descobrir e aplicar Leis Gerais do conhecimento humano, aqueles, ao
contrario, concebiam os momentos historicos em sua singularidade, tendo passado também,
em geral e com o tempo, a entender que o pesquisador estava igualmente sujeito a
historicidade, sendo a perspectiva neutra uma impossibilidade. Porém, ver tudo a partir de
uma historicidade e negar o Direito Natural (0 que ndo se aplica ao historicismo de Dilthey)
tem implicacdes éticas, pois assumir que toda realidade deve ser explicada a partir de
momentos histéricos irreprodutiveis e fechados em si mesmos, equivale a negar o
universalmente valido e tender a um relativismo radical.

Conforme consideramos acima, os métodos da “escola historica” dividiram-se em
correntes de pensamentos. O entendimento da historicidade do pesquisador ndo foi unanime
entre os historicistas; muitos defenderam também a neutralidade do pesquisador, tal como
preconizavam as escolas positivas. Essa “divisdo” ¢é ilustrada pela postura de Leopold von

Ranke, “pai” do historicismo alemao, caracterizado

Quanto a capacidade de omitir-se diante dos sucessos histéricos, de ndo julgar, ndo
moralizar, ndo tomar partido, se para muitos constitui uma das grandes virtudes de
Ranke, ha quem a julgue imperdoavel defeito. (HOLANDA, 1974, p. 434).

Discutivel que seja, a busca de uma postura neutra por Ranke, ndo deve levar a crer
que ele ndo estivesse consciente de sua prépria historicidade. Até mesmo o historiador
Fernand Braudel — lider da segunda geracdo da escola historiogréfica dos Annales, ja no
século XX —, o incluiu dentre os “grandes espiritos” do século XIX (BRAUDEL, 1958, p.
729, traducdo nossa)™. Por conta dessa postura, Ranke teria sido capaz de dedicar-se a uma
grande variedade de toépicos com certo afastamento e para além de suas convic¢Oes pessoais,
em meio aos vinculos que tinha com os lideres da Alemanha da época que “[...] estavam
interessados em atrelar a historia a Grande Politica [...]” (BARROS, 2010, p. 80). O grau de
comprometimento de Ranke nesse contexto ainda é objeto de revisdo.'* Sobre o problema —
tanto politico quanto metodologico — da imparcialidade em Ranke, Holanda (1974),

parafraseando Peter Geyl, leva em conta

13 des grands esprits

14 Ranke ocupou um posto de confianca junto & Casa de Brandenburgo (HOLANDA, 1974, 434), fato que levou
a especulagbes que vdo da natureza dos seus temas a suposta parcialidade de seus textos. E um equivoco julgar
sua obra exclusivamente a partir desse fato, sem aprofundar a compreensdo sobre a personalidade do historiador,
0 compromisso que tinha com sua profissdo, e mesmo o contexto politico e intelectual da Alemanha na época.
Em seu artigo, Sérgio Buarque de Holanda (1974) contextualiza a critica e elogios que os contemporaneos
fizeram a Ranke, e oferece pistas sobre a relacdo entre 0 homem e o historiador que ele foi, alguém capaz de
incompatibilizar-se com conservadores e liberais (HOLANDA, 1974, p. 434).
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Sua capacidade de serena observacdo, o empenho de tudo compreender, a perfeita
receptividade a fendbmenos diversos daqueles que deveriam ter a sua aprovagdo
pessoal: do protestante em face do papado, do alemdo em face da monarquia
absoluta na Franca ou da monarquia parlamentar na Inglaterra, as vezes do
conservador em face da Revolucdo francesa. (HOLANDA, 1974, p. 433).

Barros também considera que Ranke “[...] ainda almejava certa neutralidade
historiografica [...]” (BARROS, 2010, p. 80). Claro que estamos tratando aqui de tendéncias,
mas com o cuidado de ndo reduzir o Historicismo a uma coisa so, € certo que ao se seguir o
principio de “[...] narrar os fatos tal como eles haviam se passado”, famoso dito contido na
introducé@o da obra Os Povos Roménicos e Teutonicos de Ranke (BARROS, 2010, p. 80),
encorajava pesquisas baseadas quase que exclusivamente na histéria politica e de grandes
eventos, modelo do denominado ‘“historicismo historizante” (BARROS, 2010). Nesse ponto,
historicistas e positivistas coincidiam, apesar de as finalidades diferirem nas duas doutrinas:
0s primeiros queriam aproximar-se do cerne do momento histdrico estudado, visto como
particular e irreprodutivel, avesso a generalizacBes; os ultimos, ao contrario, buscavam
identificar Leis Gerais predeterminadas em meio aos mesmos fatos histéricos. Nos dois casos,
o historiador tendia a ser associado com um profissional que domina uma técnica, um
mediador, diferindo do modelo de pesquisador que propde e hipoteses e argumentos proprios.

Em contrapartida, foram também os primeiros historicistas que elevaram o status do
profissional da érea, o ‘“historiador pesquisador” nascente, distinto da figura classica do
“historiador amador”, enciclopedista do século XVIII, que escrevia sobre historia em meio a
outros assuntos. Essa necessidade de diferenciagdo tem muito a ver com a postura de Ranke.
E demarcada uma fronteira ainda na primeira metade do século XIX, o historiador
profissional e aquele que passou a ser visto como diletante™, o que Barros (2010) atribui ao

historicismo inaugural:

Nos primeiros tempos, as contribui¢des de historiadores ligados ao historicismo
alemdo, como Ranke e Niebuhr, representaram grandes avangos para a historiografia
no que concerne a técnica e a profissionalizagdo. A constituicdo da histéria como
disciplina auténoma, com lugar na Universidade; o desenvolvimento da Critica
Documental; a constituicdo de uma nova figura de historiador especializado por
oposicdo ao historiador diletante ou em relacdo ao erudito iluminista que incluia a
historia entre uma de suas varias preocupacdes... (2010, p. 80).

O pensamento positivista, bem como o chamado “historicismo historizante”

predominaram por muito tempo, tendo adentrado o século XX, e ndo se pode afirmar que as

15 Limites mais claros e semelhantes entre o diletante e o profissional estendiam-se as ciéncias na medida em que
estas ganhavam reconhecimento, independéncia e adquiriam metodologias proprias.
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outras ciéncias humanas tenham feito um percurso analogo ao que fizeram os historiadores

(os franceses, em particular).

1.2 Precursores de novas abordagens nas ciéncias humanas: a escola francesa dos
Annales

O ano de 1929 é tomado como marco inicial de um grande movimento historiografico
francés: A Escola dos Annales (BURKE, 2010), quando foi publicado o primeiro nimero da
revista Annales d’histoire économique e sociale (2010, p. 11, n. 1), titulo que assinala uma
concepcdo de pesquisa historiogréfica diferente do tradicional enfoque, mais concentrado no
tema politico. Porém, conforme nos lembra a lideranca da segunda geracdo dos Annales, o
historiador Fernand Braudel (1958, p. 734, traducgdo nossa) “[...] uma ‘ciéncia’ histérica nova
nasceu, continuando a se perguntar e a se transformar. Ela se apresenta em nosso pais desde
1900 com a Revue de Synthése historique e com os Annales desde 1929.”'° Muitos dos
principios que nortearam a pesquisa segundo a escola dos Annales' (alternativamente
chamada Movimento dos Annales) ja vinham sendo mais intensamente adotados e debatidos
desde o final do século XIX, em diversos meios, especialmente junto a sociologia e a filosofia
da historia. Dois deles eram principais: (1) a valorizacdo de abordagens econdmicas e
socioculturais, face a tradicional abordagem politica e factual; (2) a interdisciplinaridade ou
colaboracéo entre diferentes disciplinas.

Burke (2010, p. 17-18) lista algumas tentativas pregressas e sistematicas de pesquisas
historiogréficas que ultrapassaram a abordagem tradicionalmente validada no meio, que eram
de cunho politico e factual. O autor faz remontar as aproximaces diferentes das tradicionais a
certos autores europeus de meados do século XVIII — entre os quais destaca o inglés Edward
Gibbon (1737-1794), autor do classico Declinio e Queda do Império Romano; estes “[...]
integraram a narrativa dos acontecimentos politicos esse novo tipo de historia sociocultural.”
(BURKE, 2010, p. 18). A historiografia do século XIX nédo foi um todo homogéneo e linear
em suas perspectivas. Braudel soube reconhecer o valor de historiadores do século XIX, “[...]

167...] une “science” historique nouvelle est née, qui continue a s’interroger et a se transformer. Elle s’annoce,
chez nous, dés 1900 avec la Revue de Synthese historique et avec les Annales a partir de 1929.

" H4 autores, como Burke (2010), que preferem usar a expressio “escola dos Annales” ao se referirem a todas as
geragBes de historiadores franceses originalmente vinculados aos fundadores da revista homénima, Lucien
Febvre ¢ Marc Bloch. A palavra “Escola” enfatiza a heranca historiogréfica da primeira geracdo, dando uma
nocgdo de certa continuidade. Outros, como os historiadores Frangois Dosse, entendem que houve uma ruptura
em 1968, época da terceira geracao de historiadores desde 1929, enquanto que para Georg lggers, essa ruptura ja
teria ocorrido em 1945. Ja a expressdo Nouvelle Histoire (Nova Histéria) é, em sentido restrito, vinculada a
producéo da terceira geracdo (ca. 1970), embora certos autores a usem em sentido lato, identificando uma forma
de abordagem comum a todas as geragdes, desde Febvre e Bloch (BARROS, 2010, p. 77).
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os grandes espiritos, um Michelet, um Ranke, um Jacob Burckhardt, um Fustel [...]”18

(BRAUDEL, 1958, p. 729, traducao nossa). Burke (2010, p. 19) adiciona Coulanges a essa
galeria eminente que, em meados do século XIX, ultrapassou o tema “politico”. Em
contrapartida, segundo o autor, “[...] uma das consequéncias da chamada ‘Revolugao
Copernicana’ na histéria ligada ao nome de Leopold von Ranke™ [(1795-1886)] foi
marginalizar, ou remarginalizar, a historia sociocultural” (BURKE, 2010, p. 18), 0 que teria
sido mais um problema da “descendéncia” do historiador alemdo, pois “Os epigonos de
Ranke foram, porém, mais intolerantes do que o mestre e, numa época em que 0S
historiadores buscavam profissionalizar-se, a histéria ndo politica foi excluida da nova
disciplina académica” (2010, p. 18), o que alimentou mais uma vez a abordagem politica e
factual e um paradigma do historiador profissional, tendente a marginalizar outros enfoques.

A proxima e mais contundente reacdo ao paradigma historiografico politico-factual
tomaria corpo no fim do século XIX: Burke (2010) cita historiadores econémicos aleméaes e
ingleses dos anos 1880-1890. Na Franca, entre 1897 e primeiros anos de 1900, quando
Febvre e Bloch eram estudantes da Ecole Normale Supérieure, a instituicdo contava com
corpo docente multidisciplinar. Alguns desses professores estavam interessados em
colaborar com historiadores e socidlogos, como o gedgrafo Vidal de la Blanche, “[...] o
filésofo e antropdlogo Lucien Lévy-Bruhl, criador do conceito de ‘pensamento pré-logico
ou ‘mentalidade primitiva’ [...]” (2010 p. 26); Emile Male, um historiador interessado em
iconografia ou ainda Antoine Meillet, aluno de Durkheim, voltado para a histéria social da
lingua (2010, p. 26), além do proprio socidlogo Emile Durkheim (2010, p. 29). Assim, na
Ecole Normale em cerca de 1900, ja estava instalado um ambiente propicio a
interdisciplinaridade® e a abordagens da histéria diferentes do enfoque politico-factual.
Alguns dos professores de Febvre e Bloch viriam a exercer influéncia direta em suas obras.
Em Paris, na mesma época, teve inicio um movimento de consequéncias duradouras,
liderado pelo filésofo Henri Berr (1863-1954), “[...] ja se organiza em torno da idéia de
interdisciplinaridade, projeto que tem o seu locus privilegiado no Centro Internacional de
Sintese, fundado por Berr [...]” (BARROS, 2010, p. 86). A partir desse movimento, ha uma

mobiliza¢do que culmina na publicagdo da “[...] Revue de Synthése Historique, em circulacédo

18...] des grands esprits, un Michelet, un Ranke, un Jacob Burckhardt, un Fustel [...]

19 Considerado pai do Historicismo e lider de uma das ramifica¢cdes dessa doutrina.

20O interesse por outras disciplinas e por culturas ndo europeias marcaria o trabalho de historiadores franceses
do século XX, como Georges Duby (1919-1996) que em entrevista declarou: “Penso ter comegado a entender
melhor a sociedade medieval depois de ter lido o que os etn6logos e 0s etndgrafos escreveram acerca das
sociedades ndo-européias” (DUBY, 1989, p.13).
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desde o inicio do século (1900) [...]"** (BARROS, 2010, p. 86), cuja importancia precursora
seria reconhecida por Braudel (1958, p. 734).

No intervalo de 60 anos analisado por Burke (2010) em seu livro traduzido no Brasil
sob o titulo A Escola dos Annales (1929-1989): a revolucdo francesa da historiografia, o
autor identificou trés fases correspondentes a trés geragdes e a trés liderancas respectivas. A
primeira, remonta na verdade a 1920 (portanto anterior & publicagdo da Revista) indo até 1945
— marco que coincide com o fim da Segunda Guerra Mundial. Esse periodo inicial da
fundacédo da escola por Marc Bloch e Lucien Febvre, seria marcado por “[...] uma guerra de
guerrilhas contra a histéria tradicional, a historia politica e a histéria de eventos”, periodo
caraterizado por radicalizagéo e subversdao (BURKE, 2010, p. 13). Conforme vimos, as ideias
principais depois veiculadas na Revista dos Annales ja vinham sendo germinadas nas mentes
de seus fundadores desde cerca de 1900, quando ambos ainda eram estudantes da Ecole
Nationale Supérieure, constituida por um corpo docente preocupado com questdes
interdisciplinares (manifestadas desde cedo em meio a sociologia e a antropologia). A
segunda fase, do po6s-guerra, de 1945 a 1968 — terminada com outro marco cronolégico muito
marcante para os franceses — corresponderia a0 momento em que o movimento ascende ao
poder, passando a ser 0 novo establishment historiografico. E a geracdo de Fernand Braudel,
com seus conceitos e métodos préprios (BURKE, 2010, p. 13), indicando uma fase de
maturacdo. Até o ano em que publicou o livro no idioma original (1990), Burke havia
identificado o que chamou de terceira fase do movimento, caracterizado, segundo ele pela
fragmentacdo de interesses, pela transferéncia “[...] da historia socioecondmica para a
sociocultural, enquanto outros estdo redescobrindo a histdria politica ¢ mesmo narrativa.”
(BURKE, 2010, p. 13).

Ndo ha davida de que o movimento dos Annales tenha contribuido para a
historiografia como um todo, oferecendo novas perspectivas e modelos antes ndo explorados
suficientemente e por ter promovido “[...] uma interacao entre a histéria e as ciéncias sociais”

(BURKE, 2010, p. 13). Sem diminuir a centralidade do movimento para a historiografia

2L A publicacdo de periédicos como meio de propaganda ou de manifesto de novas ideias foi um recurso
frequente, que observamos, por exemplo, um século antes na Alemanha, quando da difusdo do projeto do
Romantismo; entre os anos de 1798 e 1800 circulou o jornal Atheneum, que teve no filésofo Friedrich Schlegel
(1772-1829) seu coeditor e colaborador. Vide a subsegdo “Uma revolugdo estética: Romantismo e conceito de
imanéncia na musica de concerto europeia do século XIX”.
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contemporanea, convém, conforme observou Barros (2010), ter cuidado para ndo conceber 0s
Annales como a tabua de salvacdo da Historia. Muito do que se 1€ a seu respeito tende a
mitificagdo e a se construir uma narrativa “heroica e idealizada do movimento” (BARROS,
2010, p. 85). Apesar das muitas inovagdes do século XX, conforme vimos, a historiografia do
século XIX ndo pode ser reduzida a um Unico paradigma positivista, muito menos a uma
Unica forma de historicismo (Dilthey, um historicista hermeneuta, foi muito apreciado por
Bloch, e até mesmo Ranke, “pai” do historicismo alemao, € relacionado por Braudel entre o0s
“grandes espiritos” do século XIX, conforme vimos); lembremos também, mais uma vez, que
houve pesquisadores do século precedente que ndo se encaixavam nesses paradigmas, como
Burckhardt, Michelet, Fustel e Coulanges. Além disso, outros historiadores que viveram na
segunda metade do século XIX e na primeira do XX apresentaram preocupacdes analogas,
chegando a antecipar os annalistas na investigacdo de certas questdes, como foi caso do
holandés Johan Huizinga (1872-1945) que, em seu livro cl&ssico O Outono da Idade Média,
ja abordava quest@es préprias da futura Histéria Cultural (linha de estudos que so viria a ser
mais desenvolvida na terceira geracao dos Annales); outro percursor foi o belga Henri Pirenne
(1862-1935). A primeira geracdo dos Annales opunha-se a um certo modelo que foi
personificado na figura de “[...] Gabriel Monot (1844-1912), fundador da Revue Historique
(1875) [...]”, (BARROS, 2010, p. 84), cuja escola era dominante na Franga até que se travasse
contra ela uma “guerra de guerrilhas”, de cunho radical (BURKE, 2010, p. 13). E contra esse
modelo, fixado na historiografia politica e de eventos que afinal os Annales investiram
principalmente.

Burke (2010) relata que a recepcdo a escola dos Annales fora da Franca foi desigual.
Destacando alguns dos paises mencionados até a data de publicacdo original de seu livro
(1990), teria havido pouca receptividade na Alemanha (BURKE, 2010, p. 125), Inglaterra
(BURKE, 2010, p. 126-127) e nos Estados Unidos (BURKE, 2010, p. 131). Burke, porém,
destaca conexdes fortes na Italia e algum interesse na Espanha (BURKE, 2010, p. 124). O
autor faz uma mencao especial ao caso do nosso pais:

No Brasil, as aulas de Braudel na Universidade de Sdo Paulo, nos anos 30, séo ainda
lembradas. A famosa trilogia do historiador-sociélogo Gilberto Freyre (que
; [22] - P .
conheceu Braudel nessa época)'~, trabalha com tépicos como familia, sexualidade,
infancia e cultura material, antecipando a histéria dos anos 70 e 80. A representagéo
de Freyre da casa-grande como um microcosmo e como uma metafora da sociedade
hibrida, agraria e escravocrata impressionou Braudel, que o citou em sua obra.
(BURKE, 2010, p. 131-132).

22 A Universidade Federal de S3o Paulo também convidaria o antrop6logo Claude Lévi-Strauss para lecionar
sociologia. Ele permaneceu por trés anos no Brasil.
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Acabamos de observar que a ldade Média seria a menina dos olhos da historiografia
francesa do século XX. O mesmo periodo seria, dentre todos, 0 mais estudado pelas primeiras
geracOes dos representantes da musicologia historica europeia, mas, em comparacao com o
campo da historiografia e da sociologia, a musicologia levaria mais tempo para propor
alternativas as vises positivista e historicista. E principalmente dessa questdo que trataremos

nas partes subsequentes.

2 Musicologia: da longevidade do Positivismo e do Historicismo ao pensamento p6s-
moderno

Com o texto da parte inicial do capitulo, esperamos ter criado condi¢fes gerais para
compreendermos as principais razbes historicas da infiltracdo do pensamento de duas
doutrinas filosoficas do século XIX nas ciéncias humanas, influéncias que se refletiram em
seus pressupostos teodricos e metodolégicos. Buscamos compreender também como uma
sucessdo de acontecimentos evidenciariam a ascendéncia dessas doutrinas sobre a
historiografia e a sociologia e como essas disciplinas foram as primeiras a produzir
movimentos de reacdo. Porém, o raio de acdo de formas de pensamento positivista e
historicista foi muito além da histdria e da sociologia, ultrapassando até mesmo o ambito
cientifico e académico. Trataremos aqui principalmente dos mecanismos e do impacto das
doutrinas do século XI1X sobre a musicologia moderna nascente.

Como “mote” inicial, destacamos a seguir um trecho extraido do verbete

“Musicology” do Grove Music Online, atualizado recentemente e assinado por 22 autores:

Nas duas Ultimas décadas do século XX, houve uma explosdo no campo da
musicologia do momento em que os pesquisadores decidiram dar voz a temas
mais abrangentes. Alguns questionaram o0s pressupostos fundamentais da
Musicologia Historica. Tal como seus colegas na historiografia, eles
questionaram o foco dado a historia enquanto produto de grandes homens,
grandes obras, grandes tradi¢es ou grandes inovagdes. Isso levou ao estudo da
musica enquanto forca social e as histérias de mdsicas até entdo excluidas por
pesquisadores, muitos dos quais tenderam a se concentrar na arte das elites sociais.
Dalhaus (1977) propds que a musicologia deveria englobar ndo somente uma
histéria do estilo, “uma histdria cujo assunto € arte ¢ ndo biografia ou contingéncias
sociais”, mas também Histéria Estrutural, Histéria da Recep¢do e Historia

Cultural.?® (DUCKLES et. al., 2014, traducdo, grifo nossos).

% |n the last two decades of the 20th century, there was an explosion in the field of musicology as scholars,
sought to give voice to a broader range of concerns. Some have interrogated the fundamental assumptions of
historical musicology. Like their colleagues in history, they have questioned the focus on history as the product
of great men, great works, great traditions or great innovations. This has led to the study of music as a social
force and to histories of musics previously excluded by scholars, many of whom have tended to concentrate on
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Uma mudanga mais significativa das abordagens nas pesquisas da disciplina dataria de
cerca de 1980, conforme propGem os autores em um dos trechos em destaque acima. O atraso
na “explosao” de “temas mais abrangentes” na musicologia foi e continua a ser observado por
outros pesquisadores. Busse Berger (2005, p. 9), por exemplo, no inicio do prélogo de sua
publicacdo mais conhecida, principia perguntando sobre as razdes que teriam levado a um
atraso de meio século por parte dos musicologos em relacdo as disciplinas irmas, até que
decidissem estudar sobre as funcGes da memoria junto ao fenbmeno musical. Também
Kerman (1985), referéncia da musicologia nos Estados Unidos, situa as mudangas
metodoldgicas e a ampliacdo de objetos de pesquisa ha mesma época sugerida pelo artigo do
Grove. Foi quando musicologos comegaram a questionar com maior frequéncia certos
pressupostos — caros a doutrina positiva — “Tal como seus colegas na historiografia”. Isso é
certo, mas acrescentariamos ao artigo um dado importante: o hiato de cerca de 60 anos que
distanciou a revisao iniciada em meio historiografico (conforme vimos na secdo precedente)
daquela que viria a ser feita de maneira mais global em meio musicolégico.

Os objetivos dessa se¢do sao dois: (1) compreender as especificidades que levaram a
essa relativa demora da disciplina em questionar ou matizar 0 pensamento
predominantemente positivista, e eventualmente oriundo da doutrina historica, até pelo menos
os anos 1980; queremos explorar as razfes da sobrevida desse pensamento na pesquisa
musicoldgica (2) considerar como 0s pressupostos dessas doutrinas se materializaram em
metodologias musicologicas. Para isso, vamos considerar o que se passava junto as mais
influentes escolas musicoldgicas até entdo: a alemd e a anglo-norte americana; (3) Levantar
algumas questdes da chamada “Nova Musicologia”. E inegavel que houve uma amplia¢io do
campo de pesquisa nas ultimas trés ou quatro décadas, incluindo uma grande gama de topicos
e de repertorios e o0 uso de recursos metodoldgicos autenticamente originais. Em
contrapartida, criaram-se algumas “armadilhas”: trabalhos mais recentes sob essa
denominacdo ndo sdo tdo isentos ideologicamente quando alegam ser; seus autores
identificam e criticam valores arraigados da musicologia tradicional enquanto se veem
compelidos a corresponder, de maneira consciente ou ndo, a agenda pds-moderna; mas essa
pode ser uma correspondéncia apenas aparente no caso de muitas pesquisas contemporaneas
(GESSEL, 2013) que, afinal, continuam obedientes a parametros da musicologia dita

tradicional. (4) Trataremos, principalmente a partir da critica feita por Kerman (1980), dos

the art music of social élites. Dahlhaus (1977) proposed that musicology should encompass not just stylistic
history, ‘a history whose subject matter is art and not biography or social contingencies’, but also structural
history, reception history and cultural history.
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contextos culturais em meio aos quais surgem os primeiros analistas musicais®* da tradicéo
austro-germanica e de como essas condicdes projetaram-se sobre seus trabalhos e sobre seus

legados.

2.1 Do Historicismo e Positivismo fundantes ao Neopositivismo do século XX

Comecamos tratando das ideias de um precursor da renovagdo da musicologia
histérica: Jacques Handschin (1886-1955)%°. Em seu texto pronunciado no IV Congresso de
Sociedade Internacional de Musicologia (Basileia, Suica, 1949) — que logo se converteria no
célebre artigo Musicologie et Musique —, Handschin antecipa praticamente todos o0s
problemas que viriam a ser discutidos de forma mais disseminada na década de 1980: (1)
questiona qual seria o grande objeto da musicologia; (2) trata da interdisciplinaridade; (3)
alude a necessidade do desprendimento da musicologia dos pressupostos das ciéncias
naturais; (4) aponta a influéncia das doutrinas positiva e historica sobre 0s métodos
musicologicos; (5) menciona o vinculo da musicologia enquanto ciéncia com a visdo de
mundo do Romantismo, idealizadora do passado.

Conforme explicitamos na se¢é@o anterior, toda essa problematizacdo se fazia presente
e ecoava de forma analoga em todas as ciéncias humanas, processo iniciado ao final do século
X1X no caso de algumas disciplinas. Assim, se considerarmos as ciéncias humanas como um
todo, concluiremos que o questionamento levantado por Handschin nos idos de 1949 néo
constituia novidade, mas, para o meio musicoldégico dominante da época, suas palavras
estavam carregadas de propostas renovadoras, tanto que o artigo é hoje considerado classico.
Porém, como veremos, o discurso produziu um impacto um tanto efémero, pois a musicologia
historica depois da Segunda Guerra ainda mergulharia em um Neopositivismo hegemonico
(KERMAN, 1985, p. 50), reprodutor de uma pesquisa “[...] extensa em informacao ‘bruta’ e
curta em interpretacao”® (KERMAN, 1985, p. 44, traduc&o nossa).

“O verdadeiro objeto da musicologia nao ¢ a musica, se entendida como um fenomeno
dado por si mesmo, mas 0 homem, na medida em que ele se expresse musicalmente, ou entéo

é a musica, se considerada em suas relagdes com o homem”?’ (HANDSCHIN, 1949, traducéo

2 Dizemos “primeiros” no sentido de pertencerem a uma disciplina formalizada no século XIX.
> Musicélogo e organista suico, russo de nascimento.
26 ] long on “hard” information and short on interpretation

[...] le véritable objet de la musicologie n’est pas la musique en tant qu’un fait donné par lui-méme, mais
I'homme, pour autant qu’il s'exprime musicalement, ou alors c’est la musique considérée dans ses rapports avec
I'homme.
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nossa). O que Handschin estd defendendo implicitamente € um tipo de conhecimento
produzido a partir da correlacdo entre a obra e quem a produziu, que ndo se limite a fazer uma
“historia de composi¢des”. Quem sera esse autor? Qual o sistema de valores em meio ao qual
o individuo atuou? De acordo com essa perspectiva, aquele que estabelece tais relacGes € o
proprio pesquisador, a quem é dada certa liberdade de interpretar os fatos. Logo percebemos
aqui um conflito com o primeiro estdgio da aquisicdo de conhecimento segundo o
Positivismo, que consistia na “averiguacdo dos fatos”?® (KERMAN, 1985, p. 43, traducéo
nossa). O segundo estagio do Positivismo (segundo o autor, raramente alcangado) visava uma
meta de cunho ndo menos determinista: a descoberta de “leis” (KERMAN, 1985, p. 43-44,
traducdo nossa). A partir dessas etapas, que ndo se sobrepunham, o pesquisador via 0 seu
trabalho quase sempre confinado a primeira, que consistia em levantar “informacdes
objetivas”, e raramente chegava a segunda delas, que era a do estabelecimento das Leis
Gerais. E por isso que Kerman (1985, p. 48, traducio nossa) observou que “[...] ha algo de
errado com uma disciplina que gasta (ou que gastou) a maior parte do seu tempo
estabelecendo textos do que pensando sobre os textos estabelecidos”.?® Inevitavel lembrar
aqui do Positivismo e do valor dado aos fatos historicos que “falam por si”.

A seguir, Handschin faz uma aluséo critica a tendéncia de fechamento da musicologia
histérica de seu tempo, ignorando potenciais beneficios em estabelecer vinculos

interdisciplinares:

Além do mais, é curioso que, depois do advento da psicologia e da etnologia
musical, o ramo histérico da musicologia, tenha continuado a sua caminhada de ré,
como se nada tivesse acontecido, e nds pudemos mesmo observar um certo
extremismo historico, %uer dizer, a tendéncia de subordinar essas novas disciplinas a

musicologia hist6rica.” (HANDSCHIN, 1949, tradugéo nossa).

Handschin entende por ciéncia todo conjunto ordenado e conectado de conhecimentos.

Emanam desse sistema palavras e conceitos proprios, nao pertencentes ao Senso comum:

O que distingue a ciéncia do simples saber €, em primeiro lugar, o fato de se formar
um sistema, quer dizer, um conjunto coordenado de conhecimentos. Em seguida, a

%8 the ascertaining of facts
2929« ] there is something wrong with a discipline that spends (or spent) so much more of its time establishing
texts than thinking about the texts thus established.”

011 est drailleurs curieux que, aprés l'avénement de la psychologie et I'ethnologie musicales, la branche
historique de la musicologie ait d'aboré continué sa marche, comme si rien ne s'était passe, et qu'on ait méme pu
voir s'affin mer un certain extrémisme historique, c'est-a-dire la tendance de subordonner ce nouvelles

disciplines a la musicologie historique”.
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ciéncia busca o real e ndo se contenta com nomes e nogdes que ndo representam a
. 31 «
realidade.”™ (1949, traducdo nossa).

Como vimos, Dilthey (2010) propos uma clara diferenciagéo entre as ciéncias naturais
e as ciéncias do espirito. Handschin demonstra estar a par, sendo de Dilthey, pelo menos
dessa distin¢do, defendendo que a musicologia s6 alcangara o status de ciéncia em tempos

recentes, porém, enquanto ciéncia do homem, ndo era redutivel as Leis Gerais positivistas:

Em sentido estrito e preciso que nds viemos de lhe atribuir, a musicologia data de
aproximadamente um século; em sentido mais amplo, ela sempre existiu, pois até
onde se saiba, o fenbmeno musical, desde seu nascimento, tem provocado

reflexdo.>? (HANDSCHIN, 1949, tradu¢do nossa).

[.]

“Musicologie” em francés e “Mouzykowyédényé”, em russo, sdo calcados no
modelo do alemdo “Musikwissenschaft” que significa, no sentido exato da palavra,
uma ciéncia que teria a musica por objeto. E andloga a “Naturwissenschaft”
(Ciéncia) em alemdo: ciéncia cujo objeto é a natureza e que pesquisa as leis a partir

das quais se desenvolve o processo natural (1949, traducéo nossa).33

[..]

Pois a musica, tal como ela se apresenta na realidade, ndo é um produto da natureza,
mas obra humana; ndo é um objeto dado, mas um “pepoiémenon”[34], e um
“poi€menon” [¢] coisa feita, e feita pelo homem. [...] Consequentemente, a
explicacdo desta coisa ndo se reduzird jamais as leis gerais, como o processo natural
gue se repete, sempre idéntico, e que nada mais é, no fundo, que a aplicacéo da lei

geral.?’5 (1949, traducédo nossa).
Contemporaneo de Handschin, o renomado fil6logo e critico literario alemédo, Ernst

Robert Curtius® (1886-1956), faria consideracbes semelhantes: “Os progressos do

%1 Ce qui distingue la science du simple savoir c'est, tout d'abord, le fait de former un systéme, c'est-a-dire un
ensemble coordonné de connaissances. Ensuite, la science recherche le réel et ne se contente pas de noms ou de
notions qui ne représentent pas une réalité.

32 Au sens étroit et précis que nous venons de lui attribuer, la musicologie date d'a peu prés un siécle; dans un
sens plus large, elle date de toujours, car pour autant que nous le sachions, le phénoméne musical a, dés sa
naissance, provoqué la réflexion.

33Musicologie en francais, et Mouzykowyédényé en russe sont calqués sur le modele de I'allemand
Musikwissenschaft et signifient, au sens exact du mot, une science qui aurait la musique pour objet. C'est
I'analogue de Naturwissenschaft en allemand: science dont I'objet est la nature et qui recherche les 1 o i s d'apres
lesquelles se déroule le processus nature.

¥ A forma memompevov = pepoiémenon, é participio passivo perfeito de mowiv (fazer), genitivo masculino
E)éural. A tradugdo seria algo como “do que tem sido feito” ou simplesmente “coisas feitas”.

Car la musique, telle qu'elle se présente dans la réalité, n'est pas un produit de la nature, mais une oeuvre de
I'nomme; ce n'est pas un objet donné, mais un ,,pépoyéménon” [sic] et un ,,poyéménon”, une chose faite et se
faisant par I'nomme. [...] Par conséquent, I'explication de cette chose ne se réduira jamais a des lois générales,
comme le processus naturel qui se répéte, toujours identique, et qui n'est, au fond, que l'application de la loi
genérale. - A

Curtius vinha de uma familia de eruditos; o avd, por exemplo, foi um conceituado historiador, arqueélogo
especializado na cultura grega antiga.
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conhecimento da Natureza sdo verificaveis. Ndo divergem as opinides sobre a lei periddica
dos elementos quimicos. O progresso do conhecimento histérico, ao contrario, s6
voluntariamente 0 podemos admitir.” (CURTIUS, 1957, p. 3). A consciéncia de que a
disciplina comegou a elaborar seus conceitos em um momento de pleno vigor do
Romantismo, com sua caracteristica projecdo do presente no passado (um dos assuntos do
Capitulo 2) ndo passou despercebida pelo musicologo, pois para ele, praticava-se entdo uma
musicologia que “Mergulha, de fato, suas raizes no Romantismo e ndo é, portanto, somente
com curiosidade, mas com nostalgia que ela se volta para o passado” (HANDSCHIN, 1949,
traducdo nossa).®” A fuga e a projecéo caracteristicamente romanticas refletiram muitas vezes
um certo nacionalismo e a necessidade de se buscarem as raizes da identidade dos povos
europeus, fato referido com ironia como idealizagdo ou “[...] uma santa inocéncia que
perdemos e que deveriamos ressuscitar’*® (HANDSCHIN, 1949, tradugdo nossa).

Outro nome de grande peso para os primeiros tempos da musicologia dedicada a Idade
Média foi o alemdo Friedrich Ludwig (1872-1930), um contemporaneo de Handschin cujo
conceito de pesquisa mostrou-se muito diferente dagquele defendido pelo suico. Gostariamos
antes de destacar que Ludwig foi uma das personalidades mais relevantes da musicologia de
seu tempo e influenciou conteddos e formatos de pesquisas de seus numerosos discipulos. Ele
“fez escola”, muito mais do que Handschin. Contou para essa notoriedade o fato de ele ter
sido um musicélogo aguerrido e incansavel, que empreendeu feitos inigualaveis. Atribui-se a
Ludwig nada menos do que o redescobrimento da notagdo modal dos seculos XII e XIII.
Além disso, transcreveu boa parte da polifonia do seculo XIII em uma obra monumental, o
seu Repertorium. Nota Busse Berger que “Quando Ludwig comecou, quase nada se sabia
sobre musica medieval. Ao fim de sua vida, todas as fontes existentes haviam sido transcritas
e analisadas. Neste processo, ele decifrou a notacdo modal, descobriu o isorritmo e tragou a
evolugdo dos géneros musicais.”®® (BUSSE BERGER, 2005, p. 14-15, tradugdo nossa). O
music6logo foi também responsavel pela propagacdo de um modelo de pesquisa muito
calcado no Positivismo. Isso remonta aos estagios iniciais de sua carreira, ndo como
musicologo, mas como historiador. Sobre o texto de sua conclusdo de curso nessa disciplina,

Busse Berger considera:

3" Elle plonge, en effet, ses racines dans le romantisme et ¢’est donc non seulement avec curiosité, mais encore
avec nostalgie qu’elle se tourne vers le passé.

%8 [...] une sainte innocence qu’on a perdue et qu’on devrait ressusciter.

% When Ludwig started we knew next to nothing about medieval music. By the end of his life all existing
sources had been transcribed and analyzed. In the process, he deciphered modal notation, discovered isorhythm,
and traced evolution of musical genres.
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A dissertacdo ganhou o primeiro lugar em uma competicéo estudantil e destaca-se
como exemplo de pesquisa positivista. Ludwig teve acesso a todos os documentos
disponiveis, relatos literdrios e contas para calcular a velocidade média da tropa

A , . 40
durante as cruzadas. Ele distinguiu viagens a pé, de barco por rio e por mar.
(BUSSE BERGER, 2005, p. 10, traducéo nossa).

A postura assumida pelo entdo estudante de historia foi, portanto, a de manter a maior
distancia possivel entre si e 0 objeto de pesquisa, mas também se caracterizou por extremo
zelo e rigor documental. Trata-se de uma ‘“histéria de eventos”, conforme diriam os
representantes da escola dos Annales. Ainda considerando esse primeiro texto historiografico
de Ludwig, considera-se que o seu modelo positivista continuaria a valer quando o historiador

converteu-se no musicologo:

Essa dissertacdo é muito ao estilo do que o seu trabalho musicolégico mostrara ser:
ele estd preocupado apenas com questdes definidas de forma restrita de fatos que
possam ser diretamente respondidos através da consulta das fontes e mantém as

especulacbes limitadas ao minimo absoluto.** (BUSSE BERGER, 2005, p. 10,
traducdo nossa).

Prevaleceria na maior parte do século XX uma viséo de pesquisa musicoldgica calcada
em criterios positivistas e herdeira de uma nocéo enraizada de obra candnica e de consagracao
de artistas geniais. Em tempos recentes, porém, observa-se o oposto: uma necessidade de
negacao de todo e qualquer canone musical.*?

Sobre o inicio de um ciclo mais duradouro caracterizado por mudancgas nos rumos das
pesquisas musicoldgicas, ha dois textos que merecem ser examinados. Eles sdo do mesmo
autor e datam justamente do inicio desse ciclo (ca. 1980). O primeiro que consideraremos €
um capitulo de livro que foi denominado “Musicology and Positivism: the Postwar Years”
(KERMAN, 1985); o outro texto é um artigo que recebeu o titulo bem-humorado de “How
We Go into Analysis, and How to Get out” (KERMAN, 1980). Essas publicagdes sdo ricas

em “testemunhos oculares” sobre o contexto académico musicoldgico, sobretudo norte-

americano, tratando dos protagonistas, dos Congressos, das linhas de pesquisa predominantes

% “The dissertation won a first prize in a student competition and is an outstanding example of positivistic
research. Ludwig looked at every available document, literary account, and bill to compute the average speed of
troop movement during the crusades. He distinguished between trips on foot, by boat on a river, and by boat on
the sea [...]".

* And vyet this dissertation is very much in the same style as his later musicological work will be: he is
concerned only with narrowly defined questions of fact that can be directly answered by reading the sources and
he keeps speculation to an absulute minimum.

*2 A nosso Vver, essas duas posturas, quando fechadas em si mesmas, ndo sdo capazes de traduzir os conceitos de
obra e autoria musicais na Idade Média. Aprofundaremos a nossa andlise ao final do presente capitulo e no
seguinte.
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e suas metodologias etc. Em “Musicology and Positivism”, o autor constroi sua argumentagao
com base em dois pressupostos principais: (1) os music6logos nos anos que precederam e que
sucederam a Primeira Guerra Mundial*® «[...] viram-se reagindo fortemente contra a musica
do Romantismo; contudo, eles mostraram-se relutantes (ou francamente incapazes) de seguir
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os modernistas em seu caminho™™" (1985, p. 38); (2) Apds a Segunda Guerra, as pesquisas
musicologicas foram marcadas por um “Neopositivismo” (1985, p. 50), foi também quando
“[...] a reagdo anti-romantica passou e os musicologos [...] retornaram confiantes aos estudos
sobre a musica do século XIX.”* (1985, p. 38). Para o pesquisador, mesmo ainda em meados
dos anos 1980, quando escreveu seu livro, o positivismo musicolégico manteve-se dominante;
“O Positivismo ¢ provavelmente ainda o modo dominante de se fazer musicologia em nossos
dias [...]”*, analisa Kerman (1985, p. 59, tradugdo nossa). Um pragmatismo metodoldgico,
centrado no texto implicou em uma tendéncia de desligamento da pratica musicologica com
relacdo ao que pensavam estudiosos de outras areas das humanidades. Desviando-se mais ou
menos dessa tendéncia dominante, destaca-se a pesquisa de Jacques Handschin e, dentre as
excecOes importantes, o grupo que se formou em Berlim em torno de Carl Dahlhaus (1928-
1989) a partir dos anos 60 (KERMAN, 1985, p. 38). O musicologo alemao “[...] explorou
novos métodos e campos de estudos que mudaram a natureza do discurso musicolc’>gico”47
(ROBINSON, 2001, traducdo nossa) e, ainda segundo Robinson (2001), ao final de sua
carreira, Dahlhaus era a mais influente figura na musicologia internacional. Ele renovou o
interesse pela musica de concerto do século XIX e voltou-se também para a do século XX.
Avesso a historia da musica do tipo narrativa, sua abordagem envolveu um vasto campo de
interesses, produziu um discurso ndo linear e dialético, atento a influéncias que iam dos “[...]

historiadores estruturalistas associados a Fernand Braudel [...]”48 (ROBINSON, 2001,

traducdo nossa) & escola de Frankfurt, “especialmente Walter Benjamin”* (ROBINSON,

3 Kerman (1985, p. 38) discorre sobre dois pesquisadores muito reconhecidos no meio que, de acordo com o que
sustenta, foram excecédo por seus vinculos com a misica de vanguarda. S&o eles: o inglés Edward Dent (1876-
1957) “[...] membro fundador e primeiro presidente da International Society for Contemporary-Music em 1923
[...]7(“[...] a founding member and first president of the International Society for Contemporary-Music in 1923
[...]") e o norte-americano de ascendéncia mexicana Charles Seeger (1886-1979), que estava “[...] no centro da
cena da masica contemporanea nova-iorquina dos anos 1920 e inicio dos 30 [...]” (KERMAN, 1985, p. 38) . ([...]
at the centre of the New York contemporary-music scene of the 1920s and early 1930s).

# [...] they found themselves reacting strongly against the music of Romanticism; yet they were reluctant (or
franklly unable) to follow the modernists on their path.

%5 [...] the anti-Romantic reaction has passed and musicologists [...] have moved back with confidence to the
study of ninteetnth-century music.

% positivism s still probably the dominant mode in Musicology today.

*7[...] explored new methods and fields of study that changed the nature of musicological discourse.

%8 [...] the French structuralist historians associated with Fernand Braudel [...]

*9 especially Walter Benjamin
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2001, tradugdo nossa). Esse tipo de abordagem foi recebido com estranheza por music6logos
alemédes da época, gerando acusacdes relativas a falta de rigor metodolégico e bibliografico
(2001). Apesar dessas objecGes, ndo ha duvida de que Dahlhaus produziu textos
caracterizados pelo pensamento critico, reelaborando inclusive conceitos histéricos de obra
musical e autoria em musica, razdo pela qual recorreremos a passagens pontuais de um de
seus livros.

Portanto, com algumas excecdes, 0 arcabouco tedrico da musicologia até os anos
1980-90 foi construido principalmente a partir de visdes tradicionalistas que se assentavam
em grande parte em um pensamento herdeiro de doutrinas século XI1X, como o Positivismo
que, conforme vimos, renovou seu félego com o Neopositivismo apds a Segunda Guerra. Até
entdo, a maioria dos musicélogos mostrou-se refrataria ao Modernismo e ao seu pensamento,
tanto quanto se fechou ao instrumental reflexivo e metodologico proprio da ethomusicologia.
Assim, até as Ultimas décadas do século XX predominava uma musica muito concentrada em
estabelecer o texto, em uma histéria da musica que se confundia com a historia das
composicdes de grandes mestres, com pouco enfoque de cunho socioldgico. Nao difere muito,
portanto, do modelo de uma historiografia de eventos (criticada pelos historiadores franceses
do Movimento dos Annales) com seus grandes protagonistas, como, por exemplo, as dinastias
e seus representantes, os grandes acontecimentos politicos, batalhas e tratados. Ndo nos
precipitaremos absolutamente em fazer juizo desse tipo de musicologia em favor de outro.
Estamos nesse momento apenas constatando que até a época indicada, havia pouco espaco
para uma Histdéria da Mdusica concebida de uma forma néo linear (proposta precursora de
Dahlhaus, atacada pelos musicologos de seu pais), para o didlogo com outras disciplinas.
Havia também pouco interesse para temas e abordagens hoje em voga como oralidade,
memdria, improvisacdo e tudo mais que diga respeito ao processo e nao necessariamente da
obra acabada.”® A chamada “Nova Musicologia” (logo consideraremos as criticas feitas a essa
denominagdo), viu-se pronta a explorar esses e outros temas inéditos ou pouco explorados por
meio de novas abordagens, o que fez ndo sem questionar a validade de certos cénones
musicoldgicos construidos em torno de autoria e obra, conceitos até entdo intocaveis. Essa
tentativa de demolir “idolos”, porém, nao tem sido levado a cabo sem a constru¢ao de outros.

E disso que trataremos a seguir.

50 . . . .
Inversamente, a abordagem dita tradicional também ndo vem encontrando muito espagco em tempos recentes,
0 que ndo deixa de ser um sinal de fechamento do mainstream musicolégico em nossos dias.
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2.1.1 Sobre os idolos musicol6gicos de ontem e de hoje

Em tempos atuais, tem sido quase que um lugar comum atacar a musicologia
tradicional de varias maneiras. Trata-se muitas vezes de uma saida facil porque como seus
pressupostos ndo correspondem mais ao mainstream, e é possivel fazer carga contra eles e
colher ndo mais do que aplausos quase que unanimes. Ja fazer critica aos pressupostos mais
difundidos hoje ndo s6 é mais arduo, como representa maior exposicdo politica, porque 0s
ambientes académicos ndo costumam receber bem abordagens contrarias aquelas das
correntes predominantes. Trata-se de uma espécie de modismo, cébmodo para quem 0 segue.
Nesse ponto, fizemos o possivel para ndo nos esquivarmos, tanto que nos permitimos tratar
dos icones pregressos e também dos atuais.

A presenca de idolos na pesquisa académica €, antes de tudo, uma contradicao porque
admiti-la como normal significa consentir que haja valores subjetivos superiores a prépria
pesquisa e a certos critérios que buscam objetividade. Mas é claro que, se a finalidade de um
texto é a sustentacdo de argumentos supostamente racionais e isentos, a idolatria — cuja
natureza é antes passional — uma vez presente, ndo costuma ser assumida de maneira franca, e
as vezes sequer chega a ser percebida por aquele que a pratica.

Quando textos de musicologos como Cook (2006), Busse Berger (2005), Treitler
(2003) tratam de um carater instavel de textos musicais, vistos a partir de sua provisoriedade,
quando o definem enquanto scripts para performances (COOK, 2006), hd um risco de se fazer
uma leitura generalizante e de se gerar uma espécie de prevencio contra a partitura. E certo
que a partitura musical foi mitificada a ponto de alcancar o status de idolo, mas tenhamos em
conta que o pensamento moderno e p6s-moderno também acabaram construindo seus proprios
icones. Esses novos idolos apresentam-se como adversarios da obra musical escrita e acabada
e da figura do gé€nio musical. Ele é, paradoxalmente, o “idolo da iconoclastia”. A nossa
posicdo &, portanto, critica desses dois extremos. Por um lado, era urgente a necessidade de
revisdo de conceitos de obra musical, sobretudo quando entendida a partir do texto, para
repertorios tdo diversos que podem ir da musica medieval a expressdes contemporaneas,
como o jazz. Certamente € um equivoco entender esses repertorios a partir da definicdo
moderna de opus, uma critica que remonta aos estudos Dahlhaus no século XX. Em
contrapartida, problemas comecam a aparecer a partir de uma postura parcial e propensa a
defender a todo custo a teoria da obra aberta. Nesses casos, ha uma pré-disposicdo em
pronunciar-se diante de exemplos favoraveis, concorrentes para uma hipotese, mas de calar-se

frente a ocorréncias que a contrariem. Observamos que Busse Berger (2005) caiu algumas
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vezes nesse erro diante de um compromisso de “militar pela causa” da oralidade e da memoria
na musica medieval (vide a subsecao “Sobre a hipotese oral do organum”).

Uma das perspectivas valorizadas nos estudos musicolégicos recentes € a atencédo
especial dada aos processos que levam a construcdo da obra musical ou de sua execucéo,
abordagem diferente da tradicional pesquisa baseada no conceito de obra musical fechada e
acabada. A proposito da relevancia do estudo dos processos, destacamos um artigo
representativo e bastante conhecido no meio da chamada “Nova Musicologia” (especialmente
na area de préticas interpretativas) e que foi publicado originalmente em 2001 por Nicholas
Cook.”! Traduzido e editado no Brasil sob o titulo “Entre o processo e o produto: a musica
e/enquanto performance” (COOK, 2006), esse texto revela a visdo de seu autor logo no
resumo: “A musica pode ser compreendida tanto como um processo quanto um produto, mas
¢ a relagdo entre os dois que define ‘performance’ na tradi¢do da ‘arte’ ocidental.”” (COOK,
2006, p. 5). O titulo original da primeira se¢do do artigo (“The Idol Overturned”) recebeu a
tradugdo livre de “Um idolo que cai”®®. Nessa parte, Cook (2006) trata da consolidacdo da
tradicdo da obra musical de concerto (opus) no século XIX, a qual se atribuia um valor
inestimavel, pensamento que continuou a valer no seculo XX ao pre¢o da diminuicdo do
status do intérprete da musica dessa tradicio. E dessa idolatria musical que o autor trata. Nada
menos do que 100 anos separam a analise feita por Cook (2006) dos ataques que Frangois
Simiand (1873-1935) desferiu contra os chamados “idolos da historia” na Revue de Synthése
Historigue, antecipando, como vimos na primeira parte do capitulo, os problemas que viriam
a lume nas publicacdes da Revista dos Annales. O historiador medievalista Marc Bloch
(2002), inspirado por Simiand, retomaria explicitamente o tema da idolatria historiografica no
livro Apologia da Historia, em uma pequena se¢ao intitulada “O idolo das origens”.53 Mesmo
em se tratando de matérias distintas, as analogias entre os idolos da histéria e os da musica
sdo muito claras. Trés foram as objecdes que Francgois Simiand, economista e discipulo de
Durkheim, fez aos “idolos das tribos dos historiadores”, que funcionavam como motores da
abordagem da disciplina calcada nos eventos e orientada pelo Positivismo. Sao eles: (1) “o

idolo politico”, representando pela fixacdo dos historiadores nos grandes fatos politicos e

*1 COOK, Nicholas. Between Process and Product: Music and/as Performance. MTO: a journal of the Society for
Music Theory, \2 7, n. 2, April 2001. p. 1-15. Disponivel em:
https://mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook.html. Acesso em: 2 nov. 2020.

*2 Trata-se de um trocadilho com o titulo dado no Brasil ao cléssico filme de Alfred Hitchcock, Um Corpo que
Cai, que, por sua vez, € uma versdo afastada do nome original da producéo (Vertigo).

%% Marc Bloch entrou para a Resisténcia Francesa do grupo de Lyon em 1943 quando da ocupacéo nazista na
Franca. Acabou sendo preso pelos alemées em 1944, foi quando escreveu parte do livro em questdo que acabou
ficando inacabado (SCHWARCZ, 2002, p. 10). Bloch morreu fuzilado no mesmo ano.
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militares, as batalhas, os tratados etc.; (2) “idolo individual”, ou a fixagdo da historia nos
“grandes homens”; (3) “o idolo cronoldgico”, ou seja, “o habito de perder-se nos estudos das
origens” (BURKE, 2010, p. 22).

Uma longa tradicdo musicolégica e de narrativas historicas da musica também foi
constituida em torno de objetos reverenciados. Das matrizes que favoreceram tal visao,
destacam-se trés que datam do século XIX: as doutrinas filosoficas (com destaque para o
Positivismo, o Historicismo e o Organicismo), 0 movimento romantico e seus herdis, e a
necessidade ideoldgica de sustentar nogdo da veneravel tradicdo musical austro-germanica.
Esse foi um campo fértil para o nascimento dos idolos comparaveis aqueles identificados por
Simiand: (1) o “idolo politico” ¢é identificado com os grandes acontecimentos historicos,
como batalhas, palco de feitos heroicos memoraveis, resultando em narrativas louvaveis,
comparaveis as grandes obras musicais, que sao por sua vez feitos intocaveis e “imortais”. Por
isso, espera-se que sejam executadas com reveréncia e até mesmo com certo temor de
corrompé-las; de acordo com essa perspectiva, qualquer analise feita dessas obras deve partir
do dever de ratificar seu carater Gnico e sublime® (2) o “idolo individual” da historia é
encontrado nos grandes mestres da mausica, verdadeiros herois, fonte de emanacédo de obras
primas, crescentemente reverenciados para finalmente receberem o titulo de “imortais”. Essa
idolatria produziu narrativas musicais motivadas pelo desejo validar e confirmar a genialidade
do individuo®; (3) o “idolo cronolégico™, ou, para usar a expressio de Bloch (2002) com o
mesmo sentido, o “idolo das origens”, se expressa em um afd musicolégico: qual foi a
primeira e ultima cantata que Bach escreveu? Qual foi a primeira composicdo polifonica
registrada no Ocidente? Qual é a fonte mais antiga de um certo moteto medieval? Se as
respostas a essas perguntas tém um valor em si, pode-se cair em idolatria quando se quer
produzir sempre uma genealogia a partir delas. Como observou Bloch, “[...] uma explicagdo
do mais proximo pelo mais distante dominou nossos estudos as vezes até a hipnose.” (2002, p.
56). Veremos que para repertorios medievais, frequentemente tal genealogia ndo cabe. Séo
NUMerosos 0s casos em que a explicacdo de composi¢des mais recentes a partir de um modelo
original mais antigo e supostamente mais préximo de uma intencdo primeira do compositor
simplesmente ndo é adequada (vide a subse¢do “Variantes versus variacdes: o conceito de

movéncia”, no Capitulo 2). Uma musicologia obcecada pelas origens (de Qéneros,

>* Como se cada nota de uma obra prima musical fosse insubstituivel.
*° Nao estamos com isso advogando a abolicdo do conceito de genialidade em musica, mas discutindo uma
pesquisa musicoldgica escrava desse conceito.
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movimentos musicais, Escolas etc.) frequentemente oblitera os processos de transformacdes

ndo necessariamente lineares.
2.2 Consideracodes sobre o atual e o inatual na “Nova Musicologia”

Se 0 aumento do campo de investigacdo e a aplicacdo de novas metodologias levou a
musicologia a terrenos antes inexplorados, é preciso também cuidado para ndao mitificar ou
idealizar essa nova fase. O famoso etnomusicologo Bruno Nettl (1939-2020) chegou a
ironizar a expressao, comparando a “Nova musicologia” defendida nas décadas mais recentes
a “velha etnomusicologia” (NETTL, 2005, p. 230), portanto, uma ‘“velha novidade”,
evidenciando que ha tempos a musicologia tinha a disposicdo um arsenal metodoldgico
desenvolvido pela disciplina vizinha, mas preferiu ndo o explorar.>® Provocacio, porque uma
disciplina ndo € redutivel a outra, mas com fundo de verdade. Kerman (1985, p. 37, traducédo
nossa) também espelhou essa negligéncia ao afirmar que “[...] é fun¢do de toda musicologia
ser de fato etnomusicologia, quer dizer, fazer com que 0 Seu campo de pesquisa inclua
questdes ditas ‘sociolégicas’.”®" Percebemos aonde o autor queria chegar, ele esta apontando
uma falta da disciplina, mas a afirmacéo parece simplista e um tanto politizada, como se todo
trabalho musicoldgico tivesse, por obrigacdo, ser a0 mesmo tempo um estudo socioldgico.
N&o necessariamente! Uma coisa € afirmar que a musicologia deva estar atenta ao que a
etnomusicologia prop6e e outra considerar que ela deva ser orientada pela disciplina irma.
Seria um absurdo aceitar que uma disciplina seja enquadrada por outra. Ela também tem sua
identidade e seus métodos. Além disso, pouco se fala do inverso: os etnomusic6logos nédo
teriam algo também a aprender com os musicologos? O antropologo e etnomusicélogo Alan
P. Merriam acreditava que o fechamento havia sido bilateral.*®

Gessel (2013) produziu uma critica 4cida a “Nova Musicologia” frente a Pos-
modernidade. Trata-se de um texto inflamado e um tanto parcial, mas é possivel filtra-lo e
encontrar consideracdes que nos parecem pertinentes. O principal argumento do autor é que, a

forca de contemplar novos topicos nao pertencentes a abordagem tradicional, muitos trabalhos

*® Mas néo se pode esquecer de que a etnomusicologia norte-americana a certa altura também teve uma parcela
de responsabilidade por esse fechamento, conforme denunciaram alguns de seus representantes renomados,
como Alan P. Merriam (1923-1980).

" [...] it is function of all Musicology to be in fact Ethnomusicology, that is, to make its range of research to
include material that termed “sociological”.

*% Vide MERRIAM, Alan P. Definitions of Comparative Musicology and “Ethnomusicology”: an historical-
theoretical perspective. Ethnomusicology Review, v. 21, n. 2, p. 189-204, May 1977.
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ditos da “Nova Musicologia” usam um discurso de fachada para, no fim, adotarem uma

metodologia tradicional.>® Considera o autor que:

Conquanto seja verdade que “novos musicdlogos” venham insistindo na importancia
do contexto cultural e social da mdsica, eles tém fracassado em compreender que tal
nogdo precisa ser estendida ao status problematico da partitura enquanto texto e,
dessa forma, continuaram a confinar suas andlises da muisica a sua forma escrita.
(GESSEL, 2013, p. 75, tradugdo nossa).

Gessel faz outra investida no mesmo sentido: “Apesar de toda a retdrica sobre se
adotarem teorias pés-modernas, a maior realizagdo é de marketing: vender gato por lebre.”®
(GESSEL, 2013, p. 76, traducdo nossa). Nesse ponto, fazemos uma objecéo: de fato existem
textos que escondem a falta de conteudo sob um discurso rebuscado, estratégia recorrente em
textos ditos pds-modernos, mas isso ndo pode ser tomado por regra; ndo nos parece justo
desmerecer as producfes académicas recentes dessa linha como um todo. Outra critica que
Gessel faz no mesmo sentido de “aparéncia de renovacdo”, diz respeito as obras canonicas.
Citamos o trecho:

Qualquer pessoa que se ponha a folhear livros e ensaios produzidos por
proeminentes “novos musicologos” ird imediatamente perceber que suas obras

académicas se concentram quase que exclusivamente em mestres canonizados da
arte musical do Ocidente, e isso é um tanto estranho, considerando-se que desde o

. . , n . . . . b1
advento da teoria critica péds-moderna o canone tem sido de seus alvos principais.
(GESSEL, 2013, P. 73-74, traducdo nossa).

De fato, em tempos recentes, pesquisadores voltaram as obras canbnicas e poderiam
ter explorado obras menos reconhecidas pela tradicdo: Joseph Kerman dirigiu uma revista
sobre a musica do século XIX, Nicholas Cook (2006) fala de obras de Corelli a Mabhler,
Laurence Rosenwald trata das sinfonias de Beethoven, John Rink analisa as obras de Chopin e
Anna Maria Busse Berger retornaria recentemente aos polifonistas Leonin e Perotin, cujas
obras eram reverenciadas desde os primeiros musicélogos que se dedicaram a mdsica
medieval. Claro que se pode ler esse retorno aos canones como uma estratégia deliberada por

parte de pesquisadores em salientar aspectos ignorados por estudos pregressos, como, por

% While it is true that ‘new musicologists’ have insisted on the importance of the cultural and social contexts of
music, they have failed to grasp that such a notion needs to extend itself to the problematic status of the score as
a text and therefore continued to confine their analyses of music to its written form.

% In spite of the all rhetoric about adopting new postmodern theories, its biggest achievement was a marketing
one: selling old hat as cutting edge.

6! Anyone browsing through the books and essays produced by prominent ‘new musicologists’, will immediatly
notice that their scholarly work concentrates almost exclusively on the canonized masters of western art music,
and that is quite strange, considering that right from the advent of postmodern critical theory the canon has been
one of its primary targets.
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exemplo, o ponto de vista do intérprete e ou a nogdo de obra aberta. A critica pode ndo valer
para esses autores, mas em outros casos pode ser uma tentativa de falsificacdo, de aparente
alinhamento com o mainstream, uma estratégia para que muitos textos sejam aceitos por uma
aparéncia “atual”. E assim, chegam a ser produzidas pesquisas desconexas, supostamente pds-
modernas em suas abordagens apenas porque incluem em suas referéncias textos de filésofos
dos séculos XX e XXI para depois produzirem analises formais tradicionais. Dessa
inconsisténcia deriva “[...] o constante estilo empolado ¢ obscuro de muitas publicagdes pos-
modernas.”® (GESSEL, 2013, p. 76, traducdo nossa). Mas qual a necessidade desse ardil? E
uma questdo de se criar uma aparéncia tal que leve a aceitacdo mais geral em meios
académicos. Do momento em que uma “Nova musicologia” comegou a dominar 0os meios
académicos, imp0s seus préprios objetos, conceitos, linhas de pesquisa e, a0 mesmo tempo,
repeliu constantemente como antiquado o que vinha sendo feito antes, numa substituicdo de
valores. Dessa maneira, reproduz-se uma censura de visdes, & maneira da restricdo antes
imposta pela musicologia tradicional ao ndo legitimar certas linhas de pesquisa que hoje estdo
em voga. Essa radicalizacdo ndo concorre para a saude da disciplina. Gessel tem razdo ao
declarar que se os novos musicélogos aboliram antigos vetos, criaram novos e desafia “[...] a
todos aqueles que duvidem da presenca de tabus na pesquisa atual a tentarem a sorte
submetendo um texto, por exemplo, junto a [Revista] Nineteenth-Century Music, que defenda
uma anélise das sinfonias de Beethoven demonstrando que ele foi de fato um génio musical”®
(GESSEL, 2013, p. 76, traducdo nossa).

Como vimos, a renovagdo de métodos e visdes na musicologia foi tardia em relacdo a
maioria das disciplinas humanas e, por isso, talvez estejamos assistindo a uma etapa ainda
muito reativa ao que se fazia anteriormente. Disciplinas como a historiografia que passaram
por transformacBes profundas muitas décadas antes ja redescobriram a historia politica e
narrativa (BURKE, 2010, p. 13). Isso se deu a partir da Terceira fase da escola dos Annales,
cujo marco inicial, segundo Burke (2010, p.13), foi o ano de 1968. Tratou-se, no caso da
historiografia, do retorno a temas tradicionais, apesar de ndo ser uma volta do mesmo. Esse
estagio de maturidade atingido pela historiografia francesa — que ndo precisa mais se opor a

uma histdria de eventos como no inicio do século XX e admite hoje revisita-la — talvez esteja

62 [...] the often turgid and opaque style of many postmodern publications.

83 [...] anyone who would doubt the presence of taboos in current research should try his luck with submiting a
contribution to, say, Nineteenth-Century Music, with the claim that an analysis of his symphonies shows that
Beethoven truly was a musical genius.
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por ser alcancado também pela musicologia, através da atenuacdo de seu discurso, sem
idolatria da obra, mas também sem prevencdo contra o texto musical.

Os caminhos incertos que conduziram a musicologia tradicional as abordagens
contemporaneas da disciplina passaram por muitos cruzamentos. Tratamos das forcas
extramusicais, das doutrinas nesse processo, em especial da renovagdo do Positivismo depois
de 1945 (que ademais nunca esteve ausente desde a fundagdo da musicologia moderna) e da
influéncia da pds-modernidade expressas em abordagens ou apenas na aparéncia, no discurso
de pesquisas identificadas com a ‘“Nova Musicologia”. Kerman (1987) no capitulo
“Etnomusicologia e ‘musicologia cultural’” trata da relagdo entre musicologia e
etnomusicologia, marcada pelo antagonismo desde que a Ultima, mais nova do que a primeira,
despontou sob o nome “musicologia comparada” sendo, portanto, inicialmente um ramo da
musicologia. Esta teve por “pais”, em dois continentes, o alemao Erich von Hornbostel (1877-
1935) na Europa e Charles Seeger (1886-1979) nos Estados Unidos. Inevitavelmente, na
medida em que as disciplinas se separavam, deflagaram-se conflitos entre os representantes da
musicologia comparada — mais tarde nomeada etnomusicologia — e aqueles que lideravam a
musicologia histérica da época. Esses dois grupos foram afastados pela discrepancia de
posturas, ideias, objetos de pesquisa e métodos empregados. As motivacdes ideoldgicas
contaram para esse afastamento em prejuizo das duas disciplinas — os musicologos
costumavam ser, geralmente, mais tendentes ao conservadorismo, e 0s etnomusicologos eram
e continuam a ser, em sua grande maioria, partidarios de visdes mais progressistas.®* As atuais

abordagens musicologicas tendem a aproximar as disciplinas historicamente apartadas.

2.3 A Analise musical e 0 “voto de Minerva”

O artigo How We Got into Analysis, and How to Get Out (1980) de Joseph Kerman foi
publicado cinco anos antes do capitulo do livro que viemos de comentar. O sentido do titulo
da publicacdo, provocativo, é enderecado a uma mitificacdo criada em torno da analise
musical: a disciplina teria construido uma reputacdo de, partindo de territério neutro, ser
capaz de resolver muitas questdes musicoldgicas, sendo também uma espécie de apice das
pesquisas. Em esséncia, Kerman percebe que mesmo ocupando com mérito um lugar de

destaque dentre as areas de conhecimento musical, a analise ndo deveria reinar soberana como

% para a musicologia medieval é digno de nota que Kerman (1987, p. 227) ja aponta Leo Treitler (1931-), como
uma das liderancas da area musicolégica capaz de propor questfes para além do campo estritamente musical. Em
nossa pesquisa, recorremos frequentemente a consideragdes contidas no capitulo “Oral, Written and Literate
Process in the Music of the Middle Ages” do livro With Voice and Pen (TREITLER, 2003).
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se fosse detentora de imparcialidade e de verdades supremas sobre musica. E isso porque,
quando da sua formacdo inicial, a prépria disciplina esteve profundamente comprometida em
nivel ideoldgico, defende Kerman (1980), com um projeto e com uma tradi¢cdo musical, o que
tornou preferiam validar determinados parametros estéticos em detrimento de outros. Quando
o0s analistas tradicionais examinavam repertorios ndo pertencentes a grande tradi¢do austro-
germanica tendiam, pois, a resultados nada imparciais. Kerman revela uma visdo radical

quando afirma que

De fato, me parece que o verdadeiro ambiente intelectual da analise ndo é ciéncia,
sendo ideologia. Ndo me parece que se possa compreender a analise e o importante
papel que ela desempenha na misica académica de nossos dias com base em

referéncias logicas, intelectuais ou puramente técnicas.> (1980, p. 314, tradugdo
nossa).

Em uma primeira leitura, essa declaragcdo gera um impacto. Por mais que tenha havido
uma influéncia forte e duradoura de cunho doutrinal em muitos trabalhos (consideramos que 0
artigo traz evidéncias nesse sentido), serd justo afirmar que as motivag¢bes dos analistas do
passado s6 podem ser explicadas a partir de um viés ideologico? Soa como frase de efeito. Se
compararmos as duas publicacdes de Kerman aqui examinadas, a de 1985 e agora a de 1980,
notaremos que ambas retratam um momento do autor e de uma geracdo de musicélogos. Esses
textos apresentam também uma coesdo de pensamento, sendo complementares em muitos
sentidos. Vimos que uma postura positivista — frequentemente intrinseca e nao declarada —
ainda dominava e condicionava as pesquisas musicoldgicas nos anos 1980. Segundo Kerman
(1980), uma posigdo analoga fazia-se sentir sobre a concepgdo geral de anélise musical. Essa
posicdo, diz o autor, deriva do Organicismo. Para o autor € mais do que uma postura, é uma
“ideologia” ou “uma crenga ortodoxa” (KERMAN, 1980, p. 314), entendimento que fica mais

claro se lido em seu contexto:

Por ideologia, entendo um conjunto razoavelmente coerente de ideias reunidas com
objetivos ndo estritamente intelectuais, mas a servico de uma crenca comum e
fortemente sustentada. E fundamental aqui a crenca ortodoxa, ainda herdada do final
do século XIX, no valor estético predominante da mdsica instrumental da
grande tradicdo alemd. Desta, 0s monumentos centrais sdo as fugas e algumas
outras composicdes instrumentais de Bach e as sonatas, quartetos de cordas e
sinfonias de Mozart, Beethoven e Brahms. % (KERMAN, 1980, p. 314, traducdo,
grifo nossos).

8 In fact, it seems to me that the true intellectual mileu of analysis is not science but ideology. I do not think we
will understand analysis and the important role it plays in today’s music-academic scene on logical, intellectual,
or purely technical grounds.

% By ideology, | mean a fairly coherent set of ideas brought together not for strictly intellectual purposes but in
the service of some strongly held communal belief. Fundamental here is the orthodox belief, still held over from
the late nineteenth century, in the overriding aesthetic value of the instrumental music of the great German
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Grifamos nas consideragdes de Kerman um trago revelador do conceito de obra e de
compositor, corrente no Romantismo e que, ademais, foi largamente tributario da mitica
construida em torno da tradicdo musical austro-germanica: o valor incomensuravel da obra
idealizada no modelo da musica instrumental de concerto, tida como “[...] a unica forma

‘pura’ da arte [..]"%

(KERMAN, 1980, p. 314, traducdo nossa), cita o autor em alusdo a
crenca de Eduard Hanslick (1825-1904), um conhecido critico do século XIX e ferrenho
defensor da musica austro-germanica. Esse conceito de obra logo viria a produzir ecos na
musicologia alemd, a exemplo da concepcdo pouco posterior de Friedrich Ludwig (1872-
1930) um dos mais destacados e influentes pesquisadores dedicados a musica medieval de seu
tempo. Ludwig perseguiu uma pretensa “reinen Form”, uma forma musical “pura”,
supostamente intocada, que emana de uma intencdo primeira do compositor. E com
desapontamento que ele observa o que acredita ter sido uma ‘“degradagdao” das melodias
medievais quando elas passavam de uma fonte a outra: “No processo, esta ou aquela melodia
ndo sdo mais transmitidas em sua forma pura do verdadeiro original, mas passaram a ser
amplamente ‘cantadas aos peda.(;os’”68 (LUDWIG, 1930, p. 16, traducéo, grifo nossos). Na
subsecdo “Formas de inter e intratextualidade poético-musicais: contrafactum, citacdo e
alusdo” do Capitulo 2, partimos de uma perspectiva completamente diferente daquela de
Ludwig sobre as mesmas ocorréncias musicais aludidas pelo musicélogo e tdo comuns nos
repertorios medievais.

O que serd que o Romantismo musical queria revogar e substituir? Para seus
idealizadores, trata-se de se rebelar contra certos elementos de mediacdo, muito caros aos
compositores do Barroco e do Classicismo. Os romanticos idealizaram uma mdasica livre,
identificada com a obra instrumental de concerto, ndo submetida ou orientada por certos
limites formais tradicionais. Um desejo de emancipacdo do autor e valor atribuido a obra
musical de concerto segundo 0 Romantismo em geral e para o alemao em particular submete-
se a mitica em torno do compositor, que tem seu status elevado em relacdo as épocas
pregressas. O conceito de obra musical instrumental, imanente, obediente apenas as proprias
leis, deve ser entendido a partir das origens do projeto romantico. Segundo esse conceito, a
musica € posta, de certa forma, acima de qualquer apreciacao estética que lhe seja exterior; ela

é entendida como alheia as tradicionais mediacGes formais, (vide “Uma revolugdo estética:

tradition. Of this, the central monuments are the fugues and some other instrumental compositions of Bach and
the sonatas, string quartets, and symphonies of Mozart, Beethoven, and Brahms.
®71...] the only “pure” form of the art [...]

[D]aR dabei diese oder jene Weise schon nicht mehr in der reinen Form des echten Originals, sondern schon
mannigfach ‘zersungen’ weiter liberliefert wird.
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Romantismo e conceito de imanéncia na musica de concerto europeia do século XIX” do
Capitulo 2). Esse conceito de que a obra musical “singular” emanada de génios, de artistas
individuais (Kunstlerindividuen), suscita um modelo de analise musical segundo o qual cada
detalhe, cada ocorréncia tende a ser interpretada como concorrente para que a obra faca
sentido. Um modelo que concorre para a valorizacdo da representacdo notada e estavel,
segundo o qual notas “fora do lugar” tendem a comprometer o sistema. Essa concepcao
derivaria do Organicismo, que Kerman interpreta como uma verdadeira ideologia aplicada a
analise musical. Segundo o autor, ela ja é encontrada ja em 1802, quando Forkel, “[...] o
primeiro auténtico musicélogo alemao [...]” publica uma biografia de Bach (KERMAN, 1980,
p. 315, traducdo nossa). Até que ponto os analistas musicais da tradi¢cdo alema e austriaca
chegavam a ter seus métodos influenciados por sistemas de valores que queriam veicular?
Essa € uma das perguntas feitas no artigo de Kerman. O musicélogo entrevé uma ideologia

derivada do Organicismo aplicado a musica e considera, por exemplo, que

O impeto universal por de tras da analise foi expresso de forma particularmente

. £+:[69] . .
inocente por Réti' quando ele se lembra de que, enquanto era ainda um jovem
estudante, se perguntava por que cada nota de uma sonata de Beethoven deveria ser
exatamente aquela nota e ndo qualquer outra.”” (KERMAN, 1980, p. 318, traducéo
nossa, grifo do autor).

O acordo, seja ele explicito ou tacito, sobre um sentimento de exceléncia e supremacia
da tradicdo musical austro-germanica foi selado também por um nome de referéncia para a
disciplina da analise musical: “Heinrich Schenker [(1868-1935)] sempre insistiu na
superioridade da imponente produgdo musical do génio alemio”’* (KERMAN, 1980, p. 313,
traducdo nossa). Schenker, ele préprio inserido na tradicdo, deveu sua formacdo ao
Conservatorio de Viena, onde teve aulas com Bruckner (1980, p. 317). Tal como o
Positivismo, a escola histérica e 0 Romantismo como um todo (conforme serd estudado no
Capitulo 2), o Organicismo ndo se limitou as suas primeiras geracGes de adeptos. Kerman

considera que

% Rudolph Réti (1885-1957) — analista musical, compositor e pianista, especialmente atuante no meio musical da
musica de vanguarda em Viena. Sua metodologia de andlise é largamente baseada nos motivos musicais.
Kerman (1980, p. 318) critica as “Demonstragdes de Réti sobre a identidade escondida de todos os temas em
uma composi¢do musical [...]”. (Réti’s demonstrations of the hidden identity of all themes in a musical
composition [...]).

® The universal impetus behind analysis was expressed with particular innocence by Réti when he recalled
asking himself as a young student why every note in a Beethoven sonata should be exactly that note rather than
some other.

™ Heinrich Schenker always insisted on the superiority of the towering products of the German musical genius.
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O Organicismo pode ser considerado ndo apenas um vetor histérico que se
encaixava na grande tradicdo alemd, mas também como o principio que pareceu ser
essencial para validar essa tradicdo. A ressonancia ideoldgica do Organicismo

. . . . - . T2
continuou mesmo depois de passado muito tempo de seu impeto histérico.
(KERMAN, 1980, p. 315, tradugdo nossa).

Temos visto que a “ressonancia” depois do primeiro “impeto historico” foi uma das
marcas das doutrinas do século XIX; foi também caracteristica do Romantismo com seu
“longo ciclo” (LOWY, 2011), assunto para o Capitulo 2. Uma concepg¢iio de obra musical e
de autor continuaria vigente por longo tempo depois do movimento musical do século XIX."
A transformacgdo do artista em uma figura idealizada, em “[...] um mito romantico (devedor
do exemplo de Beethoven) que rotula o artista como sabio e heréi sofredor [...]”"* (1980, p.
314), passou a ser projetado sobre compositores de épocas pregressas, como Bach. Kerman
(1980) conclui que a analise musical, enquanto disciplina nascente, empenhou-se em
confirmar o valor das obras tornadas entdo candnicas, principalmente aquelas pertencentes a
tradicdo austro-germanica, permanecendo comprometida por longo com essa tradicéo.
Tratava-se de um compromisso de enaltecer a uma tradicdo dita ininterrupta pelo menos desde
Bach até Schoenberg. Assumiu-se assim um compromisso ao mesmo tempo ideolégico e
estético-musical, tomando modelos a priori que ndo eram, portanto, fundamentados na
estética propria de cada época e lugar. Prevalecia um desejo de justificar uma “linhagem” de
compositores, de onde se chega, por exemplo, a um Bach romantizado. Kerman faz
consideracdes sobre uma andlise submetida a esses imperativos: “[...] talvez ela fracasse ‘em
confrontar a obra de arte a partir de seus proprios termos estéticos [.]7 (KERMAN, 1980, p.
313, tradugéo nossa).

Estamos conscientes de que partimos de um pequeno recorte da disciplina, tratando
das condicdes histdricas e das motivacdes adjacentes a producdo de analistas musicais das
primeiras geragdes que se ligaram a circulos alemdes e austriacos, dentre eles Forkel,
Schenker e Réti. Obviamente que os métodos, a producdo, as visdes desses musicos ndo

podem ser tomadas como modelo de tudo o que a disciplina viria a produzir depois deles,

2 Organicism can be seen not only as a historical force which played into the great German tradition but also as
the principle which seemed essential to validate that tradition. The ideological resonance of organicism
continued long past the time of its historical impetus.

73 Schoenberg em 1920 se apresentaria como continuador da tradic&o vienense (KERMAN, 1980, p. 316) e viria
ainda a considerar o serialismo o futuro da musica de concerto. O meio musicolégico aleméo ndo construiria
uma histéria imparcial diante da forca da tradicdo musical austro-germanica e até mesmo Dahlhaus, em meados
do século XX, seria acusado por seus colegas estrangeiros de produzir uma pesquisa de germanocentrista, ao
mesmo tempo em que era visto como heterodoxo pelos pares alemées (ROBINSON, 2001).

74 ...] aromantic myth (owing much to the example of Beethoven) which cast the artist as sage and suffering
hero [...]

7> [...] perhaps it does indeed fail “to confront the work of art in its proper aesthetic terms” [...]
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ainda que tenha feito escola. Mais do que tratar dos analistas musicais individualmente,
Kerman (1980) considerou as condicdes que estiveram diretamente vinculadas as suas
producdes; como vimos, elas tendiam a refletir uma concep¢do organicista (de uma forma
ideoldgica, quase doutrinal para 0 musicologo) e o compromisso em validar o conceito de
linhagem da tradicdo musical austriaca e germanica e de reiterar louvores a ela.

Essas conclusbes acabam sendo mais um elemento do nosso quadro que comega a
fazer sentido: se os tracos das doutrinas positivista e historicista foram especialmente
persistentes e duradouros na musicologia, a anadlise musical enquanto disciplina, que tantas
vezes auxilia as pesquisas musicoldgicas, também carregou consigo, pelo menos até boa parte
do século XX, marcas profundas de doutrinas e pensamentos do século XIX. Kerman (1980,
p. 313) conclui que “E apenas em tempos recentes que os analistas tém procurado evitar
julgamentos de valor .7

A sistematizacdo da analise musical enquanto disciplina, como a de tantas outras
configuradas no século retrasado, ampliou a possibilidade de compreensdo da musica da
tradicdo ocidental de forma inédita. A natureza da critica de Kerman reflete muito do inicio de
uma crise, de um momento de transformacgdes pelo qual passavam a musicologia e a critica
musical. Como porta-voz de desse momento, Kerman quis fazer valer um ponto: mesmo uma
disciplina “acima de qualquer suspeita” ndo se esta livre de uma historicidade ou de conjunto
de valores gque incidem sobre seus passos e a conceitos. Ao contrario do que se defende, os
analistas estavam distantes de conclusGes isentas sobre as obras musicais; tampouco eram
juizes imparciais, apesar da fama de detentores do “voto de Minerva” alimentada por

musicologos claudicantes.

3 A musica da Idade Média sob o olhar da musicologia e da critica textual: questdes e
problemas centrais

Até aqui, exploramos o terreno sobre o qual a musicologia — entendida como
disciplina nascida no século XIX — instalou-se, comegando por questdes mais abrangentes
relativas as ciéncias humanas como um todo. Vimos que o processo de independéncia dessas
— também chamadas de ciéncias do espirito por Dilthey — em relacdo as ciéncias da natureza
foi dificultado principalmente pelo modelo positivista de pesquisa, que tendia a fazer valer os
métodos das ultimas sobre as primeiras. Nesse processo de “desprendimento”, destacamos as

iniciativas precursoras capitaneadas por sociélogos e historiadores desde os primeiros anos do

"8 It is only in more recent times that analysts have avoided value judgments [...]
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século XX. Em seguida, sem perder de vista essas transformacgdes pioneiras, propusemos um
percurso historico das concepgles de pesquisa musicoldgica conforme praticada na Alemanha
e nos Estados Unidos. Vimos que a maior parte da producdo musicologica até a época da
Segunda Guerra Mundial refletia esquemas de pensamento da doutrina positiva. Vimos
também, como o Positivismo teve um fblego extra entre 1945 e a década de 1980. Tratava-se,
segundo Kerman (1985), de um Neopositivismo musicolégico dominante, rompido nesse
intervalo temporal por algumas excecdes, como a identificagdo com o Estruturalismo da
escola de Dahlhaus a partir dos anos 1960. Da década de 1980 aos nossos dias, vimos
ascender a chamada “Nova Musicologia”, denominagdo que estd longe de alcancar
unanimidade. De todo modo, 0 que vem caracterizando a maioria dos textos musicoldgicos
das ultimas décadas é um dialogo maior com outras disciplinas e uma proximidade com o
pensamento pos-moderno. No entanto, Gessel (2013) considerou que muitas pesquisas
recentes e atuais alinham-se com a agenda p6s-moderna apenas em seu discurso, em sua
aparéncia, produzindo afinal resultados muito mais tributarios da musicologia tradicional.
Finalmente, para o ultimo topico discutido até aqui, escolhemos um titulo provocativo “A
Anélise musical e o0 ‘voto de Minerva’”. Nessa ultima parte, retomando um texto classico
(KERMAN, 1980) questionamos um valor quase oracular que costuma ser atribuido a essa
disciplina, muitas vezes concebida como saida certeira para impasses musicoldgicos, como se
ndo estivesse ela propria sujeita aos acidentes da historia. Argumentamos, a partir de Kerman,
que longe de ter-se constituido sobre bases cientificas “imparciais”, a disciplina, quando do
seu surgimento, teria sido tributaria do Organicismo do século XIX, bem como esteve atrelada
a grande tradicdo musical austro-germanica que se esforcava em legitimar. Esses foram
compromissos que influenciaram abordagens de escolas de analise do século XX.

Valendo-se do que foi apresentado até como fundamento, a presente secdo serd
dedicada a musicologia voltada para a Idade Média: seus principais representantes, problemas

e particularidades.

3.1 Dos primeiros grandes compiladores modernos a velha guarda da musicologia
dedicada a Idade Média

Se hoje temos a disposi¢do — inclusive por meio de bancos de dados de bibliotecas e
sites gratuitos — um grande volume de transcri¢fes de tratados musicais datados da Alta a
Baixa Idade Média, isso se deveu muito ao trabalho de dois compiladores e estudiosos: o
te6logo alemdo Martin Gerbert (1720-1793) e o musicologo francés Edmond de Coussemaker
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(1805-1876). O maior trabalho do primeiro foi o Scriptores ecclesiastici de musica, e do
altimo, o Scriptorum de musica, “[...] uma compilagdo em quatro volumes de obras (todas em
latim) de muitos dos primeiros tedricos musicais, destinada a ser um suplemento do
Scriptores ecclesiastici de musica de Gerbert.””’ (WANGERMEE, 2001, traducdo nossa).
Mesmo tendo vivido em uma época anterior aos primeiros passos da musicologia moderna,
Coussemaker descobriu fontes primarias e abriu caminhos para estudos sobre varios topicos
(“[...] canto Gregoriano, notacdo neumdatica e mensural, instrumentos medievais, teoria e
polifonia [...]""®) (WANGERMEE, 2001, traducdo nossa). Apesar dos erros de transcrigdo
(tipograficos em sua maioria), a obra de compilacdo de Coussemaker contém observacdes
cuidadosas e continua sendo uma valiosa fonte de consulta até hoje (WANGERMEE, 2001).
Jacques-Paul Migne (1800-1875), padre francés contemporaneo de Coussemaker, foi outro
grande compilador, mas de textos eclesiasticos gregos e latinos em geral, oriundos da
Antiguidade tardia e da ldade Média reunidos em uma obra monumental. A Patrologia cursus
completus da série latina, por exemplo, contém 221 volumes com obras escritas no intervalo
de cerca de 1000 anos, cobrindo as épocas que vao de Tertuliano ao Papa Inocéncio I1l. Essa
compilacdo, rica em notas eruditas explicativas, encontra-se a disposicdo para consulta
eletronica livre.

Claro que as compilagdes e transcri¢fes sdo trabalhos que, por natureza, ndo deixam
muito espago para consideracdes particulares, a ndo ser na apresentacdo da publicagdo e nas
notas explicativas. Se as primeiras geragdes de musicologos tendiam a produzir trabalhos
menos especulativos ou pessoais, concentrando-se frequentemente em estabelecer os textos
musicais e transcrevé-los modernamente, a ideia de que os trabalhos musicolégicos das
primeiras geragfes eram impessoais e isentos de formas de apreciacdo ndo procede, embora as
concepcdes entdo vigentes sobre pesquisas se limitassem a certos tipos de abordagem,
conforme vimos na secdo anterior. Musicologos como o aleméo Friedrich Gennrich, por
exemplo, produziram obras comparativas de grande profundidade e que exigiam o dominio de
conceitos filologicos e paleograficos (vide a subsec¢dao “Citacdo, alusdo e outras formas de
intertextualidade” no Capitulo 2), assim como o seu compatriota Johannes Wolf e o suico
Jacques Handschin publicaram textos com lugar para certa apreciacdo de estilo musical. A
preocupagdo de se “estabelecer o texto” era central e justificava-Se em uma época em que 0S

manuscritos estavam sendo descobertos e as edigdes e transcrigdes estavam por ser feitas.

7 [...] a four-volume compilation of the writings (all of which are in Latin) of several early music theorists,
intended to supplement Gerbert’s Scriptores ecclesiastici de musica.
78 [...] Gregorian chant, neumatic and mensural notation, and medieval instruments, theory and Polyphony [...]
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Nesse periodo de fundagdo, ser musicélogo implicava, por definicdo, pesquisar arquivos e
colecdes de bibliotecas e estar habituado a trabalhar sem parar sobre fontes primarias, acdes
que levaram a conclusdo de projetos muito ambiciosos. Foram esses mesmos pesquisadores
que fundaram os alicerces da musicologia histérica moderna ao publicarem extensos estudos
sobre a paleografia musical secular e religiosa, ao transcreverem repertorios inteiros e ao
confrontarem e compararem as fontes desses repertérios em tarefas verdadeiramente
exegeéticas, fruto de confronto exaustivo de fontes (destacamos as extensas tabelas
comparativas de obras e neumas dos monges de Solesmes). Assim, a critica que
contemporaneamente se faz sobre a preocupacao quase que exclusiva da musicologia de entdo
em estabelecer o texto, embora legitima, deve ser posta em perspectiva e lida segundo a
necessidade premente de uma época em que a maior parte das fontes documentais musicais da
Idade Média — seja na forma de textos teoricos ou de partituras fac-similadas ou transcritas —
ndo estava disponivel. Particularmente, e esse é o cerne da presente tese, consideramos que 0
principal problema relativo as pesquisas sobre musica medieval do século XIX e parte do
século XX ndo foi sempre a constantemente alegada falta de critica ou de pensamento critico,
mas o fato de fazé-los a partir de conceitos de obra e autoria incompativeis com aqueles em
voga na Idade Média, um problema que serd objeto de uma abordagem mais detida no
Capitulo 2.

Dos musicélogos das primeiras geracdes, vejamos aqueles que contribuiram para a
pesquisa sobre musica da Idade Média e que nasceram entre cerca de 1850 e 1920. Eis alguns

dos principais nomes e suas principais realizagdes:
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QUADRO 1 - Principais musicélogos dedicados a Idade Média (primeiras geracoes)

Hugo Riemann (1849-1919)

Estudioso alemdo e um dos fundadores da musicologia moderna; foi
eclético em seus interesses (Teoria musical, Estética, Histéria da
Musica e polifonia medieval e renascentista).

Dom Mocquereau (1849-1930)

Comandou a ampla pesquisa envolvendo os monges da abadia
beneditina de Solesmes (Franca), com o objetivo de tentar restaurar o
canto gregoriano medieval, um trabalho rigoroso e minucioso.

Guido Adler (1855-1941)

Musicologo austriaco. Preocupou-se em estabelecer bases para a
disciplina, projeto que refletiu teorias orgéanicas e historicistas; tomou
parte também da grande “restauragdo” do canto gregoriano medieval
junto aos monges da abadia beneditina francesa de Solesmes.

Peter Wagner (1865-1931)

Musicélogo e medievalista alemdo dedicado principalmente ao canto
litirgico medieval; foi defensor da interpretacdo mensural para muitos
desses cantos.

Johannes Wolf (1869-1947)

Musicologo alemdo, aluno de Riemann, dedicado a paleografia, a
histéria da teoria musical e ao estudo as fontes musicais medievais,
especialmente a polifonia italiana do século XIV.

Friedrich Ludwig (1872-1930)

Redescobriu a notacdo modal, além de ter publicado um abrangente
catalogo de fontes musicais e transcreveu parte consideravel da
polifonia remanescente do século X111, como parte do grande projeto de
sua carreira, intitulado Repertorium; teve muitos discipulos.

Friedrich Gennrich (1883-1967)

Musicologo, paleografo e fildlogo alemdo, aluno de Ludwig,
especializado na poesia e musica secular medievais da Franca e da
Alemanha; escreveu uma obra com cerca de 40 volumes, a Summa
Musicae Medii Aevi e publicou mais de 70 artigos; refletiu sobre o
fendmeno da compilacdo tardia de obras que até serem notadas
permaneciam vivas em meio oral por longo tempo, tese ainda hoje
validada’.

Pierre Aubry (1874-1910)

Fildlogo e musicélogo, arquivista paledgrafo da escola de Chartres,
especializou-se na monofonia secular e na paleografia relativa ao
século XIII e aplicou a teoria dos modos ritmicos a musica dos
troubadours e trouveéres.

Jean Beck (1881-1943)

Fil6logo e musicélogo da Alsacia. Propds a aplicagdo da teoria modal a
musica secular monofénica medieval (travou um litigio com Pierre
Aubry sobre a paternidade dessa ideia) e imigrou para os Estados
Unidos, onde continuou a carreira universitaria.

Jacques Handschin (1886-1955)

Musicologo e organista suigo (russo de nascimento). Foi professor de
musicologia na Universidade da Basiléia. Como Ludwig e Wolf, seguiu
uma abordagem de pesquisa envolvendo critica estilistica musical.
Especialista na polifonia da escola de Saint Martial de Limoges, da
escola de Notre Dame e da polifonia inglesa anterior ao século XIII.
Interessado também em musica ndo ocidental, bem como na musica da

™ Qutros musicélogos de peso chegariam mais tarde a conclusées afins. Foi o caso de Hendrik van der Werf
(1926-), mais um alemdo imigrante (San Diego University, CA; Rochester University, NY), que postulou um
periodo de transmissdo oral de repertérios medievais antes que fossem compilados e copiados em cddices.
Hendrik van der Werf acreditava que essa etapa anterior a compilacdo valeu para muitas cantigas de

troubadours. (LE VOT, 1993, p. 42).
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Idade Média de Bizancio e da Siria.

Higini Anglés (1888-1969) Musicologo cataldo. Interpretou e transcreveu repertérios de fontes
medievais ibéricas, com destaque para o codice de musica polifonica de
Las Huelgas (originario do Mosteiro Real espanhol, em Burgos) e a
grande colecdo monofbnica das Cantigas de Santa Maria da corte do
Rei Afonso X, o Séabio (1252-1284).

Leo Schrade (1903-1964) Musicologo americano, alemdo de nascimento; fez carreira na
Universidade de Yale, tendo mais tarde (1958) sucedido Jacques
Handschin como diretor do Instituto de Musicologia da Universidade
da Basiléia; valendo-se de uma formagdo abrangente, Schrade foi um
professor versatil, dominando a histéria musical de varias épocas e
propondo abordagens ndo convencionais da disciplina; como
musicélogo, editou misica da ars nova, incluindo o Roman de Fauvel e
as obras completas de Guillaume de Machaut e Francesco Landini.

Dom Eugéne Cardine (1905-1988) | Destacado semi6logo francés e monge da abadia de Solesmes. Ocupou-
se especialmente do problema do corte neumatico do canto eclesiastico
medieval; foi professor no Pontificio Istituto di Musica Sacra em
Roma.

Nino Pirrotta (1908-1998) Musicologo italiano muito dedicado a mulsica do Trecento; suas
publicacdes evidenciam seu interesse pela musica da tradicdo ocidental
de vérias épocas (Idade Média, Renascimento, Barroco e Classicismo);
seus estudos medievais incluem, por exemplo, o tema da influéncia da
musica francesa sobre a musica italiana no final da ldade Média. Editou
uma colecdo em vérios volumes com a musica italiana do século XIV.
Além da Itdlia foi especialmente atuante e reconhecido no meio
académico dos Estados Unidos.®

Hans Tischler (1915-2010) Musicologo americano, austriaco de nascimento. Estudou com Schrade
em Yale. Transcreveu e comparou as fontes da musica polifénica da
Ars antiqua francesa, incluindo os organa da escola de Notre-Dame,
motetos e conducti dos principais codices da época, a musica dos
trouveres e outras publicacdes.

Michel Huglo (1921-2012) Musicélogo e paledgrafo francés de renome internacional; dirigiu
numerosas pesquisas sobre musica medieval dentro e fora de seu pais e
catalogou centenas de manuscritos de canto gregoriano, canto velho-
romano e ambrosiano, de teoria musical e de musica processional do
Ocidente.

Fonte: o autor.

8 Na geracéo seguinte da musicologia italiana, surge um nome proeminente: Franco Alberto Gallo (1932-). Ele
foi editor da Rivista italiana di musicologia e fundador e presidente da Societa Italiana di Musicologia. Foi
professor de musica medieval e renascentista na Universidade de Bolonha. Suas obras refletem interesse por
filosofia da musica medieval, historia da musica, tratados e notagdes musicais da época.
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3.2 A critica textual e a arte musical da Idade Média: variantes, variacdes e o “problema
das origens”

Cambria define como meta primordial da critica textual a “restituicdo da forma
genuina dos textos, i.e., de sua fixacdo ou estabelecimento” (CAMBRAIA, 2005, p. 13, grifo
do autor). Em sentido classico, essa é a finalidade deste campo do conhecimento. A partir de
alguns exemplos, veremos que esse fim se justifica diante de um enorme nimero de obras de
variadas naturezas e épocas, inclusive de parte da produgdo poética e musical da Idade Média,
mas outra boa parte simplesmente nao pode ser entendida a partir da ideia da existéncia de um
modelo ideal e estavel a ser restituido segundo o estado dos documentos e 0s recursos da
pesquisa. Em outras palavras, ndo é possivel chegar a uma edicdo critica, pelo menos em
sentido tradicional da expressdo, que corresponde a uma sintese das fontes, a obtencéo de
texto Unico e ideal. Frente a esses casos que ndo se enquadram nesse modelo de investigacao,
tem sido feito um esforgo de adequacéo da critica a outros critérios.

Quando nos deparemos com uma partitura musical perguntas analogas sdo suscitadas:
De onde veio? Quem é o autor? Quem € o editor ou, no caso das sociedades que precederam a
invencdo e disseminagdo da imprensa, quem € o copista? Nesse caso, questiona-se: o copista e
0 proprio autor? Classicamente, toda pesquisa visa responder a essas questdes basicas. No
entanto, ha uma pergunta precedente, que da sentido a todas aquelas acima listadas: “O que ¢
a composicdo musical em questdo?” No nosso caso, nos perguntamos: “O que ¢ o texto
musical medieval no Ocidente?” E a partir de pistas sobre a natureza da composi¢do musical
medieval que cabe falar em “critica textual”. Retornando a defini¢do classica da disciplina,
nos perguntamos ainda: sera que os medievais concebiam as obras musicais a partir de uma
forma “genuina”? Pensavam eles em termos de uma reinen Form, uma forma pura, intocada
tdo buscada por musicélogos aleméaes do século XIX?

As tentativas de se fazerem “genealogias das obras” remontando a uma forma primeira
resultam da lida cotidiana desde os primdrdios da musicologia moderna em meados do século
XI1X: diante de um grande volume de informacdes de fontes primarias a serem redescobertas,
0s musicélogos pioneiros muitas vezes datavam e catalogavam essas obras pela primeira,
deparando-se com multiplas versées. Era um trabalho lento e arduo. As pesquisas das
primeiras geragdes resultaram em transcricdes que continuam a ser consultadas e adotadas por
musicos até os dias de hoje, 70, 90, 100 anos ou mais desde suas publicac¢des! Isso ndo quer
dizer que essas edi¢des ndo tenham sido objeto de critica e obviamente foram e continuam a

ser feitas transcri¢Oes a luz de novas abordagens, mas o nimero de edi¢Bes de obras musicais
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completas feitas até meados do século XX foi muito superior ao que foi publicado na segunda
metade.’ Conforme observamos, isso ajudou a configurar as proprias abordagens da
disciplina. Os primeiros tempos foram caracterizados por um impeto de redescoberta,
inclusive dos sistemas de notacdo musical da Idade Média que, mais do que estudados, eram
propriamente decifrados. Era preciso desvendar os conteudos dos tratados e dos manuscritos
musicais da época, de onde as pesquisas paleograficas, visando interpretar os variados
sistemas cujo significado ndo era evidente. Quando a obra ndo constava em uma fonte Unica,
partia-se para a confrontacdo de versdes de uma mesma obra segundo manuscritos diversos.
Quer dizer, tudo orbitava em torno do texto, que reinava. A masica costumava ser totalmente
identificada com o texto. Esse dominio da partitura musical tinha duas causas: uma
pragmatica e outra conceitual (mental). A razdo pratica, como vimos, queria corresponder a
uma meta: era preciso estabelecer o que nédo estava dado que era o proprio documento musical
antigo e, por consequéncia, conhecé-lo melhor, confrontando fontes e comparando versdes. A
segunda razdo deriva de formas de pensar alinhadas com um certo status atingido pela obra
em pleno Romantismo: realizacdo acabada, as vezes vista como intocavel, um valor quase
transcendental (um “idolo”, diria Francois Simiand). De acordo com essa perspectiva, os
textos musicais, idealizados, precisam ser entendidos necessariamente a partir da maior
intimidade possivel com um intento de seus criadores, artistas individuais
(Kinstlerindividuen) (LUDWIG, 1902-1903, p. 20). Essa fonte primeira, uma vez ndo mais
acessivel, deveria ser necessariamente buscada ou fabricada, reconstituida ao se confrontarem
versodes, variantes, “corrompidas”. Tratava-se de uma verdadeira exegese. Afinal, o texto no
século XIX (n3o s6 o musical, ¢ claro) era concebido como expressao de uma “personalidade
artistica” (Kunstcharakter) (GESSEL, 2013, p. 75), inaliendvel, refletida composicdes
absolutamente individuais, no sentido de serem incomparaveis, ‘“obras canonizadas”®
(GESSEL, 2013, p. 75, traducé@o nossa). Sob essa perspectiva, € cabivel que uma historia da
musica se confunda com uma historia das composi¢des (GESSEL, 2013, p. 76), ou que Réti,
analista alemdo nascido no século XIX, viesse a se perguntar sobre a necessidade de que

“cada nota” de uma sonata de Beethoven ser “aquela” e ndo outra qualquer (KERMAN, 1980,

8 Muitas vezes considerou-se que ndo valeria o esforco — tanto por parte dos pesquisadores quanto dos
responsaveis pelas publicacdes — de se editarem transcrigcdes de obras completas que tivessem sido publicadas ha
poucas décadas. Assim, ainda que se discordasse dos resultados e dos critérios adotados para que se chegasse as
antigas edicbes de mulsica medieval, muitos desses trabalhos continuam a ser referéncia e, dependendo da
formacdo do intérprete que a utilize ou do acesso que ele tenha a opinido de music6logos, pode-se fazer uma
revisdo pontual e particular, relativa apenas as obras escolhidas para serem executadas a partir de uma
determinada edic&o.

8 [...] “Kunstercharakter” that is considered de hallmark of canonized works.
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p. 318). Se acaso ndo estiver evidente até esse ponto, reiteramos que ndo € nosso objetivo
discutir a pertinéncia desses valores atribuidos a obra para a musica do Romantismo, mas
como tal conceito, em voga no século XI1X e muito depois, incidiu sobre obras musicais da
Idade Média.

Antecipamos que h& evidéncias suficientes para sustentar que os conceitos de obra
musical em voga na ldade Média, embora ciosos de canones por via da continuidade das
tradicbes e do respeito aos mestres que as compuseram, ndo consideravam que elas
estivessem irremediavelmente corrompidas se ndo fossem reproduzidas fielmente, nota a nota;
ao contrario — a exce¢do de determinados repertérios e respeitando-se certas regras —
esperava-se que as obras fossem modificadas na medida em que eram recopiadas em outras
bases, e ainda mais ao serem tocadas ou cantadas, contando para tudo isso a forca da
linguagem oral medieval. A historia contada pela passagem de uma mesma composi¢cao em
manuscritos diferentes ndo é a da estabilidade do texto e as diferencas testemunhadas nas
variagcOes das versdes sdao frequentemente deliberadas, ndo podendo ser atribuidas a erros de
transcricdo (vide a subsegdo “Variantes versus variacOes: 0 conceito de movéncia”, no
Capitulo 2).

Antes de abordarmos aquilo que se tem observado mais recentemente sobre a critica
de textos musicais medievais, abrimos um espago para tratar uma “obsessao”, recorrente em
estudos de humanidades. Esse foi um topico do historiador medievalista Marc Bloch, em uma
breve se¢ao intitulada “O idolo das origens” (Capitulo 1 de Apologia da Histéria), em alusdo

a Francois Simiand:

Naturalmente cara a homens que fazem do passado seu principal tema de estudos de
pesquisa, a explicacdo do mais proximo pelo mais distante dominou nossos estudos as
vezes até a hipnose. Sob sua forma mais caracteristica, esse idolo da tribo dos
historiadores tem um nome: é a obsesséo das origens. (BLOCH, 2002, p. 56).

Se “o cristianismo ¢ uma religido historica” (BLOCH, 2002, p. 58), baseia-se em uma
linearidade que vai da criacdo aos Ultimos tempos, ndo é evidente que o homem, espelhando-
se na Revelacdo, seja capaz de fazer uma exegese de seu préprio conhecimento.®® Para Bloch,

8 A luz da fé cristd, 0 homem esté inserido nessa histéria e participa do que Ihe foi revelado por Deus, do Antigo
ao Novo Testamento, e que ja apontava para Jesus Cristo, cujo nascimento abre a Plenitude dos Tempos; a partir
Dele, temos a Nova e Definitiva Alianca que substitui a Antiga Alianca com o povo judeu; a Revelagdo também
se completa com Cristo, embora ndo seja dado ao homem conhecé-la inteiramente; o que foi revelado sera lenta
e continuamente percebido pela humanidade até o Fim dos Tempos, por meio da graca divina, até a segunda e
definitiva vinda de Cristo (Parusia); A exegese biblica, é claro, acompanha uma economia da Salvagdo, o que
Bloch (2002) ndo questiona.
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o problema estd naquilo que ele chama de “contagio” (o que lemos como uma pretensao

humana de tudo explicar), como se |é a seguir:

Ora, por um contagio sem ddvida inevitavel, essas preocupagdes que, em uma certa
forma de analise religiosa, podiam ter sua razao de ser, estenderam-se a outros campos
de pesquisa, onde sua legitimidade era muito mais contestavel. Ai também uma
historia, centrada sobre os nascimentos, foi colocada a servico da apreciacdo dos
valores. (BLOCH, 2002, p. 58).

Bloch prossegue argumentando sobre como a busca pelas origens de fendémenos
estudados por diversas areas do conhecimento humano pode se converter em idolatria: “A
qualquer atividade humana que seu estudo se associe, 0 mesmo erro sempre espreita o0
intérprete: confundir uma filiagio com uma explica¢do.” (BLOCH, 2002, p. 58). Nisso, o
medievalista francés alinhava-se com Dilthey (2010), para quem a historia humana € passivel
de ser compreendida e néo explicada.

O aparato da critica textual remete, em suas primeiras aplicacdes, ao estabelecimento
dos textos biblicos, tornando-se em seguida campo de estudos literarios e filoldgicos sobre
géneros diversos. Por extensdo — afinal, a partitura € também um texto —, music6logos
tomaram de empréstimo alguns desses instrumentos da literatura para, aliando-os a
paleografia, a codicologia e a sistemas de analise musicais, empreenderem estudos centrados
principalmente em estabelecer textos musicais originais (no sentido de mais remotos e
proximos de uma autoria). Constitui-se, dessa forma, um aparato critico aplicavel a mdsica,
gue aos poucos adquire 0s contornos proprios da matéria, mantendo um proposito tradicional
e comum em relacdo a critica literaria: origem da obra e sua autoria.

Em circunsténcias histéricas que levam a predominancia de circulacdo de textos
literarios em versbes manuscritas, de acordo com sua popularidade da obra, eram produzidas
centenas, em alguns casos, mais de mil cépias®; em comparacio com os codices literarios, 0s
manuscritos musicais medievais, documentos de uso mais restrito, apresentam um nudmero
bem mais modesto de variantes ou entdo de varia¢des (sendo estas versdes multiplas de uma
mesma obra, cuja definicdo desenvolveremos). Alids, pelo fato de conterem uma selecéo de

obras sempre diferente, cada codice musical medieval é necessariamente Unico do ponto de

8 Foi o caso das vidas dos santos na Idade Média, em especial a Legenda &urea de Jacopo de Varazze (ca. 1229-
1298) hagiografia que “[...] conheceu enorme sucesso na Idade Média, comprovado pelos quase 1100
manuscritos dela ainda existentes” (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 21).
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vista de seu conteddo total. Assim, a comparagdo de documentos desse tipo pode referir-se a
pecas individuais ou a grupos de pecas em comum das fontes comparadas.

Os termos filologia, critica textual e ecddtica “ora sdo tratados como sinénimos, ora
como denominacdo de campos de conhecimento distintos ainda que intimamente
relacionados” (CAMBRAIA, 2005, p. 13). “No que se refere a expressdo critica textual,
costuma-se emprega-la em lingua portuguesa como designadora do campo do conhecimento
que trata basicamente da restituicdo da forma genuina dos textos, i. e, de sua fixacdo ou
estabelecimento.” (2005, p. 13). Portanto, é estabelecido um objetivo maximo dessa atividade
filologica, muitas vezes posto em plano ideal, jA& que nem sempre é alcangavel: chegar a
restituir a “forma genuina dos textos”. Isso significa adotar como fonte principal aquela que
seja mais proxima da intencdo do autor®®, e nesse processo a eleicdo criteriosa do texto
principal costuma coincidir, embora ndo necessariamente, com a fonte mais antiga; nessa
modalidade de texto, as outras fontes, em geral posteriores, sdo chamadas de variantes.
Cambraia (2005, p. 133) propde a seguinte definigdo: “[...] a edigdo critica caracteriza-se
fundamentalmente pelo contraste de dois ou mais testemunhos (geralmente apdgrafos). Pode-
se dizer que a edi¢dao critica ¢ o objeto por exceléncia da critica textual.” Um exemplo
envolvendo manuscritos medievais que resulta em uma edicdo critica € o caso das sete
cantigas de amigo em galego-portugués atribuidas ao trovador Martin Codax. O chamado
Pergaminho Vindel®®, do século XIII (CAMBRAIA, 2005, p. 2), é a fonte principal, contendo
a poesia e a musica em partitura do trovador. Mas essa fonte ndo esta hoje totalmente integra
fisicamente, havendo furos no pergaminho que comprometeram a “[...] parte final das duas
pautas da terceira cantiga” (CAMBRAIA, 2005, p. 3), 0 que levou necessariamente a
conjecturas para fins de reconstituicdo quanto ao conteddo musical da parte danificada. Os
danos também afetaram o texto da quinta cantiga, mas, de acordo com Cambraia (2005, p. 3),
gracas a duas outras fontes complementares — o Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa
(cantigas n° 1278 a 1284) e o Cancioneiro da Vaticana (cantigas n°® 884 a 890) — foi possivel
reconstituir o texto corrompido na quinta cantiga do Pergaminho Vindel. Vemos como hd um
poder elucidativo e de aprofundamento do conhecimento geral acerca de um objeto, como
resultado dos estudos de confrontacdo de fontes mais ou menos remotas. Trabalha-se nesse

caso com um conceito hierarquico das fontes, correspondendo Vindel a principal e as outras

8 \Veremos a seguir que de acordo com recentes estudos na area, a critica textual aplicada a textos medievais
obedece a critérios especiais, inclusive no que tange aos conceitos de autoria e propriedade intelectual.

8 O manuscrito foi batizado com nome do livreiro Pedro Vindel, que o redescobriu em 1914 (CAMBRAIA,
2005, p. 3). Atualmente encontra-se na Pierpoint Morgan Library, Nova lorque (MS 979).
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duas complementares. Cambraia apresenta, & maneira classica, a hierarquia dos textos, sendo

uma principal e as outras identificadas como “copias”:

A cada coOpia que se faz do texto, a constituicdo deste muda — seja por ato
involuntério, seja por ato voluntario de quem o copia. E justamente por causa desse
fato empirico incontestavel que a critica textual se constituiu: seu objetivo
primordial € a restituicdo da forma genuina dos textos (CAMBRAIA, 2005. p. 1,
grifo do autor).

A premissa que orienta e sustenta esse tipo de pesquisa é que houve uma forma
primeira, original de um texto as quais as copias estavam submetidas. Do momento em que se
empreende a pesquisa, 0 modelo pode ndo estar mais acessivel ou pode ter sido encontrado
em diferentes estados de conservacdo, o que leva eventualmente a uma deterioracdo da
informagdo nele contida. Quanto a isso, a pesquisa se faz a partir de dois tipos de acdes: “as
modificagdes exdgenas” (CAMBRAIA, 2005, p. 2), que dizem respeito ao estado fisico do
documento — implicando em maior ou menor perda de informacdo — e as “modifica¢des
enddgenas”, conforme define Cambraia (2005, p. 6), “[...] aquelas que derivam do ato de
reproducdo do texto em si, ou seja, do processo de realizagdo de sua cOpia em um novo
suporte material.”. As modificagdes endogenas sdo, por sua vez, subdivididas em autorais e
néo autorais (CAMBRAIA, 2005, p. 7).

Com a finalidade de ilustrar a pesquisa filoldgica e editorial, Cambraia (2005)
descreve textos de épocas variadas, incluindo obras de trovadores da Idade Média a fontes do
século XX, sendo estes exemplos escolhidos justamente em fungéo das abordagens diferentes
que eles demandam. Um deles refere-se as multiplas edi¢cdes da obra Os Sertdes, de Euclides
da Cunha (1866-1909). De acordo com Cambraia (2005), a obra foi publicada pela primeira
vez em 1902 (Editora Laemmert), mas foi apenas depois da 42 edicdo (Editora Franscisco
Alves), de 1911, que foi descoberta postumamente uma edi¢do anotada pelo proprio escritor.
Assim, a 52 edicdo, de 1914, incorporou essas anotacdes, suplantando as demais. Esse é um
caso em que as modificacdes enddgenas, de origem autoral, motivaram uma edicdo que
superou, por incorporar anotagdes do proprio autor do livro, as que foram publicadas anos
antes. A ilustracdo do caso de Euclides da Cunha também se compatibiliza perfeitamente com
os preceitos da critica textual em sua forma classica: restituicdo de uma “forma genuina” do
autor que coincide com o acréscimo de informagdes de préprio punho do autor sobre o seu

texto.
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Os dois exemplos acima, perfeitamente adequados a uma abordagem classica da
critica, lancam luz sobre um problema: boa parte dos estudos feitos a partir de fontes literarias
e musicais da ldade Média ndo se enquadra nesses parametros hierarquicos. Quais seriam,
pois, 0s pressupostos validos nesses casos? Recorremos mais uma vez a expressao de
desapontamento de Friedrich Ludwig ao observar a suposta corrup¢do de um modelo de
melodia, na medida em que ela transitava de um manuscrito a outro, frustrando qualquer
expectativa de se chegar a uma edicdo critica a partir dos testemunhos disponiveis. Talvez o
autor tenha criado falsas expectativas. Se for para se fazer uma critica eficiente, é preciso
considerar a natureza dos textos em questdo, do contrério a tendéncia serd de se ver
“corrupgao” por todo lado. Em atencdo a isso, Cambraia (2005) abre um paréntese ao tratar da
critica textual aplicada a producdes literarias medievais citando com esse fim outros

estudiosos da area:

Em se tratando da lirica medieval, no entanto, as modificacBes nos textos podem ter

uma origem mais complexa do que simplesmente um Iap5087. Como assinala Cunha
(1985b: 36), as modificagdes eram motivadas ainda por dois fatores:

a) a indiferenca dos escritores medievais pela propriedade e pela originalidade da
obra, que estimavam ver alterada ou acrescida (...);

b) a transmissdo oral, com a “falsa reiterabilidade” que a caracteriza. (CAMBRAIA,
2005, p. 11).

Observa-se que segundo Cambraia (2005) e Celso Cunha, quando se esta diante de
mais de uma fonte de um mesmo texto, é preciso rever 0s critérios que as inter-relacionam.
Em nossa pesquisa, isso passa por tentar compreender qual teriam sido o papel e o status do
copista de musica. Boaventura (1882, p. 14) dird que o copista (scriptor) € aquele que nada
muda ou acrescenta ao texto original 2® De fato, observa-se grande estabilidade e cuidado na
transmissdo dos textos teoldgico-filoséficos, no sentido de ndo altera-los, nas numerosas
copias de obras dos Padres da Igreja, por exemplo. Também o processo da génese do canto
gregoriano (vide Capitulo 3), um caso especial, perseguiu um ideal de unificacdo das muitas
praticas liturgicas disseminadas na Europa da Primeira e da Alta Idade Média. Porém, o que
se observa na arte poética como um todo e em VArios repertérios musicais monofénicos e
polifénicos medievais é uma disposicdo por alterar e acrescentar algo ao texto por parte do

copista musical ou de quem o instruia, fosse o texto copiado diretamente de outra fonte ou

8 Na pagina anterior a citagdo, Cambraia (2005, p. 10) vinha tratando de lapsos ou erros nas transcrigdes de
textos. No trecho aqui destacado, o que se pde em questdo é que as alteracfes das cOpias dos textos medievais
nem sempre sdo de ordem involuntéria.

88 Vide “Sobre os quatro modos de se escrever um livro segundo Sdo Boaventura: o copista, o compilador, o
comentador e o autor”, no Capitulo 2.
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conhecido de memdria. Além disso, esse copista musical precisava conhecer necessariamente
o significado do que estava notando, o que quer dizer que ndo poderia executar uma copia
mecanica, assim como hoje alguém sem conhecimentos de leitura e escrita musical ndo tera
sucesso em transcrever uma partitura, o que sugere uma alta especializacdo. Porém, essa
disposicao de alterar e/ou acrescentar algo ao texto pode ser facilmente confundida com um
anseio de originalidade em sentido moderno. N&o era o caso. O homem medieval tendia
sempre a partir continuamente de algo dado, de um “fundo comum” (MARIAS, 2004, p. 138).
Cambraia (2005) reflete sobre a necessidade de se repensarem os critérios da critica textual

para que eles sejam mais adequados as especificidades de seus objetos, 0s textos medievais:

A atuacdo desses fatores, a que Zumthor (1981) chamou de movéncia, tem
naturalmente implicagBes para o processo de estabelecimento de textos dessa época,
pois, como j& alertou Cunha (1985b: 36), € preciso levar em conta ndo apenas a
existéncia de variantes (imputaveis aos copistas) mas também de variacao, isto é,
modificagOes decorrentes das diversas performances de uma poesia difundida por
um século e meio sob a forma cantada. (CAMBRIA 2005, p. 11).

Leo Treitler (2003) também trata da necessidade de uma revisao da critica diante do
habito musicoldgico de considerar o texto musical a partir de um arquétipo que considera
qualquer alteragcdo como variacdo ou erro a partir de um modelo fixo. (TREITLER, 2003, p.
86). Segundo o que acabamos de considerar, destacamos que:

1) A teoria sobre a flutuacdo dos textos medievais em contexto de
oralidade, a que Zumthor (1993) chamou de movéncia, ndo permitia uma
cristalizacdo fécil dos repertorios literarios. A nosso ver, dada a rela¢do intima da
musica com a literatura, o conceito é amplamente aplicavel & musica®;

2) E frequente o longo lapso temporal, seja entre fontes de um mesmo
texto musical, seja entre a época em que as composi¢cdes foram notadas e o periodo
aureo da pratica do repertorio referente, de onde se pressupde uma sobrevida oral
(que poderia perfazer um século ou um século e meio, conforme sugere Cambraia
logo acima). Esse periodo de decantacdo que favorece a producdo de variagoes;

3) Dada a grande diferenca de versdes de um mesmo texto, em muitos
casos ndo se pode afirmar que tenha havido intencdo de se reproduzir um modelo.

As divergéncias chegam a ser tdo numerosas em alguns casos que ndo faz sentido

8 Tomemos o exemplo da lirica trovadoresca, uma arte necessariamente composta de mots et sons (palavras e
masicas).
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estabelecer os chamados lugares-criticos (CAMBRAIA, 2005, p. 135) conforme a
critica textual tradicional. Estamos, nesse caso, diante de variacGes e ndo de

variantes.

3.3 Texto e subtexto

Conforme temos visto, as diferencas entre as linhas de abordagem musicoldgica sobre
obra e autoria tém o poder de mudar também as perguntas que sdo feitas. O que importa
realmente saber? Uma perspectiva mais tradicionalista tendera a concentrar a sua
investigacdo, por exemplo, nos “problemas de autoria”, nos aspectos estilisticos que possam
levar a atribuicdo de determinada obra a um compositor geralmente consagrado, ou ainda — o
que é frequente na musicologia dedicada a Idade Média —, concentrar-se, conforme ja
tratamos acima, no “problema das origens” de géneros de escolas musicais, de notagdes etc. E
uma preocupacdo legitima. J4 uma abordagem tipica da “Nova Musicologia” tenderd a
observar os processos de producédo e de transmissdo de repertdrios, contando com a presenca
das variantes e variagdes — palavras que, como vimos, tém sentidos diferentes — que esses
processos possam acarretar. Aqui, busca-se mais o devir.

A seguir, visando estabelecer uma comparacdo, faremos uma breve anélise de duas
pesquisas com dois enfoques bastante distintos sobre o repertério: a escola polifénica de
Notre-Dame de Paris. 26 anos as separam, sendo que na primeira, que tem um cunho mais
tradicional, o autor preocupa-se mais com o texto: compreender a origem do moteto a luz das
fontes mais antigas, investigando também géneros que os precederam e que, segundo conclui,
forneceram as bases necessarias para que o principal género polifénico do século XIII tivesse
condicgdes de florescer. Na segunda pesquisa, a autora ndo se preocupa com o texto musical
em primeiro plano, ao contrério, ela o considera como uma representacdo um tanto provisoria
resultante do dominio e combinacdo de formulas preconcebidas, o que ndo diminuiria
absolutamente, segundo ela, o seu valor artistico. No entanto, ndo ha uma preocupacéo em se
refazer um caminho ou uma genealogia dos textos disponiveis que contenham o repertério
analisado porque, na visdo da pesquisadora, isso estd longe de ser o mais relevante em sua
linha de pesquisa. Ela se concentra em tentar esclarecer 0s passos, 0S processos musicais que
possam ter levado a uma composi¢do em tempo real, com base em recursos a memoria e, em
certa medida e com ressalvas, em uma espécie de improvisacdo (por meio de combinacdes e

ligacOes criativas de formulas melddicas previamente dominadas e associadas a adi¢Ges
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melddicas por parte do cantor solista). Contudo, trata-se de uma hipdtese com fortes indicios,

mas nao de uma prova cabal que sintetize a realidade musical da época.

3.3.1 Texto: sobre as origens do moteto medieval

O titulo do artigo de Tischler® (1979), “The Earliest Motets: Origins, Types and
Groupings” revela objetivos claros: estabelecer uma genealogia, tipificar e agrupar as
composicdes (agrupamentos que Tischler faz usando parametros diversos). O fato de reunir as
obras segundo critérios composicionais era uma pratica encontrada nos proprios codices
medievais que costumam dedicar um ou mais fasciculos a composi¢des “aparentadas”. O
artigo, sintético, adota o formato de comunicagéo de pesquisa, em continuacéo dos trabalhos e
conclusdes de Meyer™ e Ludwig sobre 0 mesmo assunto, conforme informado pelo préprio
autor. Segundo Tischler (1979), esses dois pesquisadores ja haviam apontado os modelos
composicionais que lhe teriam dado origem ao moteto: a mais antiga, datada dos dois
primeiros tercos do século XII, seriam os modelos de “simultaneidade polifénica de um canto

»%2 (TISCHLER, 1979, p. 416, traducdo nossa) ja praticados nos repertérios da

€ sua tropa
escola de Saint Martial de Limoges, no Sul da Franca. Ainda segundo Meyer e Ludwig, o
segundo ramo de origem do moteto teria sido o repertério da chamada escola de Notre-Dame
de Paris,” mais especificamente as secBes das clausulas de descanto do organum
melismético.®* E exatamente nas fontes dos repertérios da escola de Notre-Dame que Tischler
(1979) vai se apoiar para chegar a finalidade do artigo. Nele, o autor cita varias fontes
primarias que apresentam o repertdrio parisiense. Tischler nota que 0s manuscritos mais
antigos, como o de Florenca (Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut. 29.1) contém quatro
motetos em estilo organal que empregam o material melddico dos organa quadrupla do
mestre de organum Pérotin. Mas o0s versos adaptados sdo atribuidos a Philippe, Le Chancelier,
um tedlogo parisiense, poeta e compositor de conducti e motetos, de familia aristocratica. Nao

obstante a fragilidade dos dados biograficos — mais com relacdo a Perotin do que de Le

% Hans Tischler ainda era relativamente jovem quando emigrou da Austria para os Estados Unidos, onde redigiu
sua segunda dissertacdo em musicologia, intitulada The Motet in 13th Century France, texto premiado em 1942
pela Universidade de Yale. Foi professor em vérias faculdades até ser indicado Professor de Musicologia na
Universidade de Indiana em 1965, cargo que exerceu até sua aposentadoria em 1985.

L Wilhelm Meyer (1845-1917), fillogo alemao que também atuou como musicélogo.

%2 [...] Polyphonic simultaneity of a chant and its trope [...].

% Trata-se da famosa catedral de Paris, ainda em construgdo na época em que os compositores ligados a ela
faziam parte do apogeu da polifonia litdrgica francesa do final do século XlI ao inicio do XIII.

% Nessas partes, o tenor litirgico deixa de funcionar como cantus firmus com notas muito prolongadas de
sustentacdo polifénica e adquire, juntamente com as outras vozes, uma movimentacdo ritmica mensurada e
compativel.
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Chancelier —, é fato que o Ultimo teve acesso a obra do primeiro, mais provavelmente a partir
de um estreitamento do contato com os espacos fisicos do Capitulo de Notre-Dame de Paris
até se tornar chancelier nos primeiros meses de 1217 (PAYNE, 2014). Esse era um alto cargo
de assisténcia ao bispo, envolvendo a escola da Catedral. Le Chancelier, enquanto membro do
Capitulo (TISCHLER, 1979, p. 417) foi conego. E de se supor que sua formacio e suas
inclinacGes pessoais para 0s estudos teoldgicos, masica e poesia (0 que se confirma a partir de
sua obra), o tenham levado a ler e consultar livros da Biblioteca do Capitulo de Notre-Dame e
talvez, por meios diretos ou indiretos, tenha tido em maos os livros litrgicos que, segundo
Denoel (2004, p. 135), ficavam guardados no tesouro da catedral. E de se supor também que o
Seu acesso a esses espacos tenha sido facilitado enquanto foi chancelier, cargo cujas
incumbéncias, no que tange especificamente a catedral de Notre-Dame de Paris, séo

detalhadas a seguir:

O 6nus das escolas era garantido por chancelier nomeado, bem como o chantre e
trés arcediagos, pelo bispo. Além da guarda do selo, o chancelier ficava encarregado
da hiblioteca, com excecdo dos livros de canto, o que aumentava a responsabilidade
do chantre. Este dltimo ficava também encarregado das escolas primarias
parisienses e da formacdo das criancas do coro de Notre-Dame instruidas no
trivium.*® (GIRAUD, ¢2020, traduco nossa).

Denoel (2004, p. 135) explica que a Biblioteca do Capitulo de Notre-Dame fazia parte
de um vasto conjunto arquiteténico, tendo sido construida originalmente pouco depois de o
Bispo Chrodegand criar a Institutio Canonicorum ainda no seculo VIII. A antiga biblioteca
ficaria localizada em uma parte do terreno relativamente proxima a futura, que existia na

época em que catedral gética estava sendo erigida na Tle de la Cité em Paris®.

% La charge des écoles était assurée par le chancelier nommé, comme le chantre et les trois archidiacres, par
I’évéque. Outre la garde du sceau, le chancelier avait la charge de la bibliothéque, a ’exception des livres de
chant qui relevaient de la responsabilité du chantre. Ce dernier était également en charge des petites écoles
parisiennes et de la formation des enfants de cheeur de Notre-Dame formés au trivium.

% Ergueram-se muitos templos no lugar desde a Antiguidade até que, no inicio da ldade Média, foram ai
construidas as primeiras igrejas cristds. Data da segunda metade do século XIl a demolicdo da antiga igreja
romanica e o inicio, em ritmo acelerado, da construgdo da nova catedral gdtica. Denoel (2004) explica que isso
aconteceu “[...] gragas a atividade de construtor de Maurice de Sully, tedlogo ¢ Bispo de Paris de 1160 a 1196,
que deu inicio desde os primeiros anos de seu episcopado aos grandes canteiros de obras no entorno da futura
catedral. [...] numerosas edificagbes comunitarias foram erguidas, seguindo uma cronologia dificil de ser
precisada.” (DENOEL, 2004, p. 135-136). ([...] grice a I’activité de batisseur de Maurice de Sully, théologien et
évéque de Paris de 1160 a 1196, qui lanca dés les premieres années de son épiscopat de grands chantiers de
construction aux alentours de la future cathédrale. [...] de nombreux batiments communautaires furent édifiés,
suivant une chronologie difficile a préciser.).
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A despeito de ndo ser possivel afirmar exatamente quando e como Le Chancelier teve
acesso aos organa de Peérotin, é fato que existem obras derivadas das de Pérotin que sao
atribuidas a Philippe. Essas composicdes de feicdes novas e precursoras apresentam
independéncia ritmica, imitagdo, alternam canto e pausas, “ainda que em cada um desses
guatro motetos somente um poema tenha servido para as trés partes superiores (de cada
moteto), todos 0s quatro textos foram obra do famoso poeta da época, Philippe, Le
Chancelier’” do Capitulo de Notre-Dame de Paris (f 1236)”%® (TISCHLER, 1979, p. 417,
traducdo nossa). Cabe aqui observar que o emprego de um sé texto para todas as vozes é um
traco distintivo dos primeiros motetos (quanto a isso, se assemelhavam a forma polifénica
aparentada do conductus). Segundo Payne (2014, traducdo nossa), essas formas originarias
estdo dentre “[...] os mais antigos exemplos de motetos medievais, cujos autores podem ser
identificados™. Ja os exemplos mais comuns do género, desde meados do século XIII,
passam a ter por caracteristica a apresentacdo de textos independentes para o duplum, o
triplum e o quadruplum, com eventual combinacgéo de idiomas cantados em simultaneo (latim
e francés); a proposito das composicdes bilingues, enfatizamos que a prépria palavra motet
(“palavrinha™) é de origem francesa (BRADLEY et al., 2019); tradicionalmente, os motetos
medievais apresentam um tenor litargico destituido de letra (contendo apenas o incipit para
identificacdo da origem da melodia). Segundo Tischler (1979, p. 417), as melodias originais
das vozes (mais tarde retomadas por Le Chancelier) foram provavelmente compostas entre
1197 e 1200, quando Pérotin estava no auge de sua atividade em Notre-Dame.

Sdo ainda atribuidas por fontes medievais a Le Chancelier as prosule de organa, tanto
monofénicas quanto polifénicas (PAYNE, 2014); esse tipo de adaptacdo esta de acordo com
uma das trés modalidades da tropa, consistindo em adicionar textos aos melismas (vide nota
319). Certamente pesou na feitura dessas adaptagdes o fato de que Le Chancelier “[...]

continua a ser um dos mais prolificos poetas liricos, com 83 textos a ele atribuidos segundo

%" La charge des écoles était assurée par le chancelier nommé, comme le chantre et les trois archidiacres, par
I’évéque. Outre la garde du sceau, le chancelier avait la charge de la bibliothéque, a I’exception des livres de
chant qui relevaient de la responsabilité du chantre. Ce dernier était également en charge des petites écoles
&garisiennes et de la formation des enfants de cheeur de Notre-Dame formés au trivium.

Yet in each of these four rnotets only one poem was underlaid to all three upper parts, all four texts being the
work of a famous poet of the time, Philippe, the Chancellor of the Chapter of Notre-Dame of Paris (d. 1236)”.
Mais recentemente Payne (2014) adiciona o local e a data aproximada de nascimento Philippe, Le Chancelier:
Paris, cerca de 1160-70, e confirma com maior exatidao a data de sua morte em 26 de dezembro de 1236.

% [...] the earliest examples of medieval Motet whose authors can be identified.
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fontes medievais e duzias de outros que lhe sdo relacionados por estudiosos atuais”

(PAYNE, 2014, traducdo nossa).

Resumindo o que foi considerado acima: os organa do Peérotin, que serviam a
propositos litdrgicos, ganharam exatamente no mesmo ambiente e em data muito proxima os
contrafacta de Chancelier, que usou a mesma mausica de Pérotin, mas substituiu o texto
original por poemas préprios. Ainda, a partir da distribuicdo das obras nos manuscritos do
século XIII, Tischler (1979) apresenta indicios que reforcam o parentesco do moteto secular
com o conductus liturgico: com frequéncia, ambas as formas aparecem em mesma ordem nas

fontes primarias, as vezes confundindo-se sob a forma conductus-moteto. Para Tischler,

A maioria dos condutos-motetos divide os seus nlcleos a duas vozes com as
clausulee de descanto [uma das se¢Bes do organum] e deve-se supor que tenham
primeiro existido em uma forma melismatica, antes de terem recebido texto para se

tornarem motetos a duas vozes."* (TISCHLER, 1979, p. 418, traducdo nossa).

O artigo de Tischler (1979) apresenta, de maneira condensada, estudos comparativos
das obras dos manuscritos por ele examinados. O autor identifica variantes das clausule de
organa de Notre-Dame que diferem, segundo a fonte, quanto aos textos ou quanto ao himero
de vozes, reforcando a tese de exploracdo e experimentacdo musicais mais intensas nessa
secdo do organum (a clausula). As diferencas apresentadas de uma fonte a outra nessa parte
da composicdo teriam gerado mais tarde uma forma musical independente: o moteto.
Lembramos que, de acordo com Tischler (1979), em uma fase inicial o0 moteto confundia-se
com outra forma independente do organum: o conductus, de onde o termo por ele empregado
para definir essas primeiras formas polifénicas independentes: o conducto-moteto. Tischler
observou que as versdes das obras tomadas sdo idénticas ou “paralelas”; voltou-se também
para a ordem em que essas obras sdo apresentadas nos manuscritos e constatou que em muitos
casos a sequéncia € mesma de uma fonte a outra.

A abordagem de Tischler revela cuidado com os detalhes dos textos que sdo
analisados segundo suas variantes e considerados a partir de uma oOtica de estabilidade da
obra. Tischler (1979) demonstra um cuidado préprio dos “métodos filoldgicos”, conforme
denomina Busse Berger (2005, p. 15), o trabalho de Ludwig, precursor do musicélogo

austriaco. Tischler perto do fim de sua carreira chegou a tomar um sentido que, vendo em

1007 1 Philip remains one of the most prolific of medieval lyric poets, with 83 texts ascribed to him in medieval

sources and dozens of others suggested by modern scholars.
102 Most conductus motets share their two-part nuclei with discant clausulae and must be presumed to have first
existed in such a melismatic form, before they were texted to become two-part motets
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perspectiva, talvez possa ser interpretado com um maior alinhamento com relagéo a questdes
contemporaneas da musicologia histérica, publicando artigos que se propunham a estudar o
uso de formulas melédicas na musica medieval.’® Busse Berger (2005), que adota uma
perspectiva musicoldgica diferente da tradicional, observa que no artigo Structure of Notre-
Dame Organa (1977), Tischler concentra-se nas férmulas cadenciais finais recorrentes no
repertorio (BUSSE BERGER, 2005, p. 172, n. 33). Essa recorréncia, que ndo foi entendida
necessariamente como recurso oral na época de Tischler, viria a ser mais tarde explorada pela
prépria autora nesse sentido; ela associou as formulas do repertério com um uso mais ou

menos livre de frases ou formulas melddicas (colores) por parte do intérprete.
3.3.2 Subtexto: sobre a hipdtese oral do organum

Tomemos 0 mesmo repertorio, a polifonia da escola de Notre-Dame, mas a partir do
organum e sob o olhar de Busse Berger (2005), mais especificamente analisando a abordagem
proposta em “Compositional Process and the Transmission of Notre Dame Polyphony”, titulo
do Capitulo 5 do livro Medieval Music and the Art of Memory (nos ateremos a parte em que

ela trata do organum purum®

). Nele, a autora traz argumentos a favor da ideia de que o
organum de Notre-Dame de Paris teria sido eminentemente concebido e transmitido
oralmente, com pouco ou mesmo sem recurso a qualquer suporte de notacdo musical para 0s
cantores; defende também que havia nesse repertério um certo espaco para improvisagao;
conforme explicaremos, ndo se trataria, porém, no conceito da autora, de uma livre
improvisacéo.

Busse Berger apresenta alguns argumentos de ordem cronologica: uma separacao entre
as datas das fontes manuscritas mais antigas dessa polifonia e o periodo de atividade musical
de seus compositores. Esses argumentos ndo nos parecem definitivos'®, mas ganham forca ao

serem somados a outros apresentados. Primeiro a autora considera que:

102 \/ide TISCHLER, Hans. The Structure of Notre-Dame Organa. Acta Musicologica, International Musicology
Society. v. 49, n. 2, p. 193-199, Jul./Dec. 1977.

Idem. Gace Brulé and Melodic Formulae. Acta Musicologica, International Musicology Society, v. 67, n.
2, Jul. /Dec. 1995. p 164-174.
103 O organum de Notre-Dame costuma ter tré&s momentos ou secdes: 0 organum purum (ou melismatico), cuja
musica ndo esta submetida a uma pulsacéo; a copula, que é uma secdo intermediaria em que a voz organal passa
a mover-se de acordo com os ritmos da chamada notacdo modal, mas ainda sobre o tenor com notas muito
longas e, por fim, o descanto, em que todas as vozes se movimentam cadenciadamente, de acordo as regras da
notacdo modal e determinadas regras de contraponto.
10%A falta atual de comprovacdo documental ndo exclui a possibilidade de terem existido manuscritos mais
remotos e hoje perdidos. Sem divida a hipotese defendida por Busse Berger (2005) e outros pesquisadores do
tema ganha mais for¢a diante da auséncia de entradas nos livros de registro da catedral. Mas € preciso levar em
conta também os “acidentes” historicos. Denoel (2004, p. 131) relata que parte dos manuscritos orginalmente
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Se Craig Wright identificou corretamente Leonin com 0 poeta e magister parisiense
Leoninus, nascido por volta de 1135 e elevado a posi¢do de cdnego na década de
1180, e cujos ultimos registros datam de 1201, seus organa devem ter sido

compostos durante a segunda metade do século x1.1%° (BUSSE BERGER, 2005, p.
163, traducéo nossa).

As composicdes tradicionalmente atribuidas a Leonin sdo os organa dupla, mas
aquelas relacionados a Perotin sdo a trés ou a quatro vozes, diante do que, Busse Berger
(2005, p. 163, traducdo nossa) lembra que “Jacques Handschin j& havia estabelecido que a
maior parte dos [organa] tripla e quadrupla foram compostos entre o final do século XII e
inicio do XIII, quando editos litdrgicos do Bispo Eudes de Sully documentaram o canto de
tripla e quadrupla.”® A partir dessas datagBes provaveis, a autora contrapde outras, relativas
as primeiras fontes do repertorio, considerando que “[...] os mais antigos manuscritos de
Notre-Dame datam mais remotamente a década de 1230, ou mais provavelmente aos anos
1240 ou 1250 [...]"*"" (BUSSE BERGER, 2005, p. 163, traducdo nossa). Aceitos esses
argumentos, chega-se a uma defasagem entre a atividade polifonica desses dois compositores
e 0 registro de suas obras de no minimo 30, mas podendo chegar a cerca de 80 anos para as
composigdes mais antigas (caso as obras de Leonin tenha sido compostas a partir de cerca de
1160). Busse Berger (2005) afirma que Rebecca Baltzer e Craig Wright notaram a auséncia de
qualquer registro da existéncia de manuscritos polifénicos a partir das listas dos livros de
coro, nos inventarios da biblioteca, da tesouraria, da capela do bispo ou da casa capitular de
Notre-Dame.'® (BUSSE BERGER, 2005, p. 163).

A investigagcdo prossegue em uma tentativa de elucidar os supostos recursos orais
pelos quais tantas composices em estilo ornamental poderiam ter sido transmitidas. A parte a
especificidade da solucdo proposta para 0s organa, Busse Berger (2005) considera a oralidade
em musica medieval uma estrutura naturalizada e, como tal, presente em contextos, tempos e

repertdrios variados. A certa altura reflete que, “conforme Mary Carruthers demonstrou, um

preservados em Notre-Dame — e ndo somente aqueles da biblioteca do Capitulo —, encontram-se desde 1756 na
Bibliotheque Nationale de France; outra parte foi, segundo ela, dispersada com a Revolugdo Francesa em
diferentes depdsitos legais, como a Bibliothéque de 1’Arsenal e a Bibliotheque Mazarine. Essa dispersdo dos
manuscritos originalmente mantidos aumenta a chance de perda ou destruigéo parte do acervo.

105 1f Craig Wright is correct in identifying Leonin as the Parisian poet magister Leoninus, born around 1135,
elevated to the position of canon by the 1180s, and found in records until 1201, his organa dupla must have been
composed in the second half of the twelfth century.

106 Jacques Handschin had already established that most of the tripla and quadrupla were composed at the end of
the twelfth and begining of thirteenth century, when liturgical edits by the Bishop Eudes de Sully of 1198 and
1199 documented the singing of tripla and quadrupla.

107 [...] the oldest Notre Dame manuscripts date from de 1230s at the earliest, more likely 1240s or 1250s [...]

108 Both Baltzer and Wright note the absence of any polyphonyc manuscripts from the lists of choirbooks, the
inventories of the library, the treasury, the bishop’s chapel or chapter house of Notre-Dame.
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compositor medieval reunia varios pedacos guardados na memoria, mas ndo estava
interessado na reproducdo mecanicas desses pedacos. Antes, repetindo as palavras da autora,
era desejavel que a eles adicionasse algo de si”'%® (BUSSE BERGER, 2005, p. 173, traducdo
nossa). Comecar com 0 que € estabelecido e comumente conhecido em determinado meio
(parte principal) para adicionar, secundariamente, o que é de si ao que € dado é sem ddvida
uma “atitude” medieval; além do mais, essa disposi¢@o esta alinhada com uma categoria bem
definida e regulada em meio escoléastico, a do compilador, aquele que “[...] escreve o que é de
outros e de si mesmo, mas o que € de outros € principal, € o que ¢ de si mesmo ¢ acrescentado
para evidéncia [...]"**° (BOAVENTURA, 1882, p. 14-15, traducdo nossa). Os comentarios
eram bem mais do que um recurso, constituiam um verdadeiro género literario eficaz para o
aprendizado e, por isso mesmo, muito cultivado por fildsofos e te6logos medievais.

Vejamos a seguir como o método formulaico e aditivo medieval mostra-se presente na
solucéo proposta por Busse Berger (2005) para a composi¢do do organum purum. Ela recorre
primeiro ao Tratado de Organum do Vaticano e a seus exemplos de progressdes de nota
contra nota a duas vozes (Exemplo Musical 1). Essas progressdes sdo encadeamentos
consonantes, envolvendo exclusivamente intervalos de unissono, oitava e quinta em diversas

posicdes.

199As Mary Carruthers has shown, a medieval composer assembled various chunks stored in his memory, but
was not interested in mechanical repetition of these chunks. Rather, in repeating another author’s words, it was
desirable to add something of one’s own.

110 Aliquis scribit et aliena et sua, sed aliena tanquam principalia, et sua tanquam annexa ad evidentiam [...].
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EXEMPLO MUSICAL 1 — Exemplos de progressdes do Tratado de Organum do Vaticano

Fonte: Busse Berger (2005, p. 167).

Complementarmente, 0 mesmo tratado contém regras apresentadas por escrito sobre a
conducgdo do canto (usado como tenor) e da voz organal. Busse Berger propde entdo o
exercicio de tomar uma passagem de um organum purum a duas vozes e descobre que os
intervalos harménicos em inicio de frase ou inciso e as cadéncias coincidem com 0s
encadeamentos de oitavas, quintas e unissonos dos exemplos de progressdes do Tratado, bem
como com as regras que ele contém. A partir dai, considera que os pares de progressdes, que
sdo varios no organum purum usado como exemplo, formam uma espécie de
“enquadramento” (framework). Entre duas consonancias, uma inicial e outra cadencial, deve
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haver um “preenchimento” feito pela voz organal, consistindo em varios grupos de notas para
cada nota do tenor. E a partir do arcabouco, um “enquadramento de nota contra nota”'*!
(BUSSE BERGER, 2005, p. 172, traducdo nossa) que se constituiria 0 organum propriamente
dito. Quanto a tudo que ocorreria musicalmente entre esses pontos de consonancia entre as
duas vozes, a pesquisadora sugere que os cantores solistas fariam uso de férmulas melddicas
previamente memorizadas. Eles teriam a propria disposi¢do, na forma de um inventario
mental, um grande nimero dessas férmulas melédicas, chamadas colores** na época,
havendo aquelas prdprias para comeco, meio e fim de frase (BUSSE BERGER, 2005, p. 165).
Essas férmulas foram listadas por escrito no Tratado de organum do Vaticano. A partir desses
parametros, € possivel imaginar como um cantor solista, consciente de seu intervalo inicial em
relagdo ao tenor e de sua “nota alvo” no fim da frase, fizesse uso em tempo real de suas
colores, sem recurso a partitura. As colores funcionariam como “blocos de construgido”
(building blocks), mas ndo seriam usadas de maneira fixa, mecanica; era esperado que fossem
eventualmente prolongadas, encurtadas e variadas, de forma a se ligarem mais organicamente.
Tomando a seguir um exemplo de organum apresentado em partitura (Exemplo Musical 2),
Busse Berger relaciona cada trecho da voz organal com uma das numerosas colores listadas
nos tratados. Algumas delas sdo realmente muito semelhantes aos trechos relativos
apresentados pelo organum; em outras comparacgdes ha diferencas de extensdo e de algumas
notas ou de suas alturas relativas, mas mesmo assim a semelhan¢a quanto a orientagdo
meloddica geral continua a ser notavel.

O uso de formulas musicais esta longe de ser excluisividade do organum. Faz-se
presente de maneiras proprias em outros repertorios medievais, como o canto eclesiastico
litirgico, frequentemente formado a partir da justaposi¢cdo de segmentos melddicos, uma

pratica que ficou conhecida como centonizacdo (vide nota 318). Essa justaposicdo de

11 hote against note framework.

112 Color é uma palavra latina que assume Vérios significados musicais na Idade Média. A auséncia de um
vocabulario musical padrdo constitui uma dificuldade a mais para o pesquisador do periodo; ele deve atentar
para o0 contexto e época em que determinada palavra foi usada para entdo buscar defini-la. Conforme o Tratado
de Organum do Vaticano (séc. XIII) as colores consistiam predominantemente em formulas melédicas de carater
ornamental, algo semelhante a uma das defini¢des dada por Garlandia, para quem, “colorir” consistia, entre
outras coisas, em usar frases melddicas familiares em substituigdo as ndo familiares em uma madsica, pois, para
ele, quanto mais familiar, mais agradavel o “som”. Um segundo sentido, mais simples, dado pelo proprio
Garlandia e também sugerido pelo tratado Andnimo IV (ca. 1300) associa colorir com ornamentar, embelezar;
algo mais pontual do que o primeiro sentido que envolve férmulas melddicas e mesmo frases inteiras. Um
terceiro sentido, totalmente distinto e de outra época, alude a cor da tinta (habitualmente vermelha) usada em
notas musicais de partituras da Ars nova, para indicar mudangas momentaneas na métrica musical, conforme
explica Le Vot (1993, p. 50, traducdo nossa): “[...] no século XIV, a coloragio das notas em vermelho indica um
movimento bindrio no interior de uma pega cujo restante, em preto, ¢ escrito em ternario.” ([...] au XIV® siécle, la
coloration des signes en rouge indique un mouvement binaire a I’intérieur des signes d’une piéce dont le reste, en
noir, est écrit en ternaire.).
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melodias enfraquece a identidade do autor? Na concepcdo medieval, é certo que ndo. As
colores eram muito numerosas e, como vimos, poderiam ser modificadas, encurtadas,
aumentadas, alteradas em seu perfil melddico; eram também ligadas entre si por meio de
notas de passagem, o que deveria ser feito convenientemente, de acordo com o contexto, de
forma a que o resultado final ndo desse a impressao de “colagens” de fragmentos. Para tanto
era necessario mais do que memorizar as colores, era preciso pd-las em pratica, repeti-las em
contexto musical para que pudessem ser de fato assimiladas. Isso é o que sugere Busse Berger
(2005). Apesar da presenca dos padrdes de reconhecimento no ato da composicao, o uso deles
conforme defende a autora, resultariam em mausicas Unicas, obras que identificariamos hoje

como autorais.!*®

113 para S&o Boaventura, uma obra de compilacéo néo subtraia necessariamente a autoria dagquele que reunia os
textos. Essa autoria ndo foi negada a Pedro Lombardo por Boaventura quando o primeiro escreveu as suas
Sentencas. Lombardo cumpriu papel ativo ndo apenas pelas escolhas na medida em que escolhia e relacionava
passagens, mas também quando as ordenava e as relacionava, adicionando também comentarios préprios em
suas Sentengas. Analogamente, o polifonista “escolhia”, manipulava e ligava as colores em seus organa.



EXEMPLO MUSICAL 2 — Excerto do organum duplum Operibus sanctis

Fonte: Busse Berger (2005, p. 166).
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A hipétese da composicdo oral e em tempo real do organum é factivel quanto ao
organum duplum melismatico. Nesse caso, como a voz principal é composta de figuras de
duragbes hiperaumentadas, movimentando-se muito menos do que a voz organal, pode-se
bem imaginar uma execucdo musical com certo espaco para improvisagao, segundo a qual o
cantor alvejava as notas principais equivalentes aos pontos de cadéncia, da forma como Busse
Berger (2005) sugeriu.

Por outro lado, € surpreendente o siléncio da autora diante da dificuldade evidente de
se aplicar essa mesma hipétese aos organa tripla e quadrupla. Como se daria uma
“improvisagdo” ou composicdo instantdnea com uso de formulas quando varias vozes
apresentam muita movimentacdo semelhante? Como poderiam 0s cantores ter o tempo
necessario de reacdo para controlar consonancias e dissonancias? Essas questdes ndo chegam
a ser postas por Busse Berger. A pesquisadora também ndo expressou 0 que pensa sobre a
hip6tese da composicdo oral nas secdes mensuradas dos organa (clausule) em que o tenor,
inclusive, movimenta-se muito mais em comparacdo com a se¢do melismatica precedente.
Quando é o caso de haver mais de duas vozes nessas partes das polifonias, s6 vemos aumentar
a dificuldade em fazer valer a pratica de uma composicédo instantanea. Busse Berger (2005)
tratou da auséncia de qualquer registro relativo aos livros de organum dos espacgos vinculados
a catedral de Notre-Dame que datassem das épocas de atividade de Leonin e Perotin, mas
omitiu informagdes contidas em uma obra de primeira grandeza, uma das poucas alusdes a
Perotin feitas pelo escritor do tratado Andnimo IV (ca. 1300), que afirma que ndo somente o
livro de organum estaria em uso desde o tempo de Perotin, como ele proprio o teria escrito. E
bem verdade que o texto foi escrito bem depois da época de Leonin e Perotin, mas o relato
que lemos a seguir é de tal forma detalhado que ndo poderia ter sido simplesmente ignorado:

[Esse liber] era usado desde o tempo do grande Perotinus, que se ocupou de sua
redagdo [“abbeviavit eundem”] e compds muitas clausulas melhores, quer dizer,
puncta, tendo sido ele o melhor discantor, e melhor [no descanto] do que Leoninus
foi. ... Este mestre Perotinus compds os melhores quadrupla, tais como Viderunt e
Sederunt, com abundancia de impressionantes embelezamentos musicais [colores
arminica artis]; bem como os melhores tripla, como Alleluia, Posui adiutorium
[Alleluia], Nativitas etc. Ele também escreveu conductus a trés vozes, como
Salvatoris hodie, e a duas vozes, tais como Dum sigillum Patris, e também, dentre
outros, conductus monofénicos, como por exemplo Beata viscera etc. O livro, quer
dizer, os livros do Magister Perotinus, estiveram em uso no coro da catedral da
Virgem Abencoada de Paris na época do Magister Robertus de Sabilone e até os

nossos dias. *** (RECKOW, 1967, p. 46, traducdo nossa).

114 .. . . . . . N
[This liber] was in use up to the time of the great Perotinus, who made a redaction of it [‘abbreviavit

eundem’] and made many better clausulas, that is, puncta, he being the best discantor, and better [at discant]
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Diante desses fatos, fica a impressdo de que a musicdloga aleméd escolheu justificar
sua hipotese a partir de situacdes que a favoreciam, mas omitiu-se sobre 0s contextos musicais
gue ndo se adaptavam a ela, de tal forma que ficamos sem saber como tal hipotese de que a
composicdo era simultanea a execucao se aplicaria ou deixaria de ser aplicada as secbes
diferentes do organum duplum melismatico. A autora é convincente por um lado, mas evasiva
por outro. A estratégia de evasdo pode ser ainda observada quando, na intencdo de sustentar a
teoria de que o proprio Perotin ndo escrevera o livro de organum em uso na catedral, Busse
Berger (2005) deixou de mencionar deliberadamente, no trecho em que trata da questdo da
autoria, uma fonte medieval que afirma o oposto e de maneira explicita. O Anonymous 1V
(RECKOW, 1967, p. 46) ndo apenas menciona a existéncia de um livro “de Perotin” ¢ da
Catedral de Paris, como lista obras polifénicas atribuidas ao compositor. Em prol da
discusséo, essa passagem deveria ter sido citada como argumento contrario no mesmo trecho
(a contradicdo é necessaria na construcdo de qualquer hipdtese). A pesquisadora cita a
passagem em outro ponto, afastado (2005, p. 25), mas na intencdo de deprecié-la, dizendo que
“apenas” o escritor do Andnimo IV credita a autoria dos organa a Perotin; ndo oferece
argumentos razoaveis para que se venha a desconfiar de uma referéncia tdo direta contida em
uma fonte primaria. Mesmo desconfiando do relato de Anonimus IV, é tendencioso ignora-lo
apresentando apenas argumentos contrérios. O papel da oralidade e da memoria em musica
medieval foi fundamental, e é possivel e justo tratar desse assunto sem que se crie uma
prevencdo militante contra a obra escrita (esse equilibrio, alids, é alcancado por Busse Berger
em outras partes de seu livro). De outra forma, se incorrera no “idolo iconoclasta” de obras e

autores.

than Leoninus was. ... This Magister Perotinus made the best quadrupla, such as Viderunt and Sederunt, with an
abundance of striking musical embellishments [colores armonicae artis]; likewise, the noblest tripla, such as
Alleluia, Posui adiutorium and [Alleluia], Nativitas etc. He also made three-voice conductus, such as Salvatoris
hodie, and two-voice conductus, such as Dum sigillum summi Patris, and also, among many others, monophonic
conductus, such as Beata viscera etc. The book, that is, the books of Magister Perotinus, were in use in the choir
of the Paris cathedral of the Blessed Virgin up to the time of Magister Robertus de Sabilone, and from his time
up to the present day.



CAPITULO 2 — Autoria e obra em musica medieval: em busca de conceitos

O préprio titulo do capitulo que se inicia acusa sua centralidade para a nossa pesquisa:
propositalmente, ele praticamente coincide com o titulo da tese. Os conteudos dessa parte
foram resumidos na Introducéo, por isso, nos limitamos a descrever aqui a estratégia de nossa
abordagem.

O plano é explorar inicialmente conceitos gerais de autoria e obra hoje difundidos e
familiares. A nossa pesquisa aponta que esses conceitos foram consolidados principalmente
no Romantismo sendo, portanto, originarios de um passado relativamente recente. Uma vez
delineadas essas definicdes que se aplicam, sobretudo, a musica de concerto e a seus
repertorios, recomendamos utiliza-los como referenciais para, eventualmente, contrasta-los ou
aproxima-los de outros, que sdo, em principio, menos reconheciveis.

Dando continuidade ao propésito de nos aproximarmos de concepcdes inusuais melhor
informados e com maior seguranca, elaboramos, j na parte dedicada a ldade Media, uma
secdo sucinta e preliminar que diz respeito ao individuo e a sociedade medievais e suas
relacBes, de onde extraimos 0s sensos de cooperacdo e continuidade. A seguir, uma vez que
tenhamos abordado os temas principais, autoria e obra, apresentaremos, a fim de ilustrar o que
foi discutido, exemplos musicais da intra/intertextualidade medievais. Encerra o capitulo uma
secdo que trata do que denominamos “técnicas agregadas” a execu¢do musical a serem
abordadas: borddes, heterofonia, diapentizacdo e também as praticas orais do organum e do

descanto. Nessa parte também incluimos exemplos demonstrativos em partitura.

1 Autoria e obra na musica de concerto hoje: o “ciclo longo” romantico

O titulo desta secdo encerra um assunto que se conecta aos temas principais da
presente tese pela capacidade de aclaré-los, frequentemente pela apresentacdo de concepcdes
e ideias antagonicas. Por isso, para que faca sentido no conjunto da pesquisa, o texto a seguir
deve ser entendido em perspectiva, a ser complementado pela leitura da secdo subsequente
“Conceitos de obra e autoria na Idade Média”.

O ponto central desta secdo é expor algumas ideias sobre a presenca ativa, viva na
musica de concerto de hoje, de parametros estéticos e de conceitos gerais herdados do
movimento Romantico europeu. De acordo com 0s argumentos a serem apresentados, quando
se fala atualmente, por exemplo, em obra e autoria musicais, estamos condicionados a pensar

de acordo com esquemas formulados no século XIX, mesmo em ambiente académico, para
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além do senso-comum. Veremos que tal ascendéncia se explica pelo fato de o0 Romantismo
musical se constituir como parte de um movimento de pretensées universalizantes, com raizes
profundas e ramificadas na filosofia, na literatura, e nas artes plasticas e na prépria musica. As
conexdes entre esses ramos também foram numerosas. Por isso, € necessario aqui tentar
compreender a génese e a cristalizacdo de conceitos, crencas e parametros estéticos deste
movimento que Lowy (2011) considera um “ciclo longo”, ativo ainda nos séculos XX e XXI,

para entdo tentar desnaturaliza-los no plano tedrico.

1.1 Uma revolugéo estética: Romantismo e conceito de imanéncia ha musica de concerto
europeia do seculo XIX

Tradicionalmente, considera-se que o0 Romantismo europeu, com suas expressoes
intelectual e artistica, teve inicio em torno do Gltimo quarto do século XVIII, tendo sido em
grande parte uma reacdo a modelos imediatamente pregressos. Rosenfeld e Guinsburg (2002),
por exemplo, o caracterizam como “[...] um movimento de oposigéo violenta ao Classicismo e
a llustracdo [...]” (ROSENFELD; GUINSBURG, 2002, p. 261), o que, segundo 0s autores,
compreende o0s parametros estéticos do primeiro e a cosmovisdo racionalista do ultimo.
Abrangente por natureza, o Romantismo seguiu certas correntes filosoficas, que
representaram uma forcga unificadora de seu projeto, levando a visdes de mundo e do homem
gue ecoaram nas artes. Mas antes mesmo de uma intengdo concreta manifestar-se sob a forma
de um projeto coordenado, com um pensamento proprio em fins do século XVIII, ele foi
inspirado em sua forma embrionaria por certos pensadores, tendo tido importancia destacada
as ideias de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778). Ainda de acordo com Rosenfeld e
Guinsburg (2002, p. 266), “[...] o que distingue Rousseau e o transforma em fonte inspiradora
da escola romantica é o seu profundo pessimismo no tocante a sociedade e a civilizagdo”, e 0
fato de ter defendido que a “natureza humana [considerada virtuosa no momento do
nascimento] [...] vai sendo corrompida pela cultura” (ROSENFELD; GUINSBURG, 2002, p.
4). Rousseau foi um iluminista que fez uma critica interna a0 movimento, ja que muitos de
seus contemporaneos acreditavam (ou queriam crer) no aperfeicoamento moral do homem por
meio do conhecimento, uma aposta na civilizacdo e nos potenciais beneficios intelectuais e
éticos por ela oferecidos. O pessimismo precursor de Rousseau quanto ao homem inserido na
cultura concorreu para a formulacdo de ideias propriamente romanticas acerca de
caracteristicas recorrentes, marcas de uma autoimagem do homem no século XIX: a

contradicdo, a inadequacéo e a melancolia. Com efeito,
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[...] os romanticos veem, e no sentido mais profundo, o homem como um ser
cindido, fragmentado, dissociado. [...] Dai o sentimento de inadequagéo social; dai a
aflicdo e a dor que recebem o nome geral de ‘mal du siécle’; dai a busca de evaséo
da realidade e o anseio atroz de unidade e sintese, que tanto marcam a ‘alma
romantica’” (ROSENFELD; GUINSBURG, 2002, p. 272).

Mas se a perspectiva pessimista de um suico que viveu na Franca encontrou, ainda no
século XVIII, empatia junto a concepgdes do homem visto em sociedade, os fundamentos
filosoficos do Romantismo foram principalmente alemdes. Alguns dos pensadores que
trataram de musica também tiveram um papel de lideranca no movimento, colaborando para
ele em ambito geral. Alids, isso ndo € incomum; muitos escritores da época pareciam ter
consciéncia de que a sua contribuicdo particular era parte de um projeto maior, de carater
universalizante. Tomemos o artigo “Friedrich Schlegel’s Romanticization of Music”; seu
autor considera o romantismo um movimento ambicioso, abrangente e articulado, desde suas

origens, quando ainda estava em formac&o. E o que se 1& no trecho selecionado a seguir:

Conforme manifestado em seu jornal Atheneum™®! (1798-1800), esse movimento
interdisciplinar representou uma tentativa de reavaliar — através da andlise critica e
da poiesis — concepgdes tradicionais de arte, literatura, musica e filologia.
Influenciado pelos principios emancipatérios da Revolugdo Francesa e pelas
questdes filoséficas presentes em Kritik der Urteilskraft [Critica da Faculdade do
Juizo] (1790) de Immanuel Kant e na Wissenschaftslehre [Teoria do Conhecimento
Cientifico] (1794-95) de J. G. Fichte, os primeiros romanticos buscaram ‘investigar
as condigdes da producdo de valores epistemoldgicos, morais e estéticos, suas
contingéncias historicas e seus limites, e as razfes por trds da faléncia de alguns
desses valores.*® (HALL, 2009, p. 414, tradugio nossa).

“Schlegel™ perseguia o que ele mesmo adotou como nome de ‘revolucdo estética’
(asthetische Revolution) que valorizava a inesgotabilidade hermenéutica da obra de arte”'®
(HALL, 2009, p. 415, traducdo nossa). Seu pensamento, sancionado por pressupostos

estéticos do Romantismo inicial, defendia que a arte encerraria um paradoxo, segundo o qual

115 Uma publicacéo da qual Schlegel era coeditor e coautor.

118 As manifested in its journal Athenaeum (1798-1800), this interdisciplinary movement represented an attempt
to transvaluate — through both critical analysis and poiesis — traditional conceptions of art, literature, music, and
philosophy. Influenced by the emancipatory principles of the French Revolution and the philosophical inquiries
of Immanuel Kant’s Kritik der Urteilskraft [Critique of Judgment] (1790) and J. G. Fichte’s Wissenschaftslehre
[Theory of Scientific Knowledge] (1794-95), the early Romantics sought “to investigate the conditions of the
production of epistemological, moral, and aesthetic values, their historical contingency and limits, and the
reasons behind the bankruptcy of some of these values.”

17 Eriedrich Schlegel (1772-1829) — escritor e filsofo aleméo.

18 <« ] Schlegel pursued an “&sthetische Revolution” that valorized the hermeneutic inexhaustibility of the
artwork”.



91

“[...] toda grande obra, qualquer que seja, sabe mais do que diz e aspira mais do que sabe”!t

(SCHLEGEL apud HALL, 2009, p. 424, traducdo nossa). Ou seja, trata-se de uma concepcao
de arte que ndo se sacia e que se desdobra sobre si nessa busca por saciar-se; sua critica
também depende de uma apreciacdo interna da obra, através de um movimento imanente.
Também a noc¢do de perturbacgdo na arte passa a configurar uma qualidade que, para Schlegel,
requeria “[...] um dominio artistico e um poder criativo igual ou maior [do que aqueles
requeridos para se levar a cabo uma obra de caracteristicas mais formais ou
convencionais]”*?° (SCHLEGEL apud HALL, 2009, p. 422, traduc&o nossa).

John Daverio (1987) enumera concretamente algumas dessas “perturba¢des” na obra
de arte que se expressam pelo rompimento da forma em ““[...] um certo nUmero de processos
musico-literarios compartilhados... [tais como] interpolacbes digressivas, expressoes
fragmentadas, formatos abertos ou circulares e padrdes reflexivos™?* (DAVERIO, 1987, p.
8); uma descricdo de ocorréncias coincidente com aquelas de muitas obras de musica de
concerto europeias do século XIX'?. Essas ocorréncias de fragmentagdo da forma musical
foram elogiadas e desejadas por mais dois escritores cofundadores do romantismo, Tieck e
Wackenroder'?*, que idealizavam a musica instrumental tanto quanto fosse “independente e
livre, sujeita apenas a suas proprias leis, fantasiando alegremente e sem objetivo”124 (HALL,
2009, p. 418). Hall (2009, p. 418) aponta que essa estética “emergia da crenga de que a
musica era capaz de exprimir aquilo que ultrapassava a mera linguagem: o inefavel, o infinito
¢ o intransponivel™?. E a partir dessa ambicéo estética inédita que nasce e se desenvolve o
mito do autor-demiurgo romantico, geralmente dono de fei¢BGes tidas como heroicas por

adotar uma postura de combate contra o que era socialmente estabelecido.

11911 because every great work, of whatever kind, knows more than it says and aspires more than it knows

(KA, 2:140).
1201 ] eine gleiche wo nicht eine horere Schépferkraft und kunstlerische Weisheit.
121 1] a number of shared musico-literary processes ... digressive interpolations, fragmented utterances , open-
ended or circular designs, and self-reflective patternings.
122 N&ao h& por parte dos autores citados, tampouco nossa, uma expectativa de estender as caracteristicas
fragmentadoras a toda mlsica de concerto da época. Essas caracteristicas se referem a certas obras da vanguarda
musical.
128 Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798) e Ludwig Tieck (1773-1853).
124 ynabhéngig und frey, sie schreibt sich nur selbst ihre Gesetze vor, sie phantasirt spielend und ohne Zweck

® musical aesthetics emerged from the belief that music was capable of conveying what exceeded mere
language: the ineffable, the infinite, and the insurmountable.
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1.1.1 Da obra antes do autor ao autor antes da obra

Todos o0s juizos mencionados acima testemunham uma mudanca radical e inédita do
que se entendia por obra de arte: uma transformacdo que foi além dos embates de antigos

contra modernos, ciclicos na musica do Ocidente!?

. A identidade e o valor da obra passam a
orbitar entdo em torno da nocdo de originalidade, de ineditismo, da aplicagdo de “leis
proprias”, passando pela fragmentacdo da forma. Para o socilogo Norbert Elias (1994), desde
0 inicio da Era Moderna, houve uma tendéncia de maior identificacdo do sujeito com a sua
existéncia singular, em detrimento de uma identidade coletiva'®’, duas identidades presentes
no individuo, convivendo nele simultaneamente. Na passagem para o século XIX, em especial
sob influéncia do idealismo filosofico aleméo, observa-se uma aceleracdo do processo de
valorizagdo do eu enquanto centro da experiéncia humana, culminancia de algo que teria se
iniciado no século XIV, a partir de concepcdes filosoficas de tedlogos nominalistas,
desencadeadoras da chamada Crise dos Universais (ver “Representagdes da criagdo divina”).
Em arte, esse processo acelerado traduz-se, por exemplo, no conceito de que o autor precede a
propria obra, expressdo de sua subjetividade; dessa troca, deriva o famoso “culto do génio
original”. Em outras palavras, como consideram Rosenfeld e Guinsburg (2002, p. 267), 0
homem passa a ser “[...] um verdadeiro demiurgo, de uma forga cdsmica inata, independente
da cultura, que decifra de maneira intuitiva e direta, o ‘livro da natureza’”; quer dizer, para 0s
romanticos, a tradicdo e as mediacGes formais encontram um forte contraponto na expressao
de uma experiéncia subjetiva, entendidas a partir da liberdade e de um novo status dado a
imaginacao.

Para Dahlhaus (1977, p. 146), teria sido no Renascimento Humanista que passa a
vigorar 0 conceito de obra de arte concebida para ultrapassar o seu proprio tempo, mas foi no
Romantismo que esse conceito teria atingido seu apice, no culto da originalidade e da
personalidade artistica. Essa foi uma constru¢cdo mental ativa e corrente na visdo de
compositores da época. Sdo muitos os adjetivos relativos ao autor que — sem entrar no mérito
da questdo — acabaram, cada um em um momento, se tornando lugar-comum: “genial”,

“mestre dos mestres”, “incompreendido em seu tempo”, ou entdo no que se refere a sua

126 Quando o teorico Jacques de Liége criticou usos de ritmos musicais por parte dos “modernos”, reforcado pelo

Papa Jodo XXII, que também criticou as invengdes da “nova escola”, ambos estavam preferindo a arte dos
antigos sobre a Ars nova (LEMOS, 2005). Outra controvérsia famosa aconteceu na Italia do inicio do século
XVII, envolvendo a prima e a seconda prattica, através de uma troca de correspondéncias entre Artusi e
Monteverdi, comecando com ataques do primeiro aos madrigais do Ultimo. As disputas do fim da Idade Média e
0 na aurora do Barroco aconteceram em periodos de transicdo, implicando mudancas estéticas e formais, o que é
diferente de propor e exaltar a dissolugdo da forma.

127 Elias usa as expressdes identidade-eu e identidade-nés.
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musica: “obra maxima (ou prima)”, “sublime”, “singular” e “original”, “imortal” e, muitas
vezes, tdo incompreendida quanto o seu criador. Se todos esses adjetivos podem ter algum
sentido quando aplicados a musica europeia de concerto do século XIX, eles geralmente
incorrem em anacronismo quando empregados indistintamente a varias épocas e lugares, um
anacronismo que geralmente ndo causava inquietacdo no século XIX, ja que a projecdo de
ideias e de valores estéticos e morais sobre um passado nostalgico — projecéo e fuga, para o
lugar projetado — é uma atitude caracteristicamente romantica. O sociélogo Michael Lowy
traz um exemplo tipico dessa projecdo nostalgica: “[...] houve épocas em que 0 amor,
supostamente, era algo que ndo se comprava, ndo se vendia, tinha autenticidade, o que
obviamente é uma idealizacdo do passado.” (LOWY, 2011).

Uma questdo fundamental para os nossos propdésitos diz respeito a longevidade das
ideias do Romantismo. Em entrevista, LOwy (2011) foi questionado se estava de acordo com
a tese de Octavio Paz (1914-1998)'% para quem o movimento néo teria sido encerrado em

seu periodo aureo. Ele responde:

Concordo inteiramente que o romantismo é um ciclo longo, como dizem o0s
economistas, que comeca em meados do século XVIII e vai até ao século XX. E
acho que permanece ativo até hoje. Efetivamente, ele atravessa todos esses
movimentos, o simbolismo, o surrealismo, a beat generation. Octavio Paz é um dos
poucos que entendeu que 0 romantismo é uma das formas fundamentais da cultura
moderna, que atravessa toda a historia da cultura moderna, contra as vises
tradicionais da historia da literatura que terminam o romantismo em 1830 ou 1840.
Ele percebeu muito bem essa vitalidade do romantismo e a sua presenca em todos 0s
momentos da cultura moderna. (LOWY, 2011).

A tese do “ciclo longo” romantico parece valer também para conceitos de mausica,
dados os sentidos de continuidade e semelhanca das concepgdes de autoria e obra musical de
concerto em dois tempos: do século XIX e dos séculos XX e XXI. Sobre isso, segundo
Dahlhaus (1977), os seculos XIX e XX foram cruciais para a reconfiguracdo do conceito de

obra musical na musica de concerto:

Que o carater de uma obra se imponha por sua sobrevivéncia, pelo fato de
ultrapassar o tempo de sua criagdo — que a ma qualidade morra, portanto,
rapidamente — e que a qualidade de um julgamento estético se mega de acordo com a
precisdo do prognoéstico, € uma conviccdo caracteristica do século XIX e inicio do
XX.'? (DAHLHAUS, 1977, p. 146, tradugo nossa).

128 Escritor e tedrico mexicano, ganhador do Nobel de Literatura (1990).

12% Que le caractére d’art d’une ceuvre s’affirme par la survie de celle-ci, par le fait de dépasser le temps de sa
création — que la mauvaise qualité meurt donc rapidement — et que le rang d’un jugement esthétique se mesure a
la justesse du pronostic, est une conviction caractéristique du XIX® siécle et du début du XX°,
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Dahlhaus (1977, p. 146) considera também que “desde a época do Renascimento,
quando foi formulada pela primeira vez, a ideia de obra musical, da poiésis oposta a préatica
pura e simples, essa ideia estava indissociavelmente ligada a nocao segundo a qual uma obra
poderia sobreviver 4 morte daquele que a produziu”*. Ao final do Capitulo 3 nos dedicamos
a essas transformagdes no plano musical (ver “Obra e autor em musica: da hierarquia do
‘criar’ ¢ do ‘fazer’ medievais aos anseios de permanéncia modernos’”’). Preliminarmente,
estamos de acordo com o que Dahlhaus enuncia, pois no inicio da Era Moderna observam-se
mudancgas — germinadas no século XIV — no dmbito das mentalidades e nos conceitos de
“individuo” e “sociedade” que acarretaram transformacOes, a comegar pela obra, vista cada
vez mais como expressdo e realizacdo singular de um individuo. Invertendo a perspectiva, se
no Renascimento Humanista é posta em questdo a sobrevivéncia da obra a época em que foi
concebida, isso ndo se fez sem que tivesse havido certa curiosidade sobre o valor individual
daquele que a produziu; esses dois conceitos, autoria e obra, sob novos valores, atingirdo um
apice entre os romanticos. Alguns dos compositores do movimento e suas respectivas obras,
bem como compositores e obras do passado, entdo submetidos a um novo olhar (projecao

universalizante) passam em algum momento a ser denominados “imortais”.

1.1.2 O rompimento das mediagdes barrocas e classicas

Vimos até aqui como a crenca difundida no século X1X de que a sobrevivéncia de uma
obra ao tempo em que foi concebida podia depender daquilo que ela continha de singular;
uma visdo que faz depender a longevidade da originalidade, critério para impor-se ao tempo,
para usar o jargdo de Dahlhaus; e a originalidade era frequentemente atingida pelo exercicio
de ruptura de parametros formais ou pela insercdo de elementos perturbadores na obra. Nesse
processo, a imaginacdo é exaltada como nunca: as impressfes artisticas individualizadas
ganharam um novo status, estimuladas por uma estética que desestabilizava os elementos que
tradicionalmente serviam de mediacdo entre a inven¢do ou imaginacdo do autor de um lado, e
a obra concretizada, acabada, de outro. Isso consistia em diminuir o filtro existente entre a
imaginacdo e a obra. Esse fendbmeno estético pode ser interpretado como uma forma de
emancipacdo, libertagdo de determinados esquemas formais que remontavam pelo menos ao

primeiro Barroco, quando formas de mediagéo precediam a idealizagdo de uma obra, pois:

130 Depuis I’époque de la Renaissance, ou elle a été formulée pour la premicre fois, 1’idée de I’ceuvre musicale,
de la poiésis opposée a la simple pratique, était indissolublement associée a 1’idée selon laquelle une ceuvre peut
survivre & la mort de celui qui I’a produite.
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Durante os séculos XVII e XVIII, os tedricos da musica acreditavam que 0s
significantes musicais serviam para despertar os afetos dos ouvintes por meio da
imitacdo. [...] Consequentemente, a unidade estilistica musical e, mais
significativamente, suas intengdes eram ilustradas e reforgadas através “do auxilio
mediador e clarificador da linguagem”.131 (NEUBAUER, 1986, p. 135, traducdo
nossa).

Neubauer (1986) menciona os afetos como elementos de mediagcdo da linguagem
proprios de uma época. No Barroco, a doutrina dos afetos desempenhou um papel central
como orientacdo para se despertarem no ouvinte as paixdes equivalentes a passagens de um
discurso musical, o que é tornado possivel através de uma relacdo estreita de significantes e
significados musicais. Essa relacdo era estabelecida por meio de convengdes, envolvendo
certo rigor na apresentacdo de elementos formais: figuras ritmicas pré-determinadas, clichés
melddicos, progressdes harmonicas etc., todos concorrendo para corresponder aos afetos a
serem expressos. Nota-se mesmo um didatismo préprio da época, enunciando aquilo que
convém e ndo convém a musica. E o que se observa na passagem do Capitulo 1 (Paragrafo 7)
Der Vollkommene Cappellmeister*®? (1739) de Johann Mattheson (1671-1764):

[...] Todas as coisas devem cantar convenientemente. Sob a palavrinha conveniente
[gehérig], da qual advém a maior forca deste principio geral, entendemos, como é
facil avaliar todas as circunstancias agradaveis e verdadeiras propriedades do cantar
e tocar, tanto com respeito ao movimento dos afetos, tanto [com respeito] aos estilos
de escrita, palavras, melodia, harmonia, etc.** (MATTHESON, 1954, p.2, traducdo
de Monica lIsabel Lucas).

O aspirante ao titulo de Mestre de Capela, como também o compositor ou intérprete da
época, deveriam instruir-se e atentar para aquilo que, de acordo com Mattheson (1954), era
considerado “conveniente” musicalmente — 0 que passava pelos afetos e por tudo que remete
a forma — para assim ndo incorrer em “mau gosto”. A busca pelo “gosto” (fr. golt) foi uma
verdadeira obsesséo no Barroco.

Mesmo a musica instrumental da época, diante da auséncia das palavras, estava sujeita
aos afetos sugeridos implicitamente pelo compositor na partitura; eles eram identificados e

amplificados pelos instrumentistas que, de acordo com o contexto, recorriam a uma variedade

B1During the seventeenth and eighteenth centuries, music theorists believed that musical signifiers served to
arouse the affects of listeners through imitation [...]. Consequently, music’s stylistic unity and, most importantly,
its intention were illustrated and reinforced through the “mediating and clarifying assistance of language”.

132 «O Perfeito Mestre de Capela”.

133 Alles muR gehérig singen. §.7. Unter dem Wortlein gehorig, als worauf die meiste Stércke dieses allgemeinen
Grund=Satzes ankémmt, begreiffen wir hieselbst, wie leicht zu ermessen, alle angenehme Umstande und wahre
Eigenschafften des Singens und Spielens, sowol in Ansehung der Gemiiths=Bewegungen, als Schreib=Arten,
Worte, Melodie, Harmonie, u.s.w.
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de acentos, dindmicas, ornamentagdes etc. Tudo isso pressupde o conhecimento de um codigo
e o reconhecimento de significantes e significados relativamente claros para cada caso, de
acordo com formas e convencdes correspondentes ao estilo composicional, razdo pela qual
Mattheson (1954) diz implicitamente que, para quem foi bem instruido, “¢ facil avaliar todas
as circunstincias” de tudo o que convém em musica. O intérprete e também o compositor,
munidos de “gosto”, buscavam corresponder, mesmo com certo grau de liberdade, a
convengdes proprias do estilo. Os afetos do Barroco se valeram claramente da mimesis dos
gregos antigos, palavra entendida por eles em dois sentidos: imitacdo de processos da
natureza e producdo de verossimilhanca (Aristoteles). Os processos imitativos na arte
implicam em construir referéncias formais, cujas manifestagdes mais explicitas e codificadas
sdo encontradas na musica do Renascimento humanista e na arte vocal e gestual e mesmo
instrumental dos séculos XVII e XVIII.

Do ponto de vista formal, melddico e harménico, a busca pela clareza na linguagem
acentua-se ainda mais no Classicismo, e ndo sem critica a0 Barroco, cujos “excessos” o0s
compositores classicos queriam controlar. Rosenfeld e Guinsburg (2002, p. 263), listam
alguns marcos estéticos e mesmo éticos de mediacéo, dos quais, destacamos trés:

1) Disciplinamento “a impulsos subjetivos”;

2) Autolimitagdo: “a obra vale como tal e ndo pelo que diz de seu criador” [0 oposto da
nogdo romantica, em que a obra é submetida ao autor — seu “demiurgo” —, COMo uma
emanacao dele originada];

3) Lei da tipificagdo: “a arte classica ndo quer diferenciar e individualizar, seu propdsito
é sempre chegar ao geral e ao tipico [...] Em todas as suas formas de expresséo, tenta
fixar o universalmente humano” [ao que se contrapds o desejo de singularizacao, livre
imaginacao e busca da originalidade romanticas].

O Classicismo do século XVIII na arte ultrapassava ainda as finalidades de pura
fruicdo, devendo a obra corresponder também a uma finalidade ética e edificante. “O efeito da
obra deveré ser dulce et utile, como diz Horcio. Isto é, além de suscitar reagcdes apraziveis,
ela deve trazer proveitos de natureza pratica, sobretudo didatica” (2002, p. 263-264), ideia que
concorre para o ambiente de otimismo e confiangca no conceito de civilizagdo, dominante no
século XVIII, mas que é questionada pelo pessimismo de Rousseau e no Romantismo como

um todo.
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1.1.3 A aposta ha emancipacao da obra e do compositor

O século XIX elevou a imaginacdo subjetiva a um lugar inédito na producdo artistica.

Nesse processo “ha, pois, um deslocamento da énfase valorativa, que passa da obra para o

, . . . 134
autor, sendo que a obra ¢ valorizada na medida em que exprime o ser profundo do autor.” 3

(ROSENFELD; GUINSBURG, p. 268). O novo lugar do eu na arte romantica € também um
enaltecer das paixdes. Com essa postura, 0s romanticos querem emancipar-se do que é tido
como universalmente humano (Lei cléassica da tipificacdo), valor da arte do século XVIII, em

favor do que é singular e individual. Porém, esse enaltecimento das paixdes nao representa,

135

segundo Toulmin™* (1992), uma negacdo total da razao:

Enquanto postura do século 19, o romantismo nunca rompeu com o racionalismo:
ao contrdrio, era a imagem espelhada dele. Descartes exaltou uma capacidade de
racionalidade formal e calculo 16gico como coisa sumamente “mental” na natureza
humana [...]. De Wordsworth ou Goethe em diante, poetas e romancistas
romanticos se inclinaram para o outro lado: a vida humana que é governada apenas
pela razdo calculista dificilmente vale a pena ser vivida, e a nobreza se liga a
prontiddo para se render & experiéncia de emocdes profundas.*® (TOULMIN,
1992, p. 148, tradugdo nossa).

Como vimos, ao contrariar muitos preceitos do Barroco e do Classicismo, o
Romantismo foi um movimento que desde suas origens aspirava uma revolucao estética, a ja

referida &sthetische Revolution de Schlegel. Revolucdo, entre outras coisas, porque

134 |_embramos aqui da comogao provocada pela morte de Beethoven em Viena, em 1827. O seu funeral chegou
a ser retratado em um quadro de Franz Xaver S6ber (1795-1858). Frente a esse fato, a morte de Mozart 36 anos
antes, em 1791, na mesma cidade, pareceria um acontecimento menor. Mesmo assim, por muito tempo circulou
a versao — hoje superada — de que musico de Salzburgo teria sido enterrado como indigente. Que dizer também
de Chopin (1810-1849)? Depois de ter conquistado a Europa, enquanto estava em seu leito de morte, foi visitado
pelas grandes damas de Paris que se sentiam obrigadas a desmaiar em sua presenca, conforme testemunhou
sarcasticamente a mezzo-soprano e compositora Pauline Viardot (MICHALOWSKI; SAMSON, 2001). O
funeral ocorreu 12 dias depois de sua morte e a cerimdnia contou com muitas homenagens musicais na igreja de
Madelaine, sendo a entrada restrita aos que apresentassem convite. Mais de 3000 pessoas, parte delas de vérias
partes da Europa se aglomeravam dentro e fora da igreja. O cortejo do enterro no Cemitério do Pére-Lachaise foi
acompanhado inclusive por aristocratas, incluindo o patrono das artes, nobre e estadista polonés, Adam
Czatoryski. O coragdo, seguindo o pedido do proprio compositor (supostamente por medo de ser enterrado vivo),
foi levado clandestinamente de volta ao pais natal do Chopin, encontrando-se até hoje sepultado em um dos
pilares da igreja da Santa Cruz em Varsovia.

135 Stephan Edelston Toulmin (1922-2009) — filésofo e escritor britanico, especialmente dedicado ao pensamento
sobre a moral e notadamente em Descartes em seu livro Cosmopolis.

138 As a 19th-century position, romanticism never broke with rationalism: rather, it was rationalism’s mirror-
image. Descartes exalted a capacity for formal rationality and logical calculation as the supremely “mental”
thing in human nature [...]. From Wordsworth or Goethe on, romantic poets and novelists tilted the other way:
human life that is ruled by calculative reason alone is scarcely worth living, and nobility attaches to a readiness
to surrender to the experience of deep emotions.
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desestabilizava modelos pregressos que auxiliavam na criagdo musical, como a mimese e
outros procedimentos mediadores, de onde o modelo transgressor proposto por Tieck e
Wackenroder de uma musica instrumental “sujeita apenas as suas proprias leis”, que tomava o
lugar de uma arte que logo antes, do século XVII a fins do XVIII, apoiava-se claramente em
formas e modelos pré-estabelecidos. Os esquemas formais, que a partir da revolucédo estética
do século XIX passariam a ser vistos como amarras para 0 processo criativo, contrariamente,
na época do Antigo Regime, eram entendidos como viabilizadores desse processo,
instrumentos de mediagéo.

Se existe uma dificuldade intrinseca em se estabelecer uma correlacdo mais direta
entre as praticas musicais da época e pressupostos estéticos emanados da filosofia e da
literatura, pode-se pelo menos afirmar que havia um meio intelectual comum a mdsicos,
artistas plasticos, filosofos e literatos. Na Alemanha, as rela¢Ges pessoais, de vinculo artistico,
ou ambos, envolveram em diferentes etapas da vida, Beethoven, Goethe, Schumann, Brahms,
Schubert e Schiller, entre muitos outros.**’

A chamada Revolucdo Copernicana, comumente atribuida a Kant, sinalizou uma
inversdo da relacdo sujeito-objeto ao enfatizar que a chave do conhecimento passava a se
encontrar no proprio sujeito e ndo no objeto. Para Hessen (1980, p. 108), porém, “Kant
procurou conciliar o realismo e o idealismo, igualmente como o fez entre o racionalismo e o

empirismo”. Nesse esforco de sintese,

O fenomenalismo coincide com o realismo quando admite coisas reais [do mundo
numénico]; mas coincide com o idealismo quando limita o conhecimento a
consciéncia, a0 mundo da aparéncia [mundo fenoménico], do que resulta
imediatamente a impossibilidade de conhecer as coisas em si. (HESSEN, 1980,
p.109).

Segundo as interpretacbes mais correntes, aquilo que Kant (2001) denomina
“numeno”, a coisa em si, e ndo pode ser conhecido; teriamos acesso apenas a aparéncia ao
“fendmeno”, que € o objeto sensivel, este sim passivel de ser experimentado e conhecido. Em
sua postura frente ao realismo e ao idealismo, Kant no identifica a metafisica com a ldgica. E

0 que ele mesmo explica:

O destino ndo foi até hoje tdo favoravel que permitisse trilhar o caminho seguro da
ciéncia a metafisica, conhecimento especulativo da razdo completamente a parte e

137 Schiller, por exemplo, contribuiu com o poema para a famosa “Ode a Alegria” da Nona Sinfonia de
Beethoven.
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gue se eleva inteiramente acima das licbes da experiéncia, mediante simples
conceitos (ndo, como a matematica, aplicando os conceitos de intuigdo), devendo,
portanto, a razdo ser discipula de si propria.*® (KANT, 2001, B XIV).

Talvez a determinacdo de Kant em explorar o mundo fenoménico ao mesmo tempo em
que abria mdo de cogitar sobre uma realidade transcendental, tenha contribuido
involuntariamente a leituras posteriores que evidenciaram um idealismo mais radical. Silva

(2002) reflete um pouco sobre essa “renuncia”. Segundo o pesquisador,

Para Kant o conhecimento deve renunciar a pretensdo de reproduzir a ordem divina
da criagdo em sua totalidade e abracar a tarefa de justificar o conhecimento por via
da organizacdo da experiéncia, em que as formas, categorias e principios
transcendentais sintetizam a diversidade dada, produzindo um conhecimento
fenoménico e relativo a estrutura ldgica do entendimento humano. (SILVA, 2002, p.
244).

Segundo Hessen (1980), coube a outros pensadores a tentativa de explicar o proprio

real, fisico e metafisico, a partir da ideia:

Foi antes um sucessor de Kant, Fichte, quem deu um passo decisivo para o
aparecimento do idealismo ldgico, elevando o eu cognoscente a dignidade do eu
absoluto e procurando derivar deste toda a realidade. Mas, nele como em Schelling,
o0 légico ndo estd, contudo, absolutamente diferenciado, mas sim confundido com o
psicolégico e com o metafisico. Somente Hegel definiu o principio da realidade
como uma ldeia l6gica, fazendo, portanto, do ser das coisas um ser puramente 16gico
e chegando assim a um panlogismo [ou idealismo l6gico] consequente. (HESSEN,
1980, p. 106).

Apesar da divergéncia com o pensamento de Kant, a denominacdo panlogismo
neokantista foi usada para se referir a escola de Marburgo, fundada por Hermann Cohen
(1842-1918), 0 mesmo que cunhou a frase: “O ser ndo descansa em si mesmo; o pensamento ¢
quem o faz surgir” (COHEN apud HESSEN, 1980, p. 105). Nesse aspecto, a proximidade
com Hegel e com o idealismo absoluto é bem maior do que com o idealismo transcendental
de Kant ja que para Hegel “o real ¢ a ideia” (JAPIASSU; MARCONDES, 2006).

Ja as correntes filosoficas realistas, predominantes na Idade Média, sdo assim
denominadas por assumirem a existéncia de um mundo independentemente do conhecimento
que se possa ter sobre ele. Mas existe possibilidade de aproximagdo com relagéo a ele, sendo
gue o conhecimento seria proporcional a adequacdo de nossos juizos a essa realidade. Mas é

clara a distingdo daquilo que é resultado de uma representacdo da nossa consciéncia e o0 que

138 Convém ler essa formulagdo de Kant & luz da critica que ele fez ao racionalismo filoséfico.
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de fato existe, pois ndo ha, nem poderia haver para os realistas, pretensdo de acesso direto ao
real. No entanto, os realistas tradicionais assumem uma relacdo de proximidade intima,
relacdo de causa e efeito, ou adequabilidade, entre, de um lado, 0 mundo sensivel e também o
que se possa cogitar sobre ele e, de outro, o real. Para os realistas ha certo acesso ao real na
medida em que os sentidos concorrem para aproximar-se das esséncias existentes nos
individuos na forma individualizada da matéria. As esséncias sao abstraidas pelo intelecto na
forma universal, sem matéria. Portanto, os sentidos ndo mentem. Como o espirito trabalha
com o imaterial, ele sé pode operar com a parte imaterial do real, que é, segundo o realismo
filosofico, a esséncia universal. Mas, para os realistas, essa esséncia estd de fato também no
real embora, enquanto unida a matéria, ela passe a ser propria daquele individuo que ela
determina. Existem, pois, o real individual (ens reale) e o real universal (ens rationis). Ambos
“existem” e quanto mais se adequam entre si, mais existe verdade na mente cognoscente.
Retomaremos ao realismo e as “gradacdes” propostas pelas escolas filoséfico-teoldgicas
medievais em “Representacdes da criagdo divina”.

E em meio as transformacdes na filosofia, a caminho do idealismo, antipoda do
realismo filoséfico, que os romanticos se encontram. Como vimos, desde o inicio, essas
transformacOes ndo passaram despercebidas pelos idealizadores do Romantismo musical. Tal
foi a ruptura filosofica e estética a partir do Gltimo quarto do século XVIII europeu —
atingindo o seu paroxismo com a Modernidade e a P4s-Modernidade —, que a consequéncia
ndo poderia ter sido outra que ndo a polarizacdo de visdes de mundo entre aquela que ainda
acreditava e perseguia verdades transcendentes, e na qual o homem se via como participante
de um universo que ele ndo havia criado, e outra, em que o real € identificado com a ideia. A
partir de Hegel, o idealismo filosofico do século XIX daria inicio a um processo em que “...]
relatividade e imanéncia tomam o lugar do absoluto e da transcendéncia” (HOLANDA, 1974,
p. 460). O imanentismo no pensamento e na arte conduziria a uma identidade: o homem
propenso a enxergar-se como demiurgo, criador absoluto, tendente a ser advogado e juiz de
suas proprias acOes. As artes fizeram um caminho analogo, dando lugar a livre imaginacdo, a
experiéncia do eu, com alargamento dos limites formais, dispensando-se os tradicionais
elementos de mediacéo, a ponto de, ja no século XX, em certas formas de arte, ndo haver mais
possibilidade de conciliacdo ou mesmo qualquer identificagdo com os modelos tradicionais do

uno, bom e verdadeiro™. Mas, mesmo a arte que valorize a ruptura da forma em favor de

139 Jan Aertsen considera que a triade uno/bom-belo-verdadeiro sempre esteve presente na filosofia ocidental, de
Platdo a Hans-Georg Gadamer (AERTSEN, 2008, p. 4). Ja em Platdo, o belo — tido como manifestacdo do bom —
e também o verdadeiro, sdo apresentados como paradigmas em seus Didlogos (AERTSEN, 2008, p. 6). “A
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experiéncias subjetivas, expressando (de maneira catartica) toda a contrariedade e
inadequacdo do homem no mundo, a necessidade de reconciliacdo frequentemente se
reapresenta como forca subjacente no retorno a modelos mais tradicionais de beleza; é o que
observamos no Neoclassicismo do século XX. O preco da emancipagédo foi o abalo ou perda
de estabilidade de referenciais no campo do pensamento e da arte, um processo iniciado no
século XIX, como vimos. Toulmin (1992) sugere duas saidas para o esgotamento teorico-
conceitual observado na filosofia do século XX, sendo que a segunda reflete, segundo o autor,
o resgate de “topicos pré-modernos” esquecidos:

[..] ela [a filosofia] pode olhar para caminhos novos de trabalho, menos

exclusivamente teoricos, e desenvolver os métodos necessarios para uma agenda

mais pratica (p6s-moderna); ou pode retornar as suas tradi¢bes anteriores ao século

XVII, na tentativa de resgatar os topicos (“pré-modernos™) perdidos [...]"**
(TOULMIN, 1992, p. 11, tradugdo nossa, grifo do autor).

Em meio aos percursos artisticos que valorizavam experimentos e inovac¢des, modelos
tradicionais continuariam a cativar muitos compositores do século XX. Eles definiram uma
fase musical, por exemplo, de um dos musicos mais revolucionarios do século XX: o préprio

Stravisnky.

2. Conceitos de obra e autoria na ldade Média

Iniciamos agora uma sec¢do central para o cumprimento dos objetivos gerais da tese.
Ela justifica o contetdo de toda a secdo precedente e boa parte de tudo o que foi considerado
até esse ponto.

Estamos conscientes da complexidade do assunto encerrado pelo titulo, por isso,
destacamos “conceitos”, substantivo plural ndo precedido de artigo definido, o que deixa
espaco para concepcdes diferentes das que identificamos, mas, sobretudo, indica que aquilo
que propomos sao recortes, visdes entre outras plausiveis. Procuraremos justificar e defender

a nossa da melhor maneira que nos parecer.

tradicdo platdnica do pensamento sobre o belo foi transmitida & Idade Média através de duas avenidas que
remontam, respectivamente, a Agostinho e a Dionisio Areopagita. Caracteristico do pensamento do primeiro é
que a unidade ¢ o lugar da beleza.” (AERTSEN, 2008, p. 7). Aertsen esta entre os que sugerem que Platdo (em
Fedro) teria sido o primeiro filésofo a conceber o bom-belo-verdadeiro enquanto triade. Em contrapartida,
considera que “a maior parte dos autores medievais guarda siléncio sobre o lugar do belo na ordem das
propriedades transcendentais e restringe-se a triade unum-verum-bonum” (AERTSEN, 2008, p. 13).

14071 it can look for new and less exclusively theoretical ways of working, and develop the methods needed for
a more practical (“post-modern”) agenda; or it can return to its pre-17th-century traditions, and try to recover the
lost (“pre-modern”) topics [...]
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Em sendo os conceitos de “autor” e de “obra” medievais tributarios de um meio cujas
referéncias culturais sdo claramente afastadas das nossas, consideramos abrir um paréntese
inicial e partir de nogbes precedentes e mais gerais: estruturas mentais referentes ao
“individuo” medieval, estruturas essas que, juntamente com as condi¢fes materiais, se
relacionam a crengas, comportamentos e valores e, consequentemente lancam luz sobre aquilo
que queremos cercar principalmente a partir do titulo. Mas nds seremos nesse momento
apenas uma ponte que liga “individuo” a “autor”, deixando numa primeira parte falarem
pesquisadores da sociologia, antropologia e histéria. Eles falam de um “individuo”, cuja
existéncia foi permeada pelo transcendente em meio a uma viséo realista do mundo. Ele
esteve sujeito a um tempo histérico de lentas transformagdes mentais e era socialmente
apegado aos conceitos de cooperacao e continuidade.

Tomando esses dois conceitos que encontram grande eco no saber e nas artes
medievais, passaremos a matéria propriamente musical, mas sem perder de vista as relacoes
das produgdes musicais com esses conceitos, sejam elas obras tedricas ou artisticas. Nessa
parte, notamos como o sentido de continuidade, por exemplo, € plenamente representado na
definicdo de auctoritas e de movéncia. Ja a cooperacgao € retratada em numerosas formas de
empréstimos poético-musicais, praticas intertextuais muito difundidas em varias etapas
historicas da Idade Média: o contrafactum, a citacdo e a alusdo, modelos cujas fronteiras

apresentam mu itas nuances.

2 Consideracgdes preliminares: um “individuo” medieval — entre a autoimagem singular
e coletiva

A palavra “individuo” passou por um lento desenvolvimento semantico e, como
veremos, alguns de seus significados mais antigos ndo encontram equivalentes atuais. As suas
ressignificacGes mais recentes teriam sido constituidas a partir de novas realidades sociais da
Era Moderna.

Diante da grandeza e centralidade do tema da subjetividade medieval, a que
“individuo” se liga — assunto desdobravel em muitos outros, secundarios, segundo distintas
areas do conhecimento —, esta claro que haveria matéria para muitas teses. Assim, 0 n0sso
objetivo aqui € modesto: consideraremos 0 tema de maneira bastante sucinta, visando o
equilibrio compativel com as dimensdes que a nossa pesquisa Ihe possa dedicar, bastando-nos
tangenciar os principais aspectos relativos ao conceito. Buscaremos extrair desse conceito
apenas o suficiente para migrarmos com mais seguranca para os dois seguintes (autor e obra).

Mas por mais preliminar que seja, consideramos essa uma parada obrigatoria em nosso texto.
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Acreditamos que ela nos ajudara a definir, a dar mais sentido e consisténcia ao que interessa
ser investigado em primeiro lugar.

Claro que as palavras com seus usos e desusos denotam algo que acontece no ambito
das relacOes sociais, e essa € uma realidade explorada pelos estudos que iremos apontar. Um
deles, de cunho social, traz também um enfoque filoldgico, ao passo que outra referéncia
prop6e um percurso antropolégico. Um terceiro livro levanta implicacBes teoldgicas e
filosoficas.

Em toda vida em sociedade, os “individuos” refletem em suas acbes algo proprio de
um esquema ou arcabouco mental, um habitus***, se quisermos ser fieis & terminologia de
Elias (1994), ou ainda, por aproximagdo, uma mentalidade, para se usar um termo ja
consagrado por historiadores medievalistas, como Franco Janior (1992).

Um problema recorrente ao se buscarem generalizacbes em estudos medievais, é a
extensdo do periodo histérico: sdo cerca de 1000 anos. Certamente, o “individuo” dos
primeiros séculos medievais ndo terd sido exatamente o mesmo da época do declinio do
periodo, mas, em contrapartida, deve-se considerar um conceito particular dos estudos sobre

Idade Média, aquilo que Fernand Braudel**

(1958) denominou longa duracéo. Medievalistas
como Franco Junior aplicam esse conceito as mentalidades, e acreditam que houve elementos
de uma psicologia coletiva comum dentro de todo o periodo (FRANCO JUNIOR, 1992, p.
150). Sendo assim, com o auxilio de varias disciplinas, e em diferentes perspectivas,
esperamos poder formar o quadro de um certo “individuo” medieval em seus tracos

principais.

2.1 A palavra “individuo”: usos e desusos no tempo

Levantaremos a seguir como a palavra “individuo” tem sofrido variacdo de sentidos
desde sua génese, procurando nao perder de vista a conexdo entre seus usos e as mudancas no
curso da histdria. Essa é uma das palavras que, quando usadas em uma tese, pedem definicéo,
um cuidado que precisa ser redobrado em um texto académico que trate de manifestaces
culturalmente distantes, como € o caso. Dado que na Idade Média a palavra “individuo™ ainda

ndo havia adquirido o sentido modernamente dado da pessoa vista em sua singularidade em

141 O préprio autor define o que entende pelo termo: como pessoas diferentes vivendo em sociedade “entendem a
si mesmas: em suma, a autoimagem e a composicao social — aquilo a que chamo de habitus — dos individuos.”
(ELIAS, 1994, p. 9).

142 Fernand Braudel (1902-1985) — influente historiador francés e um dos nomes mais importantes da chamada
“escola dos Annales”.
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meio a uma sociedade, é preciso as vezes explorar equivalentes linguisticos para se chegar a
essa concepcdo. De qualquer forma, podemos adiantar que ndo se chegara a um conceito do
tipo antitético, que sugira oposicdo ou tentativas de separa¢do — que quando aconteceram,
foram sempre conflituosas — entre sujeito e sociedade, uma vez que a ideia de individuo sem
sentido coletivo estava fora de alcance mesmo das utopias mais extravagantes da época.

Comecamos por lembrar que a definicdo de pessoa € fundamental em teologia, seja
para a moral, seja para a Cristologia, para a Trindade, etc. e que, junto ao tema da
Escatologia'®, é fundamental a questdo do juizo particular, ou individual; mas esse néo anula
0 juizo universal: para o catolicismo, a conduta individual tem influéncia sobre o julgamento
coletivo, de toda a humanidade. Esses dois “julgamentos” foram estudados por Tomas de
Aquino (Suma Teolégica Ill, supl., g. 88, a. 1, ad 1):

Todo homem ¢ uma pessoa individual e uma parte de todo o género humano. Dai
que deve ser duplo o seu julgamento. Um individual [singulare], que sera feito apds
sua morte, quando receberd conforme o que fez no corpo. [...] O seu outro
julgamento deve ocorrer em razdo de ele ser parte de todo o género humano: como
se diz que alguém ¢ julgado, segundo a justica humana, quando o juizo € dado sobre
a comunidade [communitate] da qual ele ¢ parte.*** (AQUINO, 1906, p. 205,
traducdo nossa).

Ainda segundo Tomas de Aquino (2016a, p. 298), “[...] 0 homem n&o esta ordenado

para a sociedade politica com todo o seu ser e com todas as suas coisas™'*

. Quer dizer, o
homem néo se reduz ao que deve cumprir em prol da comunidade, ele é destinado também a
acoes individuais, bem como a responder por elas. A individuagdo ndo se apaga, mas ao
mesmo tempo a frase deixa implicita a ideia de que parte da existéncia do homem deve ser
devotada a comunidade. Tomas de Aquino discute também se o termo “pessoa” pode ser
atribuido a Deus, mas claro que, se valendo de uma definicdo geral, também se aplica a
pessoa humana: “pessoa significa o que ha de mais perfeito em toda natureza, a saber, 0 que
subsiste em uma natureza racional [...]”. (AQUINO, 2016b, p. 553)'*°. Se estamos trazendo
aqui definigdes teoldgicas que, é claro, ndo eram acessiveis a0 homem comum medieval, ndo

quer dizer que essas nogdes deixassem de se fazer de alguma maneira presentes no plano

143 Em teologia, o tema se refere ao fim derradeiro do Universo e da humanidade, a partir da segunda e Gltima
vinda de Jesus Cristo, na qualidade de Juiz.

144 1...] homo et est singularis quadam persona, et est pars totius generis humani. Unde et duplex ei iudicium
debentur. Unum singulare, quod de eo fiet post mortem, quando recipiet iuxta ea quea in corpore gessit [...]
Aliud iudicium debet esse de eo secundum quod est pars totius humani generis: sicut aliquis iudicari dicitur,
secundum humanam iustitiam, quando etiam iudicium datur de communitate cuius ipse est pars.

145 suma Teolégica, I-11, q. 21, a. 4, ad 3.

146 suma Teolégica, 1, g. 29, a. 3.
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subconsciente dos individuos medievais, dada a profunda religiosidade que caracterizou a
sociedade medieval no Ocidente.

A antitese “individuo-sociedade” ¢ muito questionada por Elias (1994); o autor ndo se
serve dessa oposicdo como chave da compreensdo de ambos o0s conceitos em qualquer época.
Para ele “¢ um erro aceitar sem questionamento a natureza antitética dos conceitos ‘individuo’
e ‘sociedade’. O uso linguistico que nos inclina a fazé-lo tem data relativamente recente”
(1994, p. 129). Elias (1994) prefere pensar que cada pessoa carrega a0 mesmo tempo o que

ele denomina identidade-nos, aquilo que é socialmente construido, e a sua subjetividade, a

identidade-eu; da variagdo dessa no¢do advém a expressio “balanca nés-eu”. **/

Elias parte da premissa de que “os conceitos de alta generalidade, existentes num
elevado nivel de sintese, descendem de conceitos de sentido muito mais especifico,
representantes de um nivel muito mais alto de particularidade e de um nivel muito mais baixo
de sintese” (ELIAS, p. 132-133, 1994). Em sendo ela verdadeira, o desenvolvimento de
“individuo” que, segundo Elias, tem origem em sentidos mais restritos e especificos para
depois tornar-se mais generalizante e referir-se a cada integrante de uma sociedade inteira.
“Individuo” ¢é uma palavra que também surge tardiamente. Quanto a origem e

desenvolvimento da palavra, Elias (1994) considera o seguinte:

Muitos de nossos atuais meios linguisticos, inclusive a familia de conceitos
agrupados em torno do substantivo “individuo”, datam de época relativamente
recente. No latim medieval, palavras como individualis ou individuus tinham
sentidos predominantemente situados no nivel mais baixo de sintese**®. Eram usadas
para se referir ao que era indivisivel. Ainda no século XVII, continuava sendo
possivel falar, por exemplo, da ‘Santissima Trindade individual’. E provavel que o
emprego da palavra individuus, como simbolo de unidade indivisivel se tenha ligado
na comunicacdo entre os eruditos da Igreja medieval, a uma outra ocorréncia que
provavelmente estabeleceu a ponte para o desenvolvimento do conceito mais recente
de ‘individuo’. A palavra individuum foi usada, no contexto dos problemas da l6gica
formal, para expressar 0 caso singular numa espécie — ndo apenas humana, mas
qualquer espécie. Mas nenhuma conclusao podia ser extraida, ao que parecia, das
afirmacGes isoladas. Os individua, portanto, eram considerados indefinidos ou
vagos. No campo da légica, os individua ndo ocupavam posi¢ao muito elevada. Mas,
para o desenvolvimento do conceito, o termo escolastico foi significativo. Vale a
pena dizer que nesse caso, COMO em muitos outros, por motivos em que ndo pPosso
me estender aqui, a filosofia escolastica deu contribuicdo substancial ao
desenvolvimento de um conceito num nivel mais elevado de sintese. (ELIAS, p.
133, 1994).

147 Fica claro que os conceitos de identidade-nés e identidade-eu sejam, para Elias, constitutivos de cada sujeito,
a partir da seguinte ponderagdo: “O Estado romano republicano da Antigiiidade ¢ exemplo classico de um
estagio de desenvolvimento em que o sentimento de pertencer a familia, a tribo e ao Estado, ou seja, a
identidade-nds de cada pessoa isolada, tinha muito mais peso do que hoje na balanga nds-eu” (ELIAS, 1994, p.
130).

48 Alinda segundo Elias (1994, p. 131), havia na Antiguidade Latina equivalentes aproximados de individuo,
COMO persona, mas “a propria palavra individuum, aplica a uma pessoa, ¢ desconhecida no latim classico.”
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Elias identifica algo relacionado ao desenvolvimento de novos sentidos dados a

palavra “individuo” a partir dos escolasticos, em direcdo a um estreitamento de significados:

O problema levantado pelo conceito de individuo pode esclarecer-se um pouco mais
ao visualizarmos a ascensdo ao nivel de desenvolvimento atingido pelo
escolasticismo. Como foi que o reconhecimento da singularidade de todos os casos
especiais, representado pelo conceito escolastico de individuo, tornou a se estreitar,
até o conceito referir-se apenas a singularidade dos seres humanos? Isso aconteceu,
claramente, durante a elevagdo do desenvolvimento social a um nivel em que as
pessoas, talvez em grupos especificos, a principio, sentiram uma necessidade mais
intensa de se comunicar umas com as outras a respeito de sua singularidade — e, em
termos mais gerais, a respeito da singularidade de cada pessoa, da qualidade especial
de sua existéncia, comparada a de todas as demais. (ELIAS, 1994, p. 134).

Elias (1994) ndo desenvolve a questdo a luz da chamada Crise dos universais, ocorrida
no século XIV, um acontecimento no mundo teoldgico-filoséfico™® que foi, para muitos, de
suma importancia por sinalizar mudancas e trazer transformacfes relativas a mentalidade
medieval. Em nossa visdo, a Crise dos universais, muito em funcdo de seus desdobramentos
rumo a Era Moderna, lanca luz sobre a citacdo acima, quando ela se refere a necessidade de o
homem afirmar ou comunicar sua singularidade existencial. Essa € uma questdo a ser
abordada em “Representagdes da criagao divina”.

Outro escritor, Louis Dumont (1993), oferece uma visao antropoldgica de “individuo”,
partindo de duas definigdes preliminares: “Quando o Individuo constitui o valor supremo, falo
de individualismo; no caso oposto, em que o valor se encontra na sociedade como um todo,
falo de holismo.” (DUMONT, 1993, p. 37), ou seja, mesmo estando a par do desenvolvimento
histérico da palavra, ele ndo toma individualismo em seu sentido classico, validado
historicamente, que se constitui a partir de doutrinas econdmicas liberais formuladas nos
séculos XVIII e X1X. Dumont (1993) toma individualismo e holismo em sentidos mais usuais,
para contrapor modelos de sociedade como, por exemplo, aquelas da Antiguidade Cléssica, da
sua fase tardia ou dos primoérdios da Idade Média. E em contexto escoléstico, conforme Elias
percebeu, que a palavra se desenvolve. Retornamos a sua premissa: desenvolvimento da
palavra a partir de um alto nivel de generalidade (que continua a existir nos individuos de

cada espécie na Biologia, incluindo a espécie humana) antes de se desenvolver a ideia mais

149 preferimos a forma composta porque, mesmo que a escolastica tenha se voltado principalmente para os
problemas teolégicos, por outro lado, como afirma Marias (2004, p. 139) “[...] se hd uma filosofia medieval, ndo
¢ menos certo que esta se encontra de modo eminente nas obras escolasticas”. Isso quer dizer que as questdes da
escolastica sdo teoldgicas, mas, na tentativa de respondé-las, o processo é também filos6fico. Sobre essa
derivacdo, Marias oferece dois exemplos: o da Eucaristia, que é questdo teoldgica, mas que ao ser pensada a
partir do problema da substancia (Aristételes) torna-se questéo filoséfica; outro exemplo anélogo é o do dogma
da criagio, que remete ao Ser e a metafisica (MARIAS, 2004, p. 140).
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restrita de individuo como unidade minima a participar de um todo social. Cabem aqui
algumas observacgfes: o que Elias (1994) esta considerando parece fazer sentido, pelo menos
na citacdo de Tomas de Aquino que retomamos: “[...] todo homem ¢ uma pessoa individual e
uma parte de todo o género humano.”*® (AQUINO, 1906, p. 205, traducdo nossa). Se essa foi
uma tendéncia de sentido inicial da palavra, ou se havia outros contemporaneos na acepgao
medieval, ndo temos intencdo de ratificar ou de negar, mas apenas de apresentar a visao do
soci6logo. Porém, quando se fala de unidade de uma espécie aplicada ao homem na Idade
Média, € preciso ter em conta que essa estava acima das outras espécies da criacdo. Além
disso, independentemente do nome que se dé, o homem tinha um lugar na concepcao da época
como pessoa singular com ac@es singulares no mundo, e ndo apenas como mais um individuo
de sua espécie em vista da coletividade. Apesar da no¢do de pertencimento ao corpo social,
traco arraigado da mentalidade medieval, tal nog&o ndo tinha o monopdlio das consciéncias. E
0 que pensava Tomas de Aquino (2016a, p. 298), conforme vimos acima e retranscrevemos:
“pois [...] o homem ndo estd ordenado para a sociedade politica com todo o seu ser e com
todas as suas coisas”. O que cabe ressaltar é que, como veremos, essa singularizacdo néo
pendeu na época para formas de individualismo, segundo o conceito moderno. Segundo
Dumont (1993, p. 36), “Para certos autores, sobretudo nos paises onde o nominalismo ¢é forte,
ela [a ideia do individualismo] esteve presente por toda parte”.*** O autor constata ainda que
“Para outros, ela surge com a Renascenga, ou com a ascensiao da burguesia” (DUMONT,

1993, p. 36). Elias pertence explicitamente aos autores do segundo grupo, pois, para ele,

[...] desde a Idade Média europeia, o equilibrio entre a identidade-eu e a identidade-

nés passou por notdvel mudanga, que pode ser resumidamente caracterizada da
seguinte maneira: antes, a balan¢a entre as identidades-nds e eu pendia maci¢camente
para a primeira. A partir do Renascimento, passou a pender cada vez mais para a
identidade-eu.” (ELIAS, 1994, p. 161).

Elias (1994) ndo usa a palavra “individuo” na formula¢do acima, mas as suas duas
expressdes equivalentes revelam o conceito de individuo frente a participagdo social: a
identidade-eu, cuja primazia sobre a identidade-nds no Renascimento €, para o0 autor, 0 ponto

de partida de uma mudanca na autoimagem do sujeito; uma mudanga que atingiria 0 ponto

15011 homo et est singularis quadam persona, et est pars totius generis humani

151 E interessante para a nossa discussdo que Dumont (1993) mencione que a ideia de individuo tenha ganhado
forca nos paises em que nominalismo esteve em voga, exercendo influéncia sobre autores (contemporaneos?).
Ele ndo discute a partir de quando e como o nominalismo teria condicionado uma visdo de mundo. Podemos
acrescentar provisoriamente que o nominalismo, enquanto corrente teoldgico-filoséfica, ganhou muita forga no
fim da ldade Média e levando a chamada Crise dos universais do século XIV.
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culminante no individualismo contemporaneo. Novas concepgfes de individuo emanadas de
contextos sociais inéditos, e por disputas e oposi¢cbes no campo das ideologias dos séculos
XVII e XIX, teriam contribuido para a geracdo de novos termos, ou “equivalentes

linglisticos”, um percurso que é resumido por Elias:

[...] deparamos entdo, no século XVII, com a distincdo — possivelmente, primeiro
entre 0s puritanos ingleses — entre o que era feito individualmente e o que era feito
coletivamente. Essa foi uma etapa preliminar do desenvolvimento ulterior do
conceito que acabou levando, no século XIX, juntamente com uma crescente
necessidade social de equivalentes linglisticos de movimentos sécio-politicos
antitéticos, a formagdes vocabulares como “individualismo”, de um lado, e
“socialismo” e “coletivismo”, de outro. Estas contribuiram muito para a situagdo dos
Ultimos tempos, em que os termos “individuo” e “sociedade”, com o0s adjetivos
correspondentes, passaram a ser usados como se fossem opostos. (ELIAS, 1994, p.
134).

Destacamos da citagdo “‘individuo’ e ‘sociedade’ que [...] passaram a ser usados como
se fossem opostos”. Mais uma vez, o discurso de Elias evidencia que ndo compartilha da
nogéo de antitese entre “individuo” e “sociedade”, apesar de essa antitese ter sido originada e
alimentada no calor das disputas ideoldgicas, principalmente em meio ao confronto entre as

teorias do liberalismo econdémico e do socialismo.

2.2 Religiosidade e identidade

Na visdo de Dumont (1993, p. 36), “Algo do individualismo moderno estd presente
nos primeiros cristdos € no mundo que 0s cerca, mas nao se trata exatamente do
individualismo que nos ¢ familiar”. O autor identifica nos primeiros tempos do cristianismo
algo latente, incipiente ou potencial que teria colaborado para o individualismo moderno (o
que ndo deixa davida sobre que tipo de individualismo estd falando). Contudo, o texto
prossegue sem que Dumont (1993) esclareca em que consistiria esse estado latente. Esse
“algo” parece, na verdade, estar ausente. A propria definicdo ensaiada pelo autor do lugar do
individuo e da coletividade nos primeiros tempos do cristianismo, se comparada ao
individualismo moderno, leva antes o leitor a pensar no oposto dessa ideia. Dumont (1993)

h152

fez, assumidamente, uma sintese dos escritos de Ernst Troeltsc sobre as origens do

cristianismo. De acordo com a visao medieval cristd, o homem acredita ser singular aos olhos

152 Troeltsch, Ernst (1865-1923) “Filosofo alemdo (nascido em Haunstetten) neokantista da escola de Baden.
Preocupou-se principalmente com o problema da evolucéo do espirito religioso. Obras principais: O carater
absoluto do cristianismo e a historia da religido (1901), O historicismo e sua superacdo, postuma (1924).”
(JAPIASSU; MARCONDES, 2006).
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de Deus, mas, ao mesmo tempo, a exemplo de Cristo, é convidado a renunciar o mundo € a si
proprio. Assim, mesmo se vendo como unico para Deus, de quem é filho adotivo, o cristdo €
convidado a colocar-se em segundo plano sempre que o mundo e 0 amor préprio se mostram
como obstaculos a salvacdo da propria alma e, dessa forma, tem a missdo de também de
concorrer para a salvagio coletiva (de acordo com a fé cristd, ninguém se salva sozinho). E
ambivalente também a sua relagdo com o mundo, que constitui obstaculo e condi¢do para
salvacdo, simultaneamente. Tudo isso pode ser extraido do que considera Dumont (1993)
acerca do “individuo” visto a partir do desenvolvimento histérico da visao crista sobre a vida
terrena: “[...] o valor infinito do individuo é, ao mesmo tempo, o aviltamento, a
desvalorizacdo do mundo tal como ele existe: é postulado um dualismo, estabelece-se uma
tensdo que é constitutiva do cristianismo e atravessara toda a historia.” (DUMONT, 1993, p.
43). Mas colocando as coisas dessa forma, ndo devemos pensar que 0s cristdos da
Antiguidade e da Idade Média quisessem voluntariamente negar o proprio corpo, 0 mundo
material e mesmo os prazeres de maneira radical. Houve quem demonizasse a carne e 0
proprio mundo material, mas essas ndo eram as doutrinas oficiais e hegeménicas, mas
heresias, como o catarismo ou o0 angelismo. Quer dizer, 0 homem via-se simultaneamente sob
dois &ngulos opostos: primeiro, elevado em dignidade por natureza sobre as outras criaturas,
filho adotivo, feito & imagem de Deus e tendo Cristo, Deus Filho, por modelo (que se fez
homem em tudo, exceto no pecado); no outro extremo, sem negar a existéncia material, uma
consciéncia de que a vida terrena constituia uma passagem necessaria de combate ao pecado
visando merecer a vida eterna, desde que Cristo lavou a humanidade de suas faltas. Por um
lado, tinha-se consciéncia do dogma da queda original que, segundo a fé cristd, deixa a marca
da falta e a inclinacdo do homem para o pecado em um mundo igualmente decaido; fez-se
presente a crenga na graca da plenitude dos tempos, com a salvacdo vinda de Jesus Cristo e na
sustentac@o do Espirito Santo nas escolhas a serem feitas, sendo essa provacao a razdo para o
cristdo da necessidade da vida terrena, tendo a Eternidade por fim. As honras terrenas sao
consideradas transitérias™, mas a vida é considerada a tnica oportunidade para, através de
uma batalha fisica e espiritual, levar por mérito ao Paraiso, de onde a “tensdo” referida por
Dumont (1993). Para o autor, “decorre dos ensinamentos de Cristo e, em seguida, de Paulo,
que o cristdo ¢ um ‘individuo-em-relacdo-com-Deus’” (DUMONT, 1993, p. 43). Isso quer
dizer que ja se acreditava desde os primeiros tempos do cristianismo, e depois na Idade

Média, que o homem era singularizado a partir de sua criagdo por Deus, e s6 em um

153 Derivam daf as miniaturas e alusées textuais medievais relativas & Roda da Fortuna que ilustra a continua
ascensao, apogeu e queda de reis.
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movimento de retorno, ao buscd-Lo em sua jornada terrena, poderia encontrar a expressao
mais plena de sua “individualidade”.

Dentro da cosmovisdo crista®™

, 0 que insere o homem na jornada terrena é a
consciéncia de si mesmo no mundo, o que € dado pela faculdade da razdo, essa participacdo

em escala humana do logos divino, conforme se Ié a seguir:

Qual sua relacdo [do homem] com Deus e com 0 mundo? E uma relagdo equivoca;
ja que por um lado é um ente que participa do ser no sentido das criaturas, e por
outro, é um espirito capaz de saber o que é o0 mundo, um ente que é logos. A Idade
Média vai dizer que é um certo intermediario entre o nada e Deus: medium inter
nihilum et Deum. Além disso, essa peculiar situacdo do homem ja é indicada desde o
Génese: Faciamus hominem ad imaginem et similitudinem nostram. O homem esté
feito & imagem e semelhanca de Deus. (MARIAS, 2004, p. 142).

O homem medieval cogitava que a sua alma e o conhecimento racional de si e do
mundo os elevava acima das outras criaturas; mas o simples conhecer ndo concorre para a
salvacdo, ao contrario, impde-lhe escolhas que lhe sdo imputadas. Conforme observou Marias
(2004, p. 129), “[...] ndo basta 0 homem conhecer a lei; é preciso também que a queira; aqui
aparece o problema da vontade.”. Assim a Unica forca capaz de dirigir retamente a vontade
seria 0 amor de Deus, a caridade (MARIAS, 2004, p. 129). Por isso, Santo Agostinho
primeiro, e depois Santo Anselmo, fizeram preceder a fé & razdo; era preciso crer para
entender, de onde se extraiu 0 famoso lema da escolastica: “fides quaerens intellectum, a fé
que busca a compreensdo.” (2004, p. 126).

Conhecer a Deus dentro dos limites humanos era a principal finalidade na Idade Média
para o exercicio da razdo. J& na Alta Idade Média, em Beda, o Veneravel (ca. 673-735),

mesmo privado do estado de graga, 0 homem continua a exercer essa faculdade:

Os pecados sdo ferimentos que violam a integridade da natureza humana. [...]
Deixaram o homem semivivo porque conseguiram tirar a beatitude da vida imortal,

5% Origenes (185-254) ocupou-se do mistério da criacdo, tendo sido acompanhado por Santo Agostinho (354-
430) (MARIAS, 2004, p. 127) . “Ele [Origenes] a interpreta rigorosamente como produgdo do mundo a partir do
nada, por um ato de livre vontade de Deus. Assim, a criacdo se opde claramente a qualquer geracdo ou emanagao
[..]”7 (MARIAS, 2004, p. 121). Do mistério da criacdo desenvolve-se o da criagdo continuada ou da
conservagdo, que nada mais ¢ do que um desdobramento do primeiro. Sobre esse mistério, Marias considera: “O
fundamento ontologico do mundo se encontra em Deus, ndo s6 em sua origem, mas de modo atual.” (MARIAS,
2004, p. 142) “O mundo ndo se basta a si mesmo para ser, ndo tem razao de ser suficiente; esta sustentado por
Deus na existéncia para ndo cair no nada; é preciso, pois, além da criaco, a conservacdo” (MARIAS, 2004, p.
142). A isso, acrescenta que ‘“no nominalismo dos séculos XIV e XV, contudo, essa convic¢ao vacila. Pensa-se
entdo que ndo é necessaria a criagdo continuada, que o mundo ndo necessita ser conservado.” (MARIAS, 2004,
p. 142).
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mas néo abolir o senso da razdo. Como por esta parte pode saber e conhecer a Deus,
0 homem est4 vivo. (BEDA, 1862, col. 468D-469-A traducdo nossa).*®
Vejamos como, passados cinco seculos, os escritos de Beda — um tedlogo que ja era
entdo considerado uma autoridade (auctoritas) — seriam retomados e comentados por Tomas
de Aquino. Ele acrescenta que a faculdade intelectual é o que define o préprio homem

enquanto imagem de Deus:

Como explica Beda, o pecado diminui os bens da natureza. [...] O bem da natureza
pode significar trés coisas: primeiro, 0s principios constitutivos da natureza, com as
propriedades que dai decorrem, como as poténcias da alma. [...] [Este primeiro bem
da natureza] ndo é nem tirado e nem diminuido pelo pecado. (AQUINO, 2016¢)"*°

[...] Visto que é em virtude de sua natureza intelectual que se diz ser o homem a
imagem de Deus, ele o é sobretudo na medida em que a natureza intelectual pode
imita-Lo ao maximo. (AQUINO, 2016d, p. 634)™’

De acordo com a filosofia aristotélico-tomista, 0 homem possui, por natureza, duas
poténcias™® racionais: a do intelecto e a da vontade. Mas, a0 mesmo tempo, ele se reconhece
limitado e pecador em decorréncia da queda original, precisando sempre reconciliar-se

mediante a graca de Deus.™®

2.2.1 Representacdes da criacao divina

A visdo transcendental sobre todos os aspectos da vida e a “leitura” do mundo a partir
de sinais, de manifestacbes do sagrado na realidade visivel (hierofanias) eram, na
interpretacdo de medievalistas como Le Goff (2005), particularidades que atingiam todas as
camadas da sociedade medieval. A arte medieval também buscou no transcendente muitos
modelos de representacdo simbdlica; alids, o simbolismo € a linguagem comum dessa cultura.

A crenca de que Deus criou 0 universo e o0 sustenta (criacdo continuada) fez com que

15°plagee peccata sunt, quibus naturae humana integritatem violando [...] Semivivo reliquerunt, quia beatitudinem
vitee immortalitatis exuere, sed non sensum rationis abolere valuerunt. Ex qua enim parte sapere et cognoscere
Deum potest, vivus est homo.

156 AQUINO, parte I-I1, questdo 85, art. 1, em contrario e resposta.

157 AQUINO, parte I, g. (questdo) 93, a (art.) 4.

158 palavra que deriva do par ato-poténcia de Aristoteles.

1% 0 homem medieval via-se inserido em uma cosmovisdo segundo a qual Deus o elevara em dignidade sobre o
conjunto da criacdo, fazendo-o a Sua imagem e semelhanca e dotando-o de atributos exclusivos na ordem
material: o intelecto e a vontade. Mas, de acordo com essa imagem, o homem considerava também a sua
natureza decaida e propensa ao erro, ja que a partir do pecado original ele experimentou a corrupgao do mundo e
de si préprio. De acordo com a fé cristd, o0 momento mais decisivo de toda a histéria deu-se com Jesus, que
redimiu os pecados do homem e abriu definitivamente o caminho da reconciliagdo com Deus.
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predominasse a concepcdo realista de mundo na Idade Média'®®. No terreno teolégico-
filoséfico, o realismo € a concepgdo igualmente dominante na época, porque a partir dela se
concebe uma realidade afinada com a propria doutrina da Igreja, em que Deus cria 0 mundo,
assim como o homem, centro da criacdo, e todos os seres, mas enquanto realidades separadas
d’Ele e também entre si. Em suas linhas gerais e nesse aspecto — sdo muitas as matizes

medievais dessa e de outras correntes, e ndo convém detalhar aqui —, o realismo evita a fusdo
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panteista™", ao conceber “[...] uma realidade exterior, determinada, autbnoma, independente

do conhecimento que se possa ter sobre ela. O conhecimento verdadeiro, na perspectiva
realista, seria entdo a coincidéncia ou correspondéncia entre nossos juizos e a realidade”
(JAPIASSU; MARCONDES, 2006). Mas, se o realismo filosofico-teoldgico predominou na
Idade Média até o século XII (MARIAS, 2004, p. 144), a partir de entdo, pelo menos no
campo da filosofia, ocorreu uma intensa disputa, tendo sido a querela dos universais a
principal delas. Essa disputa acabou por encontrar respostas diferentes de acordo com as trés
correntes filosoficas escolasticas: a dos realistas, a dos conceitualistas e a dos nominalistas.
Para entender melhor o que estava em discusséo, eis algumas defini¢cbes sintetizadas,

comecando pela querela dos universais:

A questdo se origina de um comentario de Boécio ao Isagoge, obra do filésofo
neoplatonico Porfirio (c. 232-305), que é por sua vez um comentério ao tratado
aristotélico das Categorias. Encontramos ai a pergunta sobre se espécies (p. ex. cdo)
e géneros (p. ex. animal) tém existéncia real ou se sdo apenas conceitos; se existem,
sdo coisas materiais ou ndo; se Sd0 conceitos, existem na mente ou
independentemente dela? Os realistas platénicos vdo defender a posicdo de que 0s
universais sdo realidades abstratas'®’, existentes independentemente da mente
humana, em si mesmas. Os realistas aristotélicos dizem que 0s universais sdo as
formas, existido apenas nas substancias individuais, embora possam ser concebidos
pela mente separadamente. Para os conceitualistas, 0s universais sdo conceitos,
entidades mentais. Os nominalistas consideram o0s universais como entidades
linguisticas, simples termos gerais sem nenhuma realidade especifica
correspondente. (JAPIASSU e MARCONDES, 2006, verbete
“universal/universais”).

Agora, vemos a postura dos hiper-realistas:

A forma extrema do realismo [também denominada hiper-realismo] considera que
[os universais] estdo presentes em todos os individuos que neles se incluem e,
portanto, ndo h&a uma diferenca essencial entre eles, diferem apenas por seus

180 Trata-se do realismo conforme entendido pelo senso comum da época, que estudos tomistas costumam
denominar realismo simpliciter.

181 Sob outros aspectos, como veremos, a corrente do realismo radical ou hiper-realismo medieval, sem
pretender, pode incorrer em uma visdo panteista.

162 Melhor seria dizer realidades imateriais.
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acidentes (ante rem). Em esséncia haveria apenas um homem, e a distincao entre 0s
individuos seria puramente acidental. (MARIAS, 2004, p. 144).

Para Marias, apesar de essa concepcdo prestar-se a explicacdo de varios dogmas,
aproxima-se também do panteismo, 0 que era um risco para a fé cristd. O oposto dessa
corrente, 0 nominalismo, foi oficialmente defendido na Idade Média desde o século XI, com
Rousselin de Compiegne. Essa corrente professa que “[...] o que existem sdo os individuos;
ndo existe nada na natureza que seja universal; existe apenas na mente, como algo posterior as
coisas (post rem), e sua expressdo é a palavra” (MARIAS, 2004, p. 143). Na analise de
Marias, essa concep¢do era também problematica para a fé, tendo em vista que ameacaria, por
exemplo, o dogma da Trindade de um Unico Deus em trés pessoas. Segundo Marias, o século
X1l foi capaz de aderir a um realismo moderado em que “a verdadeira substancia é o
individuo, como afirmava Aristoteles” (MARIAS, 2004, p. 144). Segundo Tomas de Aquino,
representante dessa corrente, o individuo € a substancia enquanto pertencente a uma espécie
de onde se individuam. Para eles “os universais sdo formaliter, produtos do espirito, mas
fundamentaliter, estdo fundados no real extramental.” (MARiAS, 2004, p. 145). Em resumo,
0s universais ndo existiriam apartados do mundo sensivel, mas existem “como um momento
das coisas”, in re. (MARIAS, 2004, p, 145). Dessa forma, o hiper-realismo, partido do
modelo platonico do mundo das ideias e das formas, associa 0s universais a uma realidade
transcendente, ao passo que para o0s realistas moderados, principalmente aristotélicos, 0s
universais subsistem enquanto esséncia (forma) unida & matéria.'®®

No final da Idade Média, dois franciscanos ingleses de Oxford, Duns Scott (1266-
1308) e Guilherme de Ockham (1285-1347), reacenderam o nominalismo e, dessa vez com
consequéncias decisivas para a histéria do pensamento e da ciéncia no Ocidente.
Historicamente, a perseguicdo e condenacdes do aristotelismo de Averrois e também do
tomismo, pouco depois da morte de Tomas de Aquino em 1274, teriam deixado espaco para 0
retorno do nominalismo. E a partir dai, “Ockham da um passo a mais ¢ nega totalmente a
existéncia dos universais na natureza. Sao exclusivamente criacGes do espirito, da mente; séo
termos (dai 0o nome de terminismo dado também a essa linha).” (MARIAS, 2004, p. 146).
Para Ockham, “tudo o que ¢, ¢ singular” (OCCAM, 1985, p. 59). A auséncia de universais

segundo Ockham vai implicar na negacdo de modelos para além da teologia. Ainda do

183 O que remete, j4 no Renascimento, & famosa representacdo dos dois filésofos antigos no centro da Escola de
Atenas, afresco de Rafael Sanzio (1483-1520). Nela, Platdo e Aristoteles, mestre e discipulo, parecem ter
iniciado um didlogo enquanto caminham (forma peripatética). Platdo aponta para o alto, para o seu mundo das
ideias e das formas, e Aristételes, faz um gesto para a terra, como quem diz que na busca pela verdade, as
respostas encontram-se no mundo a nossa volta.
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te6logo inglés veio a ideia de que “a razdo é propria do homem, mas ndo de Deus, que é
onipotente e ndo estaria limitado pela razdo. Se ele quisesse subverter a razdo tornando-a
verdade, poderia.” (MARIAS, 2004, p. 149). Esse foi um pensamento que trouxe duas
consequéncias decisivas para toda a Era Moderna: (i) ao separar a razdo humana do logos
divino, Ockham abriu espaco para o esvaziamento do pensamento especulativo segundo o
método escolastico. Vimos ha pouco que em Tomas de Aquino, o que conferia identidade ao
homem enquanto imagem de Deus era, sobretudo, a sua capacidade intelectual de imita-Lo ao
méaximo. Assumir que Deus escape a toda forma de racionalizacdo é o mesmo que limitar o
acesso que se tem a Ele, & fé na Revelag&o e nas Escrituras; ndo seria mais possivel pretender
imitd-Lo pela maximizacdo da razdo, como acreditava ser possivel Tomas de Aquino. (ii)
Decorre da separacdo da razdo humana e divina um novo modelo de especializacdo na
experiéncia do pensamento em sua forma cientifica, mais proxima do que hoje se concebe por
ciéncia, e que envolve o conhecimento simbdlico e mateméatico da fisica moderna e as
descobertas e mentes brilhantes na ciéncia da Era Moderna, como Copérnico, Galileu e
Newton, mas o novo modelo cobra seu pre¢co. Como considera Marias (2004, p. 147), “A
fisica aristotélica e medieval queriam conhecer o movimento, as causas mesmas; a fisica
moderna se contenta com 0s signos matematicos de tudo isso.” “Ockham ¢ o artifice de uma
grande renuncia: 0 homem vai renunciar ter as coisas e se resignara em ficar s6 com 0s seus
simbolos” (MARIAS, 2004, p. 146-147), porque a ciéncia adota definitivamente um modelo
cada vez mais voltado para uma experiéncia particular da observacdo de um determinado
fendmeno.

O homem, assim afastado de modelos transcendentes na investigacdo do mundo e de si
proprio, se voltaria cada vez mais sobre si mesmo: era 0 modelo antropocéntrico, conferindo
um valor inédito as caracteristicas singulares dos individuos.

Foi no principio da Era Moderna do Ocidente que se p6de observar uma série de
convergéncias que contribuiram para se pensar historicamente na centralidade do individuo na
Era Moderna: do ponto de vista sociolégico (ELIAS, 1994) esse € momento em que
identidade-eu supera a identidade-nos no sujeito, o que € confirmado pelas transformacdes na
histéria do pensamento, ao se conceber um mundo em que tudo o que existe é singular e
apartado do logos divino (OCKHAM, 1985); houve também, como vimos, um movimento de
singularizagdo da obra de arte, ja que dataria do Renascimento o conceito moderno de obra de
arte feita para ultrapassar geragdoes (DAHLHAUS, 1977).
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2.3 Continuidade n&o é servilismo a tradigdo: auctoritas, cooperacdo e continuidade no
saber e nas artes medievais

Os sensos de cooperacdo e continuidade medievais sdo duas estruturas mentais de

muitas que ajudam a configurar o que Franco Jdnior (1992

, p. 150) chama, como outros
historiadores, de “psicologia coletiva”. O medievalista brasileiro recorreu a um ndmero
consideravel de obras historiograficas sobre a Idade Média para tratar das estruturas mentais:
0 simbolismo, o contratualismo, o dualismo, o belicismo, entre outras, decorrentes de uma
“visdo sobrenatural que se tinha do Universo” (FRANCO JUNIOR, 1992, p. 150). Elas
contribuiram para formar um arcabouco mental do “sujeito” medieval. As mentalidades —
considera Le Goff, evocando Braudel — identificam-se com as transformacdes historicas de
ritmo lento, aquele das “longas duragdes” (LE GOFF, 1990, p. 15). Franco Junior demonstra
concordar, pois, para ele, “os elementos que caracterizaram a psicologia coletiva da Idade
Média estiveram presentes ao longo de todo aquele periodo, e o fato de exemplificarmos mais
frequentemente com os séculos XI-XI11 deve-se apenas & sua maior riqueza documental.”*®®
(FRANCO JR., 1992, p. 150).

Das estruturas mentais relacionadas & “longa duragao” de Braudel (1958), apenas duas
irdo nos interessar por se relacionarem aos temas de nossa pesquisa. Mesmo que todas ajudem
a configurar o “individuo” medieval, escolhermos tratar apenas dos conceitos de cooperagao
e continuidade, pois de todos, nos parece que estes remetem mais direta e claramente as
producdes do saber e da arte, seja em sua forma oral, escrita ou mista. E 0 que vamos
considerar a seguir.

Se 0 conceito de que as atividades humanas em geral, e aquelas ligadas ao pensamento
em particular, vao sendo construidas coletivamente e em continuidade durante a Idade Média,
devemos aqui explicar sob que bases comuns isso acontece. Marias (2004) afirma que “assim
como as catedrais sdo imensas obras andnimas ou quase isso, resultado de um grande trabalho
coletivo de geragdes inteiras, também o pensamento medieval vai sendo tecido sem

descontinuidade, sobre um fundo comum, até o final da Idade Média.” (MARTAS, 2004, p.

1840 livro Idade Média, Nascimento do Ocidente, do historiador medievalista brasileiro foi escrito, segundo o
proprio autor, com a finalidade de servir de “manual universitario” (FRANCO JUNIOR, 1992, p.7). O aluno de
Jacques Le Goff foi motivado a escrever esse manual para fazer frente a falta de tradicdo e de literatura da
medievalistica brasileira na época. Hoje, a situacdo mudou para melhor e muitas universidades ja tém programas
de estudos medievais permanentes. Apesar disso, mesmo em meio académico, ainda prevalecem visfes
antiquadas e equivocadas, reprodutoras de muitos preconceitos historicos das sobre a Idade Média. Para nos, o
ponto forte dessa obra é a capacidade de sumarizar o pensamento dos principais medievalistas do século XX.

185 Dentre esses documentos histéricos, incluem-se os documentos de natureza musical, uma vez que quase que a
totalidade do corpus musical e de obras tedricas remanescentes da area advém de fontes, datadas, quase que em
totalidade, dos séculos X ao XV.
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138). A continuidade se d& por meio de tradi¢fes que, no caso do ensino teoldgico-filoséfico,
sdo representadas por escritores consagrados (auctoritates), acima dos quais estava a
auctoritas maxima, considerada sagrada: as Escrituras. Franco Janior lembra que o método de
producdo de conhecimento escolastico previa observar, entre outras, as chamadas “leis da
autoridade, ou seja, o recurso as fontes cristds (Biblia, Padres da Igreja) e do pensamento
classico (Platdo, Aristoteles) para fundamentar as ideias defendidas” (FRANCO JUNIOR
1992, 142, grifo nosso). O conceito de auctoritas precedeu os tempos medievais (0 que é 0
assunto da préxima subsecdo), mas desdobrou-se por todo o periodo desde a Primeira Idade
Média e, segundo ele, constituiu-se num corpus legitimado e legitimador, primariamente de
obras de natureza teoldgica. Eles simbolizavam a estabilidade e continuidade. Para o
pensamento da época, a auctoritas representava a “[...] legitimidade diante de uma realidade
transcendente” (ZUMTHOR, 1993, p. 275). Ou seja, em um mundo voltado para o
sobrenatural, as palavras de certos autores eram comumente aceitas e reproduzidas por
atribuir-se a elas uma proximidade incomum em relagdo as verdades reveladas por Deus.
Esses autores sdo o fundamento das producles teoricas realizadas em ambiente
escolastico, seja nas escolas monasticas e catedralicias ou, mais tarde, também nas
universidades. A musica medieval em seu ambito tedrico/especulativo também teve, por
assim dizer, suas “préprias autoridades” reconhecidas™®, como Pitagoras, Ptolomeu, Boécio,
Isidoro de Sevilha e, mais tarde, Guido d’Arezzo. Mas também Platdo, Aristoteles, e outras
autoridades da filosofia que trataram da musica, ainda que de maneira periférica, também
podiam constar em tratados musicais. Foi o que fez Johannes de Grocheio (1974) que, na
parte inicial do seu De musica (ca. 1300)’
(e a sua obra, Timeu), a Boécio e mesmo a Aristételes (GROCHEIO, 1974, p. 3-5). O uso das

alude, ainda que brevemente, a Pitagoras, a Platdo

obras desses filosofos como referéncia em tratados musicais tem uma explicacdo, pois 0 meio
de origem da maioria dos tratadistas era 0 mesmo dos estudantes das chamadas sete artes

liberais*® e daqueles de teologia: 0 meio escolastico.

188 E na area de composicao e das praticas musicais medievais em geral, é coerente se falar em autoridades? Sim,
por extensdo. Na verdade, ndo parece haver outro nome mais apropriado para expressar tributos musicais na
forma de contrafacta, citacfes ou alusBes feitas por compositores mais recentes aos mais antigos. Esse
reconhecimento concretizou-se sob formas de intertextualidade de que vamos tratar em “Cooperagdo e
continuidade e suas expressfes poético-musicais”. Nesse sentido, o troubadour Bernart de Ventadorn foi uma
“autoridade” para outros troubadours e trouveres dos séculos XlI e XllI, tanto quanto Guillaume de Machaut o
foi para as geracOes imediatamente posteriores a sua.

187 De acordo com Page (2001).

168 | e Goff (2006) faz alusio a iniciativa dos carolingios na reformulagio medieval do sistema romano das artes
liberais. Para tanto, os francos seguiram principalmente um escritor da Antiguidade tardia, pondo em relevo:
“[...] a concepgao das sete artes do retor Martianus Capella, do século V, retomada por Alcuino [...]” (LE GOFF,
2006, p. 33). Os escritos de outro pensador, Boécio, que viveu na época da passagem do mundo antigo ao
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2.3.1 A longa duragéo segundo Fernand Braudel

A continuidade cooperativa concretizada nos tratados (sob o conceito de auctoritas) e
também na musica e na poesia (sob mdaltiplas formas intertextuais) sdo expressdes de um
meio no qual tradi¢cOes orais e escritas interagiam constantemente. VVejamos 0 que escreveu

Ernst Curtius (1957) na concluséo de um longo estudo sobre a literatura medieval:

Continuidade! Ela se nos defrontou em centenas de formas [...]. Realiza-se em todos
os graus, desde o aprendizado dos rudimentos até a conquista consciente, feliz, de
uma heranga; desde a manta de retalhos de um centdo até ao dominio do verso
latino, que iguala os modelos da Antiguidade: ha poesias medievais sdbre as quais
os filélogos hesitaram dentro dos limites de um milénio! (CURTIUS, 1957, p. 409).

O historiador Fernand Braudel (1958), a partir do mesmo livro de Curtius (1957),
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Literatura Européia e ldade Média Latina™" (para ele, uma obra magnifica), considerou o

seguinte:

A civilizagdo latina do Baixo Império, sobrecarregada de uma pesada heranca: até 0s
séculos XIII e XIV, até o nascimento das literaturas nacionais, a civilizacdo das
elites intelectuais experimentou oS mesmos temas, as mesmas comparacdes, 0S
mesmos lugares-comuns reiterados.'”® (BRAUDEL, 1958, p. 732).

Algumas leituras contemporaneas, dominadas pelo conceito de necessidade de
originalidade na arte, tenderdo a ler os comentarios acima como indicio de uma imitacdo
servil de modelos, incapaz de produzir algo novo. Trataremos nesse capitulo de mecanismos
que contradizem essa concepgdo; a arte medieval desdobrava-se em duas dimensoes:
esperava-se que certas convencgdes fossem respeitadas, mas ndo menos que comentarios,
acréscimos e alteracdes. Assim, a obra resultante poderia chegar a ser conservadora na forma
e original em esséncia.

Essa continuidade cooperativa medieval, que resultava na produgdo de textos e

composi¢fes musicais com marcas caracteristicas, ndo se manifestaria ndo fosse a agéo

medieval, também exerceram forte influéncia na formulagdo do trivium e do quadrivium, a partir do conceito das
artes liberais da Antiguidade. (LOYN, 1990, p. 53).

169 Eyropaische Literatur und lateinisches Mittelalter (titulo original).

707..] la civilisation latine du Bas-Empire, accablée elle-méme sous un lourd héritage: jusqu’aux XIII® et XIV®
si¢cles, jusqu’a la naissance des littératures nationales, la civilisation des élites intellectuelles a vécu des mémes
thémes, des mémes comparaisons, des mémes lieux comuns et rengaines.
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ostensiva de um fenémeno estudado por Braudel (1958): a longa duracéo (la longue durée).
Em um artigo dedicado a esse tépico, o medievalista francés parte de problemas de que
tratamos no Capitulo 1, mas que convém retomar agora sob a perspectiva da “longa” e da
“curta duragdo” do tempo historico. Sobre a uGltima, Braudel (1958, p. 729, traducdo nossa)
considerou que “[...] a histdria dos ultimos cem anos, quase sempre politica, centrada no
drama dos ‘grandes eventos’, trabalhou sobre ¢ a partir do tempo curto.”*’". Para ele, a etapa
de descoberta de documentos veio acompanhada de uma armadilha (realidade vivida
analogamente pela musicologia): “A descoberta massiva do documento levou o historiador a
crer que na autenticidade documental encerrava-se a verdade acabada.”*’* (BRAUDEL, 1958,
p. 729, tradugdo nossa). Mudangas de perspectiva tiveram inicio com a historiografia
econdmica e social; esses estudos lancaram luz sobre o0 “tempo médio”, “[...] uma narrativa da
conjuntura que p&e em questdo o passado em grandes fatias: dez, vinte ou cinquenta anos.”"
(BRAUDEL, 1958, p. 727, traducdo nossa). Em seguida, o historiador chega a longa duracéo:
“Muito além dessa segunda narrativa [do “tempo médio”], se situa uma historia de folego
ainda mais mantido, de alcance secular dessa vez: a historia longa, ou mesmo de duracéo
muito longa.”*"* (BRAUDEL, 1958, p. 727, tradugdo nossa). Braudel trata, pois, da
possibilidade de uma expansdo do conhecimento historiografico ao ndo perder de vista esse
conceito:

[...] ¢ emrelagdo a esses tecidos de historia lenta que a totalidade da historia pode se

repensar a partir de uma infraestrutura. Todos os patamares, todos os milhares de

explosdes do tempo da historia sdo compreendidos a partir dessa profundidade,

dessa semi-imobilidade; tudo gravita em torno dela.”® (BRAUDEL, 1958, p. 734,
traducéo nossa).

A metafora do tecido “sem descontinuidade” (MARIAS, 2004, p. 138) relativa as
obras medievais ndo € apenas uma constru¢cdo moderna. Havia, sem ddvida, uma consciéncia
medieval de obra colaborativa por meio da adicdo de patamares e, a0 mesmo tempo, uma

aversdo a ideia de destruir para reconstruir. A ideia de desprezar a tradi¢do cultural costumava

171 o -y . . .. ,
[...] Phistoire des cent derniéres années, presque toujours politique, centrée sur le drame des ‘grands

événements’, a travaillé dans et sur le temps court.

172 | a découverte massive du document a fait croire 4 Ihistorien que dans ’authenticité documentaire était la
VErité entiére.

173 [...] un récitatif de la conjoncture qui met em cause le passé par larges tranches: dizaines, vingtaines ou
cinquantaines d’anées.

7% Bien au dela de ce second récitatif se situe une histoire de souffle plus soutenu encore, d’ampleur séculaire
cette fois: I’histoire longue, méme de trés longue durée.

75 1...] c’est par rapport a ces nappes [toalha, tecido?] dhistoire lente que la totalité de I’histoire peut se repenser
comme a partir d’une infrastructure. Touts les étages, tous les milliers d’éclatements du temps de ’histoire se
comprennent & partir de cette profondeur, de cette semi-immobilité; tout gravite autour d’elle.
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ser identificada com um vicio, uma “ansia de novidades” (AQUINO, 2016e, p. 135), nas
palavras de Sdo Tomas. Lembraremos ainda nessa sec¢do de Jodo de Salisbury que, retomando
a metafora de Bernardo de Chartres, concebia os pensadores de seu tempo como andes
empoleirados nos ombros de gigantes (0s escritores antigos) e que, apesar de sua pequena
estatura, uma vez elevados a grandes altitudes, eram capazes enxergar mais longe do que 0s
proprios gigantes (SALISBURY, 1900, col. 900C). Gilberto de Tournai, veremos adiante,
também considerava os escritores antigos como guias (e ndo senhores), apoios para explorar
uma verdade que, segundo ele, permanecia aberta (TOURNAI apud LE GOFF, 2006, p. 119).
As construcdes continuas, baseadas em autoridades (auctoritates), foram modelares para o
conhecimento teologico-filos6fico medieval e, conforme o nosso texto estd em vias de
defender, também o foram para a musica da época, sendo percebida em textos teoricos, obras
e praticas musicais. Todas essas atividades estiveram sujeitas ao tempo historico de longa

duracéo.

2.3.2 Sobre os conceitos de obra e autor em meio escolastico

Quem eram os escolasticos que no curso do século XII passam a ser chamados
também de magistri (mestres)? Comecando pela palavra, eram os homens de saber,

originarios das escolas, primeiro as monasticas e depois também as das catedrais e de outras

escolas urbanas. O uso da palavra intelectual'"
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para esses homens de saber é questionavel por
causa de seus sentidos modernos.™"* Mas 0s escolasticos ou magistri eram sem divida homens
de letras, de livros, que escreveram eles mesmos obras que podiam chegar a ser monumentais
(vide Alberto Magno, Boaventura, Tomas de Aquino...). O medievalista Jacques Le Goff esta
entre os que usaram a palavra intellectuels até mesmo no titulo de um livro tornado classico
na area: Les Intellectuels au Moyen Age, publicado pela primeira vez em 1957 e hoje
disponivel em muitos idiomas. Verger menciona as palavras com que geralmente o erudito
medieval era conhecido e reconhecido; sdo elas: vir litteratus, clericus, magister, philosophus
(VERGER, 1999, p. 15); dentre as referéncias que servem de suporte para a nossa tese, Page

(1993) e Zumthor (1993) aderem também a essas nomenclaturas.

176 segundo Houaiss (2004, p. 1630), a forma substantiva jntellectual aparece apenas no século XIV.

77 \Vide TEIXEIRA, lgor Salomio. O Intelectual na Idade Média: divergéncias historiograficas e proposta de
analise. Dialogos Mediterranicos (Nucleo de Estudos Medievais da Universidade Federal do Parana), Curitiba,
n.7, p. 155-173, dez. 2014. Disponivel em:
http://www.dialogosmediterranicos.com.br/index.php/RevistaDM/article/view/114. Acesso em; 24 maio 2019.
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Segundo Le Goff (2006, p. 118-119), “Os escolasticos herdaram dos intelectuais do
século XII o sentido agudo do progresso necessario e inelutavel da historia e do pensamento”.
Ainda que o “progresso” da histéria e do pensamento seja um conceito questionavel, é
possivel extrair dessa frase um sentido auténtico de inquietacdo positiva, busca permanente e
dindmica pelo conhecimento. Podemos comentar, a partir de Le Goff (2006), que essa busca
constante permeava as mentes de quem estava inserido nos ambientes do ensino medieval.
Mas Le Goff chama atencdo também para um certo formalismo ou “raciocinio vazio” (LE
GOFF, 2006, p. 118) praticado por certos autores que usavam o método dialético como fim
em si mesmo e ndo como meio para ampliar o conhecimento. Neste caso, tratava-se de um
exercicio estéril, um erro ja acusado no século XII por Jodo de Salisbury (LE GOFF, 2006, p.
118). Em geral, os criticos da escolastica pouco sabem sobre as origens desta, tampouco leram
autores do periodo aureo no seculo XIII. Por ignorancia ou entdo motivados por uma intencdo
parcial, costumam associar 0s representantes de todas as escolas com as fases tardias e
decadentes da escoléastica, ficando a melhor parte estigmatizada pela a pior. Le Goff notou

esse problema:

A escolastica flamejante do fim da Idade Média podera com justica provocar o
desprezo de um Erasmo, de um Lutero, de um Rabelais. A escolastica barroca
suscitard a legitima aversdo a Malebranche. Mas a inspiracdo e os habitos da
escolastica se incorporaram aos novos progressos do pensamento ocidental.
Descartes, sendo quem era, deve-lhe muito. (LE GOFF, 2006, p. 123-124, grifo do
autor).

A exploracdo desses aspectos mentais tem um propésito em nossa pesquisa. Na
medida em que neles nos aprofundamos, percebemos cada vez mais que, na Idade Média,
quanto ao que se relacionava as atividades humanas em geral e ao conhecimento e as artes,
em particular, vigorava uma consciéncia de constru¢do ou de acumulagdo; mas o “operario”
que participava da elevacao do “edificio” adicionava elementos e reparos préprios. Trata-se
de um principio valido para as mais diversas ocupacdes, incluindo os oficios do te6logo, do
escultor e do musico (nosso sujeito principal). Suas acGes eram, por um lado, coletivas e
calcadas em tradi¢BGes vigentes, mas, por outro, produziam constantes criticas: as vezes, 0
“operario” achava melhor demolir uma parte do edificio para recomecar a construcao
em seguida; mas o predio continuava a ser a mesmo, erigido por meio de cooperacao.
Nao era costume fazer tabula rasa, demolindo a obra antiga para dar inicio a uma nova;
tratava-se de uma construgdo que tinha nos primeiros andares 0s autores mais antigos,

consagrados pela tradicdo, as autoridades (auctoritates) de que falamos e cujos alicerces, as
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auctoritates méaximas, eram as Escrituras. Uma imagem analoga a de se alcangarem alturas
elevadas sobre fundacgdes e andares de construtores pregressos é encontrada em uma famosa

78 (Livro 111, Capitulo 1V) do Bispo Jo&o de Salisbury'™ (ca.

passagem da obra Metalogicon
1115-1180)**° em que o erudito parafraseia uma citacdo atribuida a Bernardo de Chartres (f

ca. 1130)"%":

Bernardo de Chartres dizia que somos como andes postos em ombros de gigantes,
para que possamos ver mais do que eles e mais longe, certamente ndo pela nitidez da
prépria vista, ou pela altura do corpo, mas porque fomos alcados ao alto e elevados a
grandeza de gigantes.'®? (SALISBURY, 1900, col. 900C, traducdo nossa).

No seculo seguinte, Gilberto de Tournai (ca. 1200-1284) refletiu: “Os que escreveram
antes para n6s ndo sdo senhores, mas guias. A verdade estd aberta a todos, ainda néo foi
possuida por inteiro.” (TOURNAI apud LE GOFF, 2006, p. 119, grifo do autor). Sendo o
ensino escolastico dialético (a dialética era uma das disciplinas do trivium) as disputas
estavam potencialmente nele envolvidas, pois “[...] a realidade viva da escola provocava as
disputationes, em que se debatem questdes importantes — no final da ldade Média também as
que ndo o s&0 — e 0s participantes exercitam a argumentacdo e a demonstracdo.” (MARIAS,
2004, p. 138). Vale ressaltar que néo foi preciso esperar o chamado “Renascimento do século

XI11"% ¢ a fundacdo das universidades para que se estabelecesse o ensino segundo o sistema e

178 «0 nome Metalogicon deriva do grego, estando de acordo com a mania por titulos gregos que prevaleceu
entre os escritores do século XII. [...] O autor nos informa que o titulo significa ‘uma defesa de’, ou ‘um apelo a
favor’ dos estudos do Trivium. [...]” (MCGARRY, 2009, p. xxi). (The name “Metalogicon” is of Greek
derivation, in accordande with a fad for Greek titles prevalent among twelfth-century writers [...]. The author
informs us that his title means ‘a defense of’, or ‘plea for’ the studies of the Trivium [...]).

“Nas edigbes impressas recentes, o titulo Metalogicon foi mudado para Metalogicus; indubitavelmente a
modificacdo da desinéncia se deveu & influéncia da obra Policratus [também de autoria de Salisbury].”
(MCGARRY, 2009, p. xx, n. 30). (In the early printed editions the title Metalogicon was changed to
Metalogicus; doubtless the modified ending was due to the influence of the Policratus.).

e ]a primeira figura de destaque a escrever a luz da obra aristotélica sobre l6gica.” (LOYN, 1990, p. 222).
180 Datacéo sugerida por Loyn (1990, p. 222).

181 Datagéo sugerida por Loyn (1990, p. 48).

182 Dicebat Bernardus Carnotensis nos esse quasi nanos, gigantium humeris incidentes, ut possimus plura eis et
remotiora videre, non utique proprii visus acumine, aut eminentia corporis, sed quia in altum subvehimur et
extollimur magnitudine gigantea.

18 O chamado “Renascimento do século XII” que se seguiu a uma época de recuperagdo econdmica € expansio
das cidades do Ocidente destacou-se em muitos sentidos: além do crescimento das escolas das catedrais e da
criagdo das primeiras universidades, assistiu-se a disseminacéo de toda uma cultura secular e da literatura em
linguas vernaculas; além disso, “foi uma grande idade de construgdo, a qual presenciou o apogeu da arquitetura
romanica ¢ o nascimento da arquitetura gotica” (LOYN, 1990, p. 317). Nao obstante, ¢ preciso ter em conta
outros “renascimentos”, assim denominados atualmente, e que precederam aquele do século XII, ocorridos ainda
durante a Primeira e na Alta Idade Média, como a “Renascenca Isodoriana” (séc. VII), a “Renascenga
Nortumbriana” (séc. VII-VIII), a “Renascenga Carolingia” (séc. VIII-1X) e a Otoniana (séc. X-XI). A frequéncia
com que se deram essas ilhas ou periodos prolongados de renovagdo cultural fez com que a medievalista Régine
Pernoud suspeitasse de tantos “renascimentos”; a questdo que Pernoud (1979) pde é se estariamos diante de ilhas
de excecdo ou de um estado mais ou menos permanente de cultura. Assim ela expde sua posi¢ao: “[...] eruditos
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0 método escolasticos. Afinal, como 0 nome sugere, escolastica deriva das escolas ligadas aos
mosteiros e as catedrais, precedendo em séculos a criacdo das universidades e convivendo
com elas depois. Para Marias (2004, p. 137), suas origens remontam a “um certo saber” das
escolas que, por sua vez, se formaram no século IX, em consequéncia do Renascimento
Carolingio. Além disso, antes dos escolasticos, ja havia uma forte tradigdo teoldgica que
remontava aos pensadores da Igreja Primitiva e aos Padres da Igreja. Considera Marias (2004,
p. 126) que “de Agostinho provém a idéia da fides quaerens intellectum, a fé que busca a
compreensdo, e o principio credo ut intelligam, creio para entender, que terdo repercussoes
tdo profundas na Escolastica, sobretudo em Santo Anselmo e Santo Tomas.” A partir de
entdo, o equilibrio entre fé e razdo seria uma busca permanente do pensamento medieval.

Le Goff (2006) concebe o “intelectual” medieval principalmente como um profissional
que se origina do renascimento das cidades europeias do século XII e que colabora com o seu
trabalho para o funcionamento econdmico e social desses centros urbanos. Vejamos como 0
medievalista descreve essas condigOes, segundo ele, propiciadoras para 0 surgimento da

classe:

No inicio foram as cidades. O intelectual da Idade Média — no Ocidente — nasceu
com elas. Foi com o desenvolvimento urbano ligado as funcbes comercial e
industrial — digamos modestamente artesanal — que ele apareceu, como um desses
homens de oficio que se instalavam nas cidades nas quais se impds a divisdo do
trabalho.*®* (LE GOFF, 20086, p. 29).

Le Goff indica ainda uma derivacdo do titulo magister das escolas a partir do nome
que se dava ao chefe das oficinas de artesanato: “Uma evolugéo significativa vé-se no titulo
de mestre. De inicio, no século XII, magister € o contramestre, o chefe da oficina. O mestre-
escola é o mestre como os outros artesdos.” (LE GOFF, 2006. p. 157). Dessa forma, o

medievalista sugere uma interpretacdo das origens e insercdo social do magister escoldstico,

de nosso século [séc. XX] deram um novo sentido ao termo renascimento. Constatando que em torno de Carlos
Magno cultivavam-se, com frequéncia, autores latinos e gregos, passaram a falar em ‘Renascimento Carolingio’,
e 0 termo é comumente aceito. Outros, mais ousados ainda, falaram do ‘Renascimento do século XII’ ou ‘o
humanismo medieval’ — sem muito sucesso, parece, para impor uma ou outra expressdo dissonante em relagdo
ao uso corrente. Vai-se assim de renascimento em renascimento, o que nio deixa de ser suspeito.” (PERNOUD,
1979, p. 18).

1840 livro de Le Goff (2006) deixa de fazer uma espécie de estudo sociologico sobre o “intelectual” medieval,
palavra que é motivo de controvérsia quando aplicada ao homem de saber do periodo. Mas seja qual for o nome
que se dé ao erudito medieval, ndo estamos de acordo que ele tenha nascido apenas no século XII. Cremos que
com o renascimento das cidades houve um aumento e uma facilitacdo de acesso a vida intelectual fora dos meios
monasticos e catedralicios. Antes e depois do século XII, nos mosteiros, a propria natureza da vida
contemplativa de ora et labora dos beneditinos somava-se ao ler (legere). Se tomarmos as obras de escritores da
Primeira e da Alta Idade Média do calibre de Isidoro, Beda, Eritgena, Alcuino, Pedro Damido, Anselmo,
Roscelino de Compiégne, Gerbert d’ Aurillac (Papa Silvestre II), entre outros, logo constatamos uma consistente
“identidade intelectual” desses autores.
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que identifica com o “intelectual”. N& vamos nos ocupar aqui de confrontar essa
interpretacdo com as de outras fontes, mas o medievalista nos parece ter ido longe demais por
conta dessa relacdo, ao afirmar que o magister intelectual enxergava a si préprio como um
magister artesdo. Os proprios homens de saber da época tinham clara a distin¢do: uma coisa
eram as artes serviles, praticas e com finalidades econdmicas, e outra, as artes liberales, de
natureza especulativa e com finalidade em si mesma, ou entdo de oferecerem os instrumentos

necessarios para a pratica das ciéncias. Mas ainda assim, para Le Goff,

O intelectual urbano do século XII se sente como um artesdo, como um homem de
oficio comparado aos outros das cidades. Sua fungéo é o estudo e o ensino das artes
liberais. Mas o que é uma arte? N&o é uma ciéncia, € uma técnica. Ars é techné. E
tanto a especialidade do professor como a do carpinteiro ou do ferreiro. (LE GOFF,
2006, p. 87-88).

Quando se afirma que “ars é techné”, isso é verdade apenas para a producdo do
artesdo (o technites) que chega, por meio de artificios, a um produto. Esse € 0 processo
caracteristico das artes serviles.

A definicdo de Le Goff (2006) gera estranheza ainda porque estd na contramao
daquilo que Boécio — uma das mais antigas e lidas auctoritates medievais para varias
disciplinas — entende por conhecimento especulativo, que é aquele préprio do escolastico da
Alta ldade Média, quanto do magister e dos alunos e mestres universitarios do século XIII.
Em seu tratado De instituitione musica (Sobre os principios da mdsica), no texto introdutorio
do seu capitulo intitulado “O que é 0 musico” (Quid sit musicus, Cap. 34) Boécio (1867)
oferece uma distincdo muito explicita entre o fazer do arteséo (artificis) e o conhecimento que
deriva da ciéncia da masica (scientia musica) no conhecimento da razdo. No mesmo capitulo,
Boécio ira associar o trabalho artesanal com o fazer do instrumentista, diferente do que faz o
“[...] verdadeiro musico [...] aquele que se ocupa da ciéncia de fazer musica pela razdo, ndo
pela serviddo da execugdo, mas pelo comando da especula<;€1o”185 (BOECIO, 1867, p. 225,
traducdo nossa). Precedendo as especificidades da matéria musical, Boécio entende que a
distincdo entre o fazer do artesdo e o conhecimento especulativo é prdprio de todas as artes,
podendo ser encontrado junto a cada disciplina e, dando continuidade aos seus argumentos

assim introduz o Capitulo 34:

185 |s vero est musicus, qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio operis sed imperio speculationis
adsumpsit.
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Portanto, deve-se considerar que toda arte e também toda disciplina tenha
naturalmente maior razdo do que o artificio, que o artifice exerce pela mao e pela
obra. Pois é muito maior e mais elevado saber o que se faz do que fazer isso mesmo
que se sabe [...]. % (BOECIO, 1867, p. 223-224, traduc&o nossa).

Quanto aos conteudos dos textos tedricos da Idade Média, apesar de baseados em
referéncias compartilhadas em um mesmo territorio, ultrapassavam em muito 0s objetivos
proprios das compilacdes e dos comentarios — apesar de essas obras terem sido bastante
frequentes, convertendo-se propriamente em géneros literarios que colaboravam para a
construcdo coletiva do conhecimento. Quanto aos seus escritores, ao contrério dos limites
atualmente bem definidos no que tange autoria — sendo inclusive garantidos legalmente —, na
Idade Média, as fronteiras tendiam a ser atenuadas ou mesmo apagadas entre aqueles que
eventualmente copiavam®®’, compilavam, comentavam ou propriamente escreviam suas obras.
CitacOes, alusbes e parafrases e as vezes falsas atribuicdes eram praticadas com tamanha
liberdade e frequéncia que, aos nossos olhos, configurariam plagio evidente, mas nao
costumavam ter essa conotagdo na época para quem escrevia 0 novo texto, tampouco para
aquele gque tinha o seu texto mencionado.

A histdria costuma valer-se de uma escolastica decadente, praticada ja& em tempos
proximos & Era Moderna, para criticar o seu método como um todo. Entra para o elenco de
muitas atribui¢des injustas e intencionais relativas a Idade Média e que tomam a parte pelo
todo (e, no caso, a pior parte). Na verdade, a escolastica legou ao homem moderno a base da
pesquisa académica como hoje a conhecemos. Seu método dialético era muito completo e,
apesar de, a rigor, ter sido abandonado, legou os principios formais de investigacfes a
filosofos e cientistas modernos. O homem do Renascimento, investigador curioso de
multiplas areas do conhecimento, é geralmente pensado a partir da no¢do de ruptura com o
passado medieval, mas raramente € visto sob a 6tica da heranca das bases do ensino medieval:

as sete artes liberais (artes liberales)'®®

. Os medievais, por sua vez, as herdaram dos antigos,
mas também as desenvolveram largamente. “Artes” eram entendidas na época como “ramos

do conhecimento”, e ndo como “artes” no sentido atual; “liberais” porque “[...] servem ao

18 Nunc illud est intuendum, quod omnis ars omnisque etiam disciplina honorabiliorem naturaliter habeat
rationem quam artificium, quod manu atque opere exercetur artificis. Multo enim est maius atque auctius [altius]
scire, quod quisque faciat, quam ipsum illud efficere, quod quisque sciat [...] (segundo o tradutor das citagdes
latinas incluidas em nossa tese, a palavra “auctius” conforme grafada na fonte de Boécio consultada, ndo faz
sentido no contexto da frase; trata-se de um erro sanado com a substituicdo pela palavra “altius™).

187 Kraebel (2019, p. 101) nota que a comunidade académica tem trabalhado hoje com o conceito de “autoria do
copista” (scribal authorship).

188 Compunham as artes liberais o trivium, ou “as trés vias” das ciéncias da linguagem (artes sermocinales),
composto pela gramética, oratdria e dialética, e do quadrivium, ou “as quatro vias” das ciéncias do niimero (artes
reales ou physica): aritmética, geometria, musica e astronomia. (WILLMANN, 2020).
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proposito de instrucdo destinada ao homem livre, em contraste com as artes illiberales, que
perseguiam propésitos econdmicos™® (WILLMANN, 2020, traducdo nossa). Assim, as artes
liberais abracaram o conceito de filosofia da Antiguidade Classica: a busca do saber como um
fim em si mesmo. Por definicdo, “seu fim é preparar o estudante ndo para o ‘ganha-pdo’, mas
para perseguir a ciéncia no sentido estrito do termo”**® (WILLMANN, 2020, traduc&o nossa).
Foi assim por definigdo porque, na pratica, concluidos os estudos, havia uma expectativa por
parte do escolastico em encontrar lugar na hierarquia da Igreja e muitas vezes, exercer 0
magistério, ja& que o titulo de magister era, antes de tudo, uma licenca para lecionar. Para
Verger, as motivagdes de se frequentar a universidade estavam divididas entre certa “[...]
ambi¢do social e um gosto desinteressado pelo saber [...]”lgl (VERGER, 2008, p. 187,
traducdo nossa). Foi 0 que ocorreu com um tratadista interessado em obras da Antiguidade
Classica, que foi também poeta, masico, estudioso e indagador sobre muitas disciplinas, como
medicina, matematica e astronomia. Embora esse “curriculo” possa sugerir, ndo estamos
falando de um italiano do século XVI, e sim de um escolastico, um certo Johannes de
Garlandia, professor de origem inglesa, nascido no final do século XIllI, educado na
Universidade Oxford e professor da Faculdade de Artes da Universidade Paris (WAITE,
1960, p. 179). Esse interesse por multiplas ciéncias, que expressam um certo humanismo, nao
foi uma excentricidade, um caso isolado na histéria medieval; ao contrario, os multiplos
interesses intelectuais emanam, em muitos casos de um aprofundamento nas artes liberales.
Um humanismo propriamente medieval pode ser detectado também nas informacdes e obras
existentes acerca de Philippe Le Chancelier (ca. 1160-1236)'%, “tedlogo francés, homilista,
poeta lirico latino e compositor de conducti e motetos™® (PAYNE, 2014, traduc&o nossa), ou
nas de Leonin, o famoso compositor de organa e predecessor de Pérotin que, segundo

195 ;o
“tedrico

Wright®*, teria sido compositor e poeta. Prosdocimus de Bledemandis (i 1428)
musical, matematico e médico italiano”, teria apresentado “[...] um leque de interesses que

aparentam ser tipicos do doutor de Padua do seu tempo™**® (HERLINGER, 2001a, traducio

189 1...] they serve the purpose of training the free man, in contrast with the artes illiberales, which are pursued

for economic purposes;

190 their aim is to prepare the student not for gaining a livelihood, but for the pursuit of science in the strict sense
of the term [....].

19171 ambition sociale et godt désintéressé du savoir [...]

192 Datacéo proposta por Payne (2014).

198 Erench theologian, homilist, Latin lyric poet, and composer of conductus and motets.

9% \/ide WRIGHT, Craig. Leoninus, poet and musician. Journal of the American Musicological Society, v. 39, n.
1, p. 1-35, Spring, 1986. Disponivel em: http://www.jstor.org/stable/831693. Acesso em: 24 jul. 2020.

195 Dataco proposta por Herlinger (2001a).

1% |talian music theorist, mathematician and physician. [...] a range of interests seems typical for a Paduan doctor
of his day.
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nossa), ja que, segundo Herlinger (2001a), as universidades italianas encorajavam a ligacdo
entre suas faculdades de artes e de medicina. Em ambiente monastico, ndo devemos nos

esquecer da influente abadessa beneditina Hildegard von Bingen (1098-1179)’

, erudita
mistica, visionaria, que legou escritos de interesses variados: das artes médicas a composicoes
musicais.

No século XIlIl, as universidades multiplicaram-se pela Europa ocidental; elas surgiam
e se mantinham submetidas a autoridade do papa e eram, sob muitos aspectos, uma
continuacdo da tradicdo de ensino das escolas catedralicias. Catedral é, por definicdo, a
catedra do bispo, um polo ao mesmo tempo de convergéncia e de irradiacdo de poder. As
cidades medievais normalmente cresciam e prosperavam a partir de castelos ou das
edificacOes religiosas importantes. Em se tratando do templo de Paris, uma das principais e
maiores cidades da Europa, pode-se imaginar o0 grau de ascendéncia deste sobre outros
lugares da Franca, apesar de terem existido polos importantes de ensino como alternativa,
mesmo em tempos pré-universitarios na Franga, como foi o caso da escola de Chartres nos
séculos XI e XIll. Mas Paris crescia aceleradamente e sua primazia politico-econdmica era
acompanhada pela cultural, dada a sua antiguidade e grandeza. Mesmo 1a ndo havia so a
escola da catedral; apesar de ser a mais importante, havia outras ativas no século XII com a do
Mont Sainte-Geneviéve e a de Saint-Germain-les-Prés (TURNER, ¢2020a) para ajudar a dar
conta do influxo de estudantes que chegavam a cidade de varios lugares. Mas é preciso
lembrar que o chamado munus docendi, a “fun¢do de ensinar”, era uma das atribui¢des do
bispo, de onde a primazia dos ensinos nas catedrais nessa epoca; ao chancelier de Notre-
Dame, em nome do bispo, cabia autorizar ou ndo o funcionamento das novas escolas, ja que
ele era o “tradicional concedente da licenga para lecionar” (LOYN, 1990, p. 350) a licentia

docendi.'®®

Quando as universidades surgiram, elas se beneficiaram de toda uma estrutura
pré-existente e tradicional do ensino das escolas. As consideracdes de Pernoud (1996) a
seguir, ajudam a compreender um pouco da natureza eclesiastica do ensino e dos textos que se
originavam de seus “clérigos” — no sentido dado a seguir —, independentemente da &rea do

saber de que se ocupavam ja nos tempos das universidades:

[...] Criada pelo Papado, a Universidade tem um carater inteiramente eclesiastico:
os professores pertencem todos a Igreja, e as duas grandes ordens que ilustram, no
século XIII, Franciscana ¢ Dominicana, vao 14, em breve cobrir-se de gloria, com

197 Datac#o proposta por Loyn (1990, p. 194).
198 Verger (2008, p. 182) alude ao controle eclesiastico das escolas “privadas” de Paris, a partir de uma
generalizacdo da concesséo da licentia docendi partir de 1179 sob o pontificado de Alexandre I11 (1159-1181).
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um S. Boaventura e um S. Tomas de Aquino; os alunos, mesmo aqueles que nio se
destinam ao sacerdécio, sdo chamados clérigos, ¢ alguns deles usam a tonsura — o
que ndo quer dizer que ai apenas se ensine a teologia, uma vez que seu programa
comporta todas as grandes disciplinas cientificas e filosoficas, da gramatica a
dialética, passando pela musica e pela geometria.” (PERNOUD, 1996. p. 98).

Verger (2008) trata de uma série de transformacGes das instituicGes de ensino no
século XII a partir de multiplos vetores. Ele evita, sobretudo, a ideia de “substitui¢do” de um
modelo por outro; o fendmeno da multiplicacdo das escolas urbanas, por exemplo, ndo € para
0 autor expressdo pura e simples do declinio do ensino segundo os moldes das escolas
monasticas. “A expansido escolar do século XII ndo pode assim ser simplesmente definida a
partir do ‘declinio’ (alids, relativo) das escolas monasticas em favor das ‘escolas urbanas’,
pois o triunfo dessas ‘escolas’ abarca, em si mesmo, realidades mliltiplas.”199 (VERGER,
2008, p. 182, tradugdo nossa). Para o autor, o século XII é o “século das escolas”?® (2008, p.
181) e, se a difusdo das escolas urbanas nao tornaria obsoleto 0 modelo da Alta Idade Média
das escolas monasticas, da mesma forma, a expansdo das universidades ndo extinguiria as
escolas urbanas. Se a historiografia tradicional define o século XIII como “o século das

59201

universidades (2008, 185), ndo quer dizer que o paradigma das escolas tenha sido

suplantado. Para Verger a ideia de substituir o paradigma das escolas por aquele das

universidades corresponde a

[...] uma visdo excessivamente esquematica [...], pois [...] em primeiro lugar, 0s
varios tipos de escolas nascidas no século XIl ndo desapareceram no XIII. As
escolas catedralicias e canonicais subsistem e subsistirdo até o final da Idade Média,
mantendo-se sempre as escolas ‘privadas, incluindo de Direito [...]*** (VERGER.
2008, p. 185-186, traducdo nossa).

Quanto as universidades, o autor considera:

Ainda que elas tenham apresentado muitos tracos originais e inovadores, as
universidades que surgem no Ocidente na virada dos séculos XII e XIII ndo se
originam do nada; elas foram herdeiras de escolas preexistentes cujas caracteristicas
principais devem ser lembradas.?®® (VERGER, 2008, p. 181, traduc&o nossa).

199 1 sessor scolaire du XII° siécle ne peut donc étre simplement défini par le “déclin” (d’ailleurs relatif) des
écoles monastiques au profit des “écoles urbaines”, car le triompe de ces “écoles urbaines” recouvre en fait lui-
méme des réalités multiples.

200 gjgcle des écoles

201 e sigcle des universités

92 1] une vision beaucoup trop schématique. [...] Tous d’abord, les divers types d’écoles nés au XII® siécle
n’ont pas disparu au XIII®. Les écoles cathédrales et canoniales subsistent et subsisteront jusqu’a la fin du Moyen
Age, il y a toujours des écoles “privées”, y compris de droit [...]

2% Bien qu’elles aient présenté beaucoup de traits originaux et novateurs, les universités qui surgissent en
Occident au tournant des XII° et XII1° siécles, ne sont pas nées de rien; elles étaient les héritiéres d’écoles
préexistantes dont il faut rappeler les caractéristiques majeures.
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As universidades foram, assim, uma invencdo medieval e muito de sua estrutura
original permanece nas instituicbes de hoje: as faculdades, os bacharéis, os mestres e
doutores, os decanos e reitores... Guardadas as diferencas, que sdo tdo acentuadas quanto as
aproximacoes, é evidente que existe uma heranca fundamental escoléstica na elaboracdo de
um texto académico nos moldes atuais. Exemplos ndo faltam: antes de escrever o seu texto, o
escolastico precisava valer-se do que ja havia sido escrito sobre as questdes escolhidas por
“autoridades” no assunto; podemos estabelecer um paralelo com a famosa “revisdo
bibliografica” feita atualmente: para a pesquisa do estudante universitario ser considerada
bem feita, ndo podem ser omitidos os principais pesquisadores de sua area; na ldade Média,
mestres e estudantes estabeleciam questbes (queeestiones), adotando um formato pré-

estabelecido que o texto deveria obedecer®® (

problematizavam o tema escolhido, diriamos
hoje) para, a luz das ciéncias do trivium, que estudara nos anos iniciais — principalmente da
I6gica —, levantar diferentes aspectos e visdes sobre seu tema, beneficiando-se do treino
cotidiano, da disputatio — quando exercitava a dialética — para, eventualmente, poder chegar a
uma sintese dos problemas (soluciones); analogamente, um texto académico hoje também
precisa levantar questdes centrais e periféricas, precisa conter uma metodologia, objetivos
gerais e especificos e busca uma conclusdo ou consideracfes finais; assim como uma
dissertacdo ou uma tese precisa ser arguida por professores e defendida pelo mestrando ou
doutorando, também na Idade Média, os candidatos a magister, tinham que produzir textos
que eram lidos por professores, e seus contetdos precisavam ser defendidos oralmente pelo
postulante ao titulo de magister.

Mas uma distincdo notével e curiosa é que hoje uma tese, para ser considerada como
tal, precisa ser original em seu tema, sua abordagem ou em ambas as coisas. O universitario
medieval que se propunha a escrever um texto ndo pensava nesses termos, e tampouco seus
professores. A originalidade, muito presente em textos de cunho escolastico, seria antes
consequéncia da investigacdo proposta pelo autor; ndo era uma qualidade esperada a priori.
Para Tomas de Aquino (2015e, p. 135), por exemplo, era antes o oposto: a chamada “ansia
das novidades” (preesumptio novitatum) é definida por ele como filha da vangloria. Essa €
uma diferenca que define a disposicao, a postura de quem escreve, o que fatalmente se reflete

205

na redacdo do trabalho. Tomemos como exemplo um dos géneros literarios”, tipicamente

204 A escrita de um texto escolastico costumava seguir etapas, as chamadas “{...] dubitationes, responsiones,
contradictiones, solutiones e dilatationes.” (HERLINGER, 2001a, traducdo nossa). ([...] dubitationes,
responsiones, contradictiones, solutiones and dilatationes.).

205 0s géneros literarios escolasticos correspondem as circunstancias em que se desenvolveram; mantém uma
estreita relagdo com a vida docente, com a vida da escola, primeiro, e depois das Universidades. O ensino
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escolastico: os comentarios. O comentarista medieval, pelo menos na visdo de S&o
Boaventura, ndo considera o seu texto mais importante do que aquele do autor comentado; é o
oposto: o texto comentado € o principal, e ele apresenta o que é de si apenas como evidéncia,
na tentativa de aclarar o texto (BOAVENTURA, 1882, p. 14).

Talvez essa percepcdo tenha orientado a redacdo das trés modalidades de comentérios,
textos que impulsionavam a vida docente medieval: 0 menor (curta parafrase ou analise), o
mediano (uma breve exposicdo do texto) e o maior (uma exposicdo mais longa) (TURNER,
c2020b).

Conceitos do Romantismo que carregam implicitamente um elogio ao carater
subjetivo e original, como “génio individual”, “criador” que quer apartar-se de seu meio,
seriam estranhos para 0 homem da Idade Média. No periodo vigorava antes um fazer a partir
de um “tecido sem descontinuidade”, com um sentido comum e coletivo, com um lugar
reservado, como vimos acima, para a agdo individual em meio a divergéncia. Era em meio a

206

disputa, muita apreciada por sinal, que a originalidade, afinal, se manifestava.”> O peso do

valor atribuido ao que hoje costumamos entender por “feito individual” do escritor frente a

obra, uma relacéo atavica e um direito inalienavel®”’

, parece ter sido relativizado na ldade
Média. Esta claro que nem sempre se tratava de uma decisdo individual de quem escreveu o
texto de fazer nela figurar sua “assinatura”, porque de acordo com a importancia da obra,
muitas copias do texto original circularam em épocas diferentes. Nesse processo, o fato de o
nome do autor constar ou deixar de constar nas cOpias costumava escapar a sua vontade,
ficando o texto sujeito as circunstancias em que a copia era feita. Era comum uma

deterioracdo das informacGes originais que, como veremos, fizeram com que se

escolastico se da, em primeiro lugar, a partir de textos que sdo lidos e comentados; por isso se fala de lectiones;
[...] Dessa atividade nascem os géneros literarios. Antes de tudo, os Comentarios (Commentaria) aos diferentes
livros estudados; em segundo lugar, as Quaestiones, grandes repertérios de problemas discutidos, com suas
autoridades, argumentos e solucdes (Quastiones disputate, Quastiones quodlibetales); quando as questdes séo
tratadas separadamente, em obras breves e independentes, sdo chamadas Opuscula; por Gltimo as grandes
sinteses doutrinais da Idade Média, em que se resume o conteldo geral da Escolastica, ou seja, as Summe,
sobretudo as de Santo Tomas, e em especial a Summa Theologiz. (MARIAS, 2004, p. 138-139).

26 Frequentemente, o confronto de ideias era exatamente o0 que Sse esperava, estava previsto como uma das
etapas do processo de formagdo intelectual, como o momento de um debate muitas vezes feroz entre os
universitarios (a disputatio). Para Le Goff, “O intelectual universitario nasce a partir do momento em que p&e em
questéo o texto, que ndo é mais do que um base, e entéo de passivo se torna ativo.” (LE GOFF, 2006, p. 120).

27 A pesquisa indicou um momento histérico crucial relativo ao aprofundamento dessa identificacéo entre autor
e obra: a época de vigéncia do Romantismo. No contexto da cultura europeia, esse foi um periodo sem
precedentes quanto a elevacdo do status do autor sobre sua obra. Esta passava a ser vista com frequéncia como
expressdo, emanacdo inalienidvel de seu criador, ndo podendo, nessa qualidade, ultrapassa-lo em importancia.
Essa ordem ainda vale em diversos meios e contextos da atualidade (vide “Uma revolugdo estética”). A luz de
nossos referenciais, percebemos a existéncia de herancas dos sentidos de autoria e obra em express@es da arte
p6s-moderna. No mundo atual, muitas questdes relativas a propriedade intelectual tém sido obrigatoriamente
repensadas diante do fenbmeno da globalizacdo e de imperativos das midias sociais e dos novos meios de
comunicagdo, mas esse ja € um assunto que esta fora do ambito da nossa tese.
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multiplicassem as obras andnimas. Somadas as coOpias, circulavam, além de compéndios
inspirados em uma obra, outras que eram redigidas por terceiros, segundo as ideias do autor
original. Sem davida isso tem a ver com a forma pela qual as informacg6es e 0s ensinamentos
de determinado autor chegavam ao seu receptor, provavelmente sob a forma oral nesses casos.
Dentre as obras de teoria musical, temos o exemplo das multiplas fontes derivadas da obra do
tratadista Franco de Colonia, como a Abbreviatio magsitri Franconis de Johannes dictus
Ballox (Paris, BNF, Lat. 15128, f. 122-124), ou a Ars musice secundum Franconem (Paris,
BNF, Lat. 15129, f. 1-3) (NAVARRE, 1997, p. 10). Quanto ao frequente anonimato de textos
medievais, é certo ele ndo acontecia exclusivamente por acidente. A esse respeito, Balensuela

(2019) considera o seguinte:

Pode haver tantas explicacbes para o anonimato quantos foram os tratados
medievais, mas certos aspectos de tal omissdo envolvem questbes essenciais
relativas a intencdo do autor. Como esses autores desconhecidos viam a si mesmos e
seus escritos? Eles se consideravam “autores” em sentido moderno de produgdo de
um texto original e estavel, destinado a uma ampla e desconhecida audiéncia, ou se
viam como “compiladores” ou “comentadores”, trabalhando dentro de uma tradicéo
de conhecimento comum? A resposta a essas questdes pode variar segundo cada
autor e trabalho e tais perguntas podem ser frequentemente irrespondiveis, mas
devem ser constantemente lembradas na medida em que os tratados séo lidos. Esses
escritos, embora sejam andnimos hoje, sdo produtos de individuos cujos
pensamentos e acdes foram afetados pelas épocas e lugar onde viveram.’®®
(BALENSUELA, 2019, tradugdo nossa).

Mesmo que 0s textos ndo sejam andnimos, atuam sobre eles uma constante presenca
intertextual, cujos exemplos mais evidentes (mas ndo exclusivos) sdo as compilagdes. As
fontes e os autores muitas vezes sdo omitidos e entremeados a comentarios e elaboracfes
proprias de quem escreve. Esse € um dado curioso: mesmo diante do grande respeito ao livro
e a auctoritas, prevalecia a percepcdo de um certo corpus comum do saber estabelecido, de
uso um tanto livre as vezes. Algo assim ocorre ja de um autor da Primeira Idade Média,
Isidoro de Sevilha (ca. 560-636)*®. Nas suas Etimologias (Etimologiarum), Livro IlI, nas
poucas linhas que constituem o capitulo XV Sobre a Musica (De musica), ha duas citacGes

diretas referidas pelo editor Jacques-Paul Migne, uma de Platdo e outra de Santo Agostinho,

%8 There may be as many explanations for anonymity as there are anonymous treatises, but certain aspects of
anonymity involve essential questions regarding an author’s intent. How did these unknown writers see
themselves and their writings? Did they consider themselves ‘authors’ in a modern sense of producing original
and stable texts for a wide and unknown audience, or ‘compilers’ or ‘commentators’ working within a tradition
of common knowledge? The answers to these questions may vary for each author and work and these questions
may often be unanswerable, but these issues must be kept in mind as the treatises are read. These writings,
though now anonymous, are the products of individuals whose thoughts and actions were affected by their own
time and place.

299 Datagdo proposta por Loyn (1990, p. 212).
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que ndo foram creditadas diretamente a esses autores por Isidoro (talvez o bispo levasse em
conta que esses escritores faziam parte de uma tradicdo bastante consolidada, e se permitisse
omitir seus nomes). Como veremos mais adiante no texto, ndo se trata de forma alguma de
plagio no sentido moderno. Grifamos as duas citagdes na passagem aludida para melhor
identificacdo:

A musica ¢ a habilidade da modula¢do que constitui o som ¢ o canto; e se chama
musica 2por derivagdo de Musas. Ja as Musas sdo assim chamadas amoé Tov
nocOm’®, isto &, a partir do almejar, porque por elas, como quiseram os antigos,
almeja-se a forga dos versos e a modulagio da voz.

Seu som, por ser coisa sensivel, se perde no tempo passado, e é fixado na
memoria, dai que foi inventado pelos poetas serem as Musas filhas de Jupiter e
de Meméria.”" Portanto, a nio ser que pelo homem sejam retidos na memoéria, os
sons desaparecem, porque ndo podem ser escritos.”*? (SEVILHA, 1839, col. 162B,
traducdo, grifo nossos).

Isidoro € exemplo de que antes mesmo de se florescer o método escolastico de
investigagdo nas escolas monasticas carolingias do século IX, somadas posteriormente as
escolas catedralicias e as universidades, j& havia uma preocupacdo teorico-filoséfica em
definir a musica a partir de fontes que “autorizassem” tal definigdo, legitimando o novo texto
produzido. Os escritores medievais escolasticos costumavam ser reticentes em se
autodenominarem “autores” de suas obras. Havia passos anteriores a cumprir para se chegar

213

Ia. O mestre escolastico franciscano S&o Boaventura (1221-1274)“ explicitou claramente a

guestdo da autoria, conforme exporemos a seguir.

2.3.2.1 Sobre os quatro modos de se escrever um livro segundo Sdo Boaventura: o
copista, o compilador, o comentador e o autor

Numa das obras mais consultadas em meios escolésticos, as Sentencgas, Pedro
Lombardo (ca. 1100 - entre 1160-4)* seguiu a tradicdo para esse tipo de texto: o autor

compilou um grande nimero de passagens biblicas e de citagdes dos Padres da Igreja. Para

20 0 proprio Isidoro, logo depois de ter transcrito as palavras gregas, oferece a sua traducdo: “isto €, a partir do
almejar”. Segundo Migne, essas palavras gregas sdo uma citagdo do Cratilo, um dos Dialogos de Platdo
(SEVILHA, 1839, col. 163, n. b).

21 Segundo Migne, o texto que vai do inicio do segundo paragrafo até “Memoria” é uma citagdo direta (sem
atribuicdo) e com uma pequena supressdo de Isidoro de uma passagem da obra A Ordem (Livro Il, cap. 4) de
Agostinho (SEVILHA, 1839, col. 163, n. ¢).

212 Musica est peritia modulationis sono cantuque consistens; et dicta musica per derivationem a Musis. Musa
autem appellate ano tob pdoba, id est a queerendo, quod per eas, sicut antiqui voluerunt, vis carminum et vocis
modulatio queereretur./ Quarum sonus quia sensibilis res est praterfluit in preeteritum tempus, imprimiturque
memoriz, inde a poetis Jovis et Memoriz filias Musas esse confictum est. Nisi enim ab homine memoria
teneantur soni, pereunt, quia scribi non possunt.

13 Datacéo proposta por Robinson (c2020).

2% Datagdo apontada por Ghellinck (c2020a).
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que se tenha dimensdo da importancia dessa obra em meio universitario, consideremos que,
segundo Smith:
Quando, nos anos 1220, as Sentencas de Pedro tornaram-se o livro-texto para a
faculdade de teologia da Universidade de Paris, cada estudante de doutorado tinha
gue escrever um comentario sobre esta obra, como parte da sua formacdo. Nenhuma
colegdo de sentencas per se foi produzida a partir de entdo, apenas mais comentarios
sobre o texto de Lombardo.?*® (SMITH, 2017, p. 874, tradugo nossa).

A partir dessas informac0es, entende-se que a préatica literaria de colecionar passagens
do Evangelho e de obras da patristica — as sentencas ou florilegia®® —, de alguma forma
convergiram e sedimentaram-se nas Sentencas de Lombardo, que passaram a ser uma obra
obrigatoria na mais reputada faculdade de teologia das universidades da Europa. Tal foi a
notoriedade dessa obra que, “até o século XVI esse foi 0 livro-texto nos cursos universitarios,
sobre o qual cada futuro doutor tinha que discorrer por dois anos.”?!’ (GHELLINCK,
c2020a).

Inserindo-se nessa tradi¢do, Boaventura escreveu, em meio & sua extensa obra, 0S
Comentarios sobre as Sentengas de Pedro Lombardo; ao longo de quatro grandes livros,
Boaventura dedica-se a comentar os respectivos livros das Sentencas. Na conclusdo da parte
introdutoria (Proémios) do primeiro livro dos Comentarios, Boaventura (1882) visa informar
o leitor da sua interpretacdo sobre o grau de relativa autonomia autoral de Lombardo. Com
esse fim, Boaventura acaba por explicitar quatro modos, 0 que entendemos por quatro graus

crescentes de participacdo pessoal daquele que se propde a escrever um livro:

Para 0 entendimento dos textos, note-se que sdo quatro as maneiras de se fazer
livros. Um escreve 0 que é de outros, nada acrescentando nem mudando, e este é
dito um mero copista®™®. Qutro escreve reunindo o que é de outros, mas nio de si

21> When in 1220s, Peter’s sentences became the textbook for the theology faculty of the University of Paris,
each doctoral student had to write a commentary on the work as part of his training. No additional important
sentence collections per se were then produced, merely more commentaries on Lombard.

216 «Qriginalmente, sententia era um termo usado para designar um texto das Escrituras posto sob exame, mas
passou a significar a interpretacdo desse texto. Sententie € uma palavra latina que significa ‘opinides’, € as
colecdes de sentencas, algumas vezes chamadas de florilegia (ramo de flores) s@o a reunido de opinides dos
Padres da Igreja, organizadas em torno de topicos.” (SMITH, 2017, p. 874, traducdo nossa). (Originally sententia
was the term for a scriptural text under consideration, but, it came to mean the interpretation of that text.
Sententiae is a Latin word meaning “opinions”, and sentence collections, sometimes called florilegia (brunch of
flowers) are gatherings of opinions of the church fathers, arranged around topics).).

21" Down to the sixteenth century it was the textbook in the university courses, upon which each future doctor
had to lecture during two years.

18 Em latim, scriptor, mas que para ndo se confunda com “autor/escritor”, preferimos traduzir por “copista”.
Esta claro que Boaventura se refere na verdade ao que hoje comumente se entende por copista ou escriba: aquele
encarregado apenas de copiar um texto dado o mais fielmente possivel (afinal, dentre os “quatro modos”,
tratava-se do menos “participativo” em termos de autoria e autonomia). Muito em fun¢do de a base dos textos ser
manuscrita, o trabalho do copista medieval estava sujeito a erros que eram corrigidos com raspagem da tinta e/ou
glosa do modelo. Davidas eram frequentes e decisfes precisavam ser tomadas nos scriptoria monasticos, onde
os trabalhos de cdpia costumavam ser supervisionados. Mas, segundo Kraebel (2019), parte da comunidade
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mesmo, e este é dito compilador. Outro escreve o que ¢ de outros e de si mesmo,
mas o que ¢ de outros é principal, e 0 que é de si mesmo ¢é acrescentado para
evidéncia; e este se diz comentador, ndo autor. Outro ainda escreve o que ¢ de si
mesmo e de outros, mas o que ¢ de si mesmo ¢ principal, ¢ o que ¢ de outros é
acrescentado para confirmagdo; ¢ tal deve ser dito autor. Este ¢ caso do Mestre, que
apresenta suas sentencas e as confirma com as sentencas dos Padres. Donde
verdadeiramente deve ser dito autor deste livro.”® (BOAVENTURA, 1882, p. 14-
15, traducédo nossa).

Boaventura, ao comentar as Sentencas, quer advertir o leitor sobre qual foi, segundo
ele, o grau de participacdo de quem escreveu a obra efetivamente apresentada. A passagem
acima revela, por si s6, que circulava na época a no¢do de que as Sentencas ndo passariam de
uma colecdo de citagdes, com pouca participacdo daquele que as reuniu. Mas, se para
Boaventura, o fato de Lombardo ter feito um enorme trabalho ao colher passagens das
Escrituras e de obras de auctoritates, ndo significava que ele tivesse sido apenas um
compilador de cita¢des, posto que, conforme argumenta o franciscano, o texto principal foi o
do Mestre, que “apresenta suas sentengas e¢ as confirma com as sentencas dos Padres [da
Igreja]”, quer dizer, a prépria selecdo de textos compilados seguia um plano geral e pessoal de
elaboracédo intelectual, articulando-se com os textos originais de Lombardo na obra.

Dos quatro niveis progressivos de autonomia ao se escrever um livro: copista
(scriptor), compilador (compilator), comentador (commentator) e autor (auctor), Boaventura
(1882) reserva a ultima e mais elevada a Lombardo; contrariamente, quando se trata de aplicar
as categorias a si e a seus escritos, a humildade se apresenta, conforme se |I& na parte
introdutdria (Premissa) do segundo livro dos Comentarios: “Portanto, ndo pretendo me
debrugar sobre novas opinides, mas renovar as comuns e aprovadas. E que ninguém pense que

eu queira ser autor de novos escritos; pois percebo e reconheco que sou um pobre e fragil

académica tende atualmente a conceber o copista medieval como um sujeito com mais autonomia do que se
costuma imaginar. Segundo certos estudiosos da atualidade, o copista tomaria decisdes relativamente autdbnomas
frente ao texto; é o que se costuma chamar de “autoria do copista” (scribal authorship) descrita a seguir:
“Recentemente, em meio académico, a cooperacdo da pratica dos copistas tem mais frequentemente sido usada
para argumentar em favor das contribuicbes feitas por eles nos trabalhos que copiavam, escolhendo por
apresentar o texto de uma maneira prépria ou partindo de seus exemplares e oferecendo o que consideravam ser
corre¢des ou melhoramentos” (KRAEBEL, 2019, p. 101, tradugdo nossa). (In recent scholarship, the
commonality of scribal practice has most frequently been used to argue for the contributions made by scribes to
the works that they copied, choosing to present the text in a particular way or departing from their exemplar and
offering what they considered to be corrections or improvements).

29 Ad intelligentiam dictorum notandum, quod quadruplex est modus faciendi librum. Aliquis enim scribit
aliena, nihil addendo vel mutando; et iste mere dicitur scriptor. Aliquis scribit aliena, addendo, sed non de suo;
et iste compilator dicitur. Aliquis scribit et aliena et sua, sed aliena tanquam principalia, et sua tanquam annexa
ad evidentiam; et iste dicitur commentator, non auctor. Aliquis scribit et sua et aliena, sed sua tamquam
principalia, aliena tamguam annexa ad confirmationem; et talis debet dici auctor. Talis fuit Magister, qui
sententias suas ponit et Patrum sententiis confirmat. Unde vere debet dici auctor huius libri.
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compilador.”?® (BOAVENTURA, 1885, p. 1). Apesar de se fazer figurar no segundo nivel
menos prestigiado em termos de autonomia literaria segundo sua prépria classificacdo, os
editores franciscanos do século XIX, elevam o valor individual de Boaventura ao compor seus
Comentarios, a maneira da avaliacdo feita pelo franciscano sobre Lombardo e suas Sentencas.
E 0 que se 1& no Prefacio Geral obras completas da edigdo que escolhemos:

E reconhecido por todos que isso foi dito pelo Serafico?”* ao modo dos santos, mais
segundo a inspiragio da humildade do que segundo a verdade das coisas. E facil
demonstrar que o mesmo ndo deve ser chamado de simples compilador, mas de
verdadeiro autor, ou no minimo comentador, se prestarmos atengdo as defini¢des

que ele propos [..]°2? (COLLEGIUM SANCTI BONAVENTURZ, 1882,
p. LVII).

Boaventura repele a intencdo de produzir novidade em seus Comentarios (“que
ninguém pense que eu queira ser autor de novos escritos”), estando de acordo nesse ponto
com o dominicano Tomas de Aquino, quando este define a “presun¢do” ou “dnsia das

novidades” (praesumptio novitatum) como filha do vicio da vangldria nos seguintes termos:

Os vicios que, de si proprios, tém como fim aquilo que é o fim do vicio capital sdo
chamados de filhas deste vicio. Ora, o fim da vangléria é a manifestacdo da propria
exceléncia. A isto o homem pode tender de duas maneiras: 1° Diretamente, por
palavras, e temos a jactancia; por atos; se forem verdadeiros e de natureza a causar
admiracdo e espanto, teremos a ansia das novidades que sempre provocam
admiragdo [...].”** (AQUINO, 2016e, p. 135)?**,

Ao ler as consideragOes acima de Boaventura, um franciscano, e Aquino, um
dominicano, somos levados naturalmente a pensar na humildade que acompanha o voto de
pobreza das ordens mendicantes nascidas no inicio do século XIII a que ambos pertenceram.
Mas, a renuncia de si mesmo, se expressa de modos diferentes na pratica para humildade, tem
a ver antes com a propria razao de ser do monasticismo como um todo, desde 0s tempos mais

remotos. No que diz respeito aos beneditinos, por exemplo, cuja ordem foi fundada ainda na

220 Non enim intendo novas opiniones adversare, sed communes et approbatas retexere. Nec quisquam astimet,
quod novi scripti velim esse fabricator; hoc enim sentio et fateor, quod sum pauper et tenuis compilator.

221 poutor Serafico (doctor seraphicus), de serafim, foi a alcunha dada a Boaventura, semelhante & que foi
atribuida a Tomas de Aquino, doutor angélico (doctor angelicus). Codinomes como esses eram comuns e faziam
alusdo as qualidades e aos assuntos a que se dedicavam os pensadores escolasticos.

222 More Sanctorum hoc a Seraphico dictum esse magis secundum inspirationem humilitatis, quam secundum rei
veritatem, in confesso est apud omnes. Facile etiam demonstrari posset, ipsum non simplicem compilatorem, sed
vere auctorem, vel saltem commentatorem appellandum esse, si attendimus ad eas definitiones, quas ipse sic
gzrsop.on.lt [.“] - . - - - - - .

Finis autem inanis glorie est manifestatio proprie excellentie, ut ex supra dictus patet. Ad quod potest homo
tendere dupliciter. Uno modo, directe: sive per verba, et sic est iactantia; sive per facta, et sic, si sint vera,
habentia aliquam admirationem, est preesumptio novitatum, quas homines solent magis admirari [...].

224 suma Teolégica, 1111, g. 132, a. 5.
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metade do século VI por Sdo Bento (ca. 480 - ca. 550)°*°, o Capitulo VII (Da humildade) da
Regra é dedicado a essa virtude (BENTO, 1990, p. 38-47). O elogio da humildade vale, por

226 também escritor. Dentre suas

exemplo, para os hagiégrafos do Papa Gregorio | (590-604)
vidas — como costumavam ser chamadas as biografias dos santos —, a que foi escrita por
Jacopo de Varazze (1226-1298)%*’, dominicano, relata numerosos episédios recontados a
partir de uma tradicdo bem estabelecida e baseada em fontes mais préximas do tempo de seu
protagonista’®. Em sua Legenda aurea, Varazze (2003) conta a vida de quase duzentos
santos. Esses textos sdo também exempla, quer dizer, relatos de cunho edificante, tidos como
verdadeiros na época (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 13) e, conforme ja destacamos, foi uma
obra que atingiu grande popularidade para os padrdes da época, tendo sido, segundo Franco
Janior, copiada quase 1100 vezes (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 21). Na vida de Gregoério |
surge uma intencao reiterada de se por em relevo a humildade, bem como a rendncia dos bens
terrenos pelo papa beneditino, qualidades que, vivificadas nos relatados, ja ganham contornos
de sinais de santidade (VARAZZE, 2003, p. 280-295). Independentemente de seu valor
histérico-documental, importa, conforme frisou Franco Junior (2003), que eles tenham sido
tomados por veridicos na época, de onde podem ser lidos também a partir de seu valor

persuasivo e mental.

3 Cooperacdo e continuidade em musica medieval

Conforme sustentado no inicio da secdo, os sentidos de cooperagdo e continuidade
foram estruturas mentais medievais, manifestando-se nas mais variadas atividades humanas
em todo o periodo medieval. Mas essas atividades encontraram manifestacdes especificas de
cooperacdo e de continuidade de acordo com os ambientes em que eram exercidas e,
sobretudo, de acordo com sua prépria natureza. Para entendermos a aplicacdo dessas
estruturas de longa duracdo em musica medieval, distinguimos dois tipos de producdo: uma
que podemos denominar “tedrica”, que sdo basicamente os tratados musicais e outra, 0s
repertorios musicais propriamente ditos, conservados nos codices.

Os tratados musicais originaram-se, em sua maioria, de circulos intelectuais

escolasticos ou universitarios e, apesar de ndo serem obras escolasticas, refletem algo de sua

225 Datacdo proposta por Loyn (1990, p. 45).

226 Datacéo proposta por Loyn (1990, p. 172).

22 Datacdo proposta por Franco Janior (2003, p. 12).

228 O préprio Varazze mostra conhecer hagiégrafos mais antigos de Gregorio I, ao observar que “sua vida foi
escrita por Paulo, historiador dos lombardos, e posteriormente compilada pelo diacono Jodo.” (VARAZZE,
2003, p. 280).
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filosofia e de sua teologia além de resquicios de sua forma, incluindo a referéncia as
auctoritates; nos casos das obras de autoria identificada ou atribuida, constatamos que quase
sempre seu autor teve formacdo universitario-escolastica, ou pertencia ao corpo eclesiastico
(frequentemente ambas as coisas).

No caso dos repertérios musicais, os sentidos de cooperacdo e continuidade — que
tangenciavam as questdes relativas a obra e a autoria — manifestavam-se em ambientes
diversos: aristocratico secular, clerical, burgués, popular secular, popular religioso etc. Esses
meios ndo eram estanques, ao contrario, estiveram sujeitos a muitas intercessdes. Conforme
veremos, obras poéticas e musicais eram tomadas de empréstimo nas formas de contrafactum,

a citacdo e a alusdo no interior desses ambientes musicais e também entre eles.

3.1 Nos tratados musicais, produtos do musicus

O conceito que se faz de “musico” no contexto dos tratados musicais medievais
recebeu uma heranga primeira, mais remota por assim dizer, que em geral correspondeu a
derivacGes das ideias de fildsofos da Antiguidade, como Pitdgoras, Platdo e Aristoteles. As
ideias de algumas das principais escolas filosoficas passaram pelo filtro de pensadores do
final da Antiguidade ou dos primeiros tempos medievais, como Agostinho, Boécio e Isidoro
de Sevilha. Os escritos que eles deixaram sobre musica corresponderam a uma parcela de suas
obras, e 0 contexto precedente (e atual no caso de Agostinho) foi aquele da primeira grande
escola do pensamento cristdo: a patristica.

Em A Republica de Platdo, no final do Capitulo IX, Socrates trava um dialogo com
Glauco sobre as relagcGes entre corpo e alma e sobre como, por exercicio da virtude, alcancar a

salde de ambos. Perto do final do capitulo, lemos o seguinte:

[S6crates diz a Glauco:] [...] a boa forma e o sustendo do seu corpo, ndo a orientara
[a alma] para prazeres animalescos e irracionais, nem vivera inclinado a isso, mas
nem sequer atendera & saude, nem dara importancia a ser forte, saudavel e formoso,
se com isso ndo adquirir também a temperanca, mas em todo o tempo se vera que
ele compde a harmonia do seu corpo com vista a acertar o acorde da sua alma.

[Glauco responde:] — Sera exatamente assim, se quiser ser de verdade musical.
(PLATAO, 2001, 591c-d).
Para Sdcrates, é pelo exercicio da temperanca que o corpo pode harmonizar-se com a

alma, sendo o remate de Glauco digno de nota: ele concorda com o mestre, dizendo que

apenas por esta via o individuo podera ser autenticamente “musical” (ou em outras tradug¢des
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“verdadeiro musico”). Obviamente essa ¢ uma alusdo que nada tem a ver com 0 aspecto
pratico da arte, € uma musica inaudivel e transcendental, que garante o equilibrio cosmico de
gue o homem participa, ou é convidado a participar, em dimensdo microcésmica. Em outras
palavras 0 homem mimetiza a musica das esferas, fazendo o “[...] movimento harménico da
alma do homem estar em consonéncia com a alma do universo.” (MESTI, 2015, p. 11). O que
escreveu Boécio (1867) sobre a musica do universo, transcendente, césmica, ordenadora e
inaudivel, funda-se no pitagorismo (conceito assumido por Platdo). Essa concepcao de musica
ordenadora e anterior a sua manifestagdo material e sonora é um modelo anterior a Pitagoras,
propriamente arquetipico. Mesti considera por isso que, para Platdo, “tornar-se musico
verdadeiro” corresponde a “fazer da filosofia uma musica suprema” (MESTI, 2015, p. 8).
Trataremos dessas dimensfes da musica, a cosmica e a humana, dentre as trés definicdes de
musica de Boécio (1867).

Santo Agostinho, cujo pensamento foi profundamente marcado por Platdo, promove
uma espécie de continuacdo desse musico-filésofo. Segundo Corbin (1960), quando musicus
aparece em seu texto, encontra-se necessariamente ligado a especulacédo, a alguém que busca
verdades através do saber musical, conforme se I&€ no comentario seguinte:

Quando se trata da ciéncia-musica, Agostinho emprega o termo musica e para aquele
gue trata a ciéncia musicus. Quando se trata de mdlsica pratica, encontrar-se-a

sempre o verbo cantare e seus derivados canticum, cantilena etc.?® (CORBIN,
1960, p. 193, traducdo nossa).

A separacdo entre aquele que é denominado musico (musicus) e o instrumentista ou

cantor é explicita também em Boécio (480-524)%° 231

que — a semelhanca de Platdo™", que eleva
0 conhecimento tedrico do homem livre da pdlis sobre o trabalho manual do artesdo — faz
prevalecer a atividade musical especulativa — a Unica, segundo ele, digna de quem pode ser
chamado musico — sobre a atividade considerada “escravizante” do instrumentista. E o que se
1€ na selec¢do de passagens a seguir extraidas do Capitulo 34: “O que ¢ um musico” (Quid sit

musicus) do seu De institutione musica (Livro 1):

229 1 orsqu’il s’agit de science-musique, Augustin emploie le terme musica et celui qui traite la science musicus.

Lorsqu’il s’agit de musique pratique, on trouvera toujours le verbe cantare et ses dérivés canticum, cantilena,
etc.

2% Datacdo proposta por Loyn (1990, p. 53).

Zl«Bducado em Atenas e Alexandria, o romano Boécio exerceu consideravel influéncia sobre o desenvolvimento
do pensamento medieval. [...] Embora pretendesse traduzir todo o corpus da obra de Platdo e Aristételes para o
latim, esse projeto nunca foi concluido. Seu uso do método aristotélico provou exercer enorme influéncia no
inicio da Idade Média. [...] Foi principalmente através da influéncia de Boécio que o esquema romano de diviséo
da educagdo em sete artes liberais foi adotado como base do sistema medieval de ensino.” (LOYN, 1990, p. 53).
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Com efeito, a habilidade corporal se sujeita como serva, ja a razio impera como
senhora. E se a m3o ndo age segundo o que a razdo decreta, frustra-se. Portanto,
qudo mais ilustre ¢ a ciéncia da musica no conhecimento da razio do que no
executar a obra e na acdo! [...] Pois o citaredo é assim chamado por causa da citara,
o flautista, da flauta, ¢ os demais por causa dos nomes dos seus instrumentos. O
verdadeiro musico ¢ aquele que se ocupa da ciéncia de fazer musica com a reta
razdo, ndo pela servidio da execugdo, mas pelo comando da especulagdo.’®
(BOECIO, 1867, p. 224, tradugio nossa).

O filésofo romano prossegue considerando o tempo que é necessariamente dispendido
pelo instrumentista para a aquisi¢do de uma habilidade especifica — tanto que o executante é
nomeado a partir de seu instrumento. Para Boécio (1867), o instrumentista, em sua pratica,
ndo adquiriria conhecimentos que fossem além daqueles necessarios para tocar, ficando ele
servo de seu instrumento. Por isso, de acordo com essa Vvisao, quem quisesse ser musico, quer
dizer, conhecer musica em seus fundamentos, ndo deveria desperdicar 0 seu tempo em
dominar um instrumento que so Ihe traria um conhecimento relativo e restrito. Muito antes da
época de Boécio, essa restricdo era comparavel a do oficio do artesdo, que ja ndo desfrutava
de muito prestigio para Platdo e Aristoteles. Eles consideravam o trabalho manual limitado,
repetitivo e, em sendo uma atividade vinculada ao trabalho e ao autossustento, indigna de ser
exercida profissionalmente pelo homem livre na visdo dos dois filésofos. Boécio, que
estudara em Atenas e em Alexandria e conhecia e seguia o pensamento de ambos os filosofos,
relacionou o artesdo ao “musico pratico” colaborando para a separagdo entre este € 0 musico
que se voltava para as questdes tedricas; na verdade, a pratica era para ele antes um empecilho
para quem quisesse ser musico, considerando que “E muito maior e mais elevado saber o que
se faz do que fazer isso mesmo que se sabe [...]"%** (BOECIO, 1867, p. 224, traducdo nossa).
Nas palavras do autor:

Portanto, trés sdo os géneros aos quais a arte da musica se dedica. Um género ¢ o
que se ocupa dos instrumentos, outro o que compde cangdes, € o terceiro € o que

232 1 etenim artificium corporale quasi serviens famulatur, ratio quasi domina imperat. Et nisi manus secundum

id, quod ratio sancit, efficiat, frustra sit. Quanto igitur praclarior est scientia musica in cognitione rationis quam
in opere efficiendi atque actu! [...] Nam citharcedus ex cithara, aulcedus [tibicen] ex tibia, ceterique suorum
instrumentorum vocabulis nuncupatur. Is vero est musicus, qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio
operis sed imperio speculationis adsumpsit.

A tradug@o literal de “aulcedus ex tibia” seria “o tocador de aulos [tem seu nome tirado] de flauta”. Essa versao
latina do texto ndo tem consisténcia semantica pelo motivo 6bvio de que auledus ndo deriva de tibia. Além
disso, é de notdrio saber em meio musicoldgico que o aulos ndo era uma flauta, mas um instrumento de palheta
(uma espécie de clarinete duplo) usado principalmente na Grécia e na Italia na Antiguidade. Na tentativa de
solucionar o problema, procedemos a consulta dos manuscritos mais antigos disponiveis da obra de Boécio
(datados do séc. 1X). Em alguns deles, a palavra auledus é dada como glosa explicativa para tibicen. Essa glosa
induziu alguns editores modernos a erro. Assim, seguindo J.-P. Migne, preferimos o texto original (“tibicen ex
tibia”) a sua variante (‘“aulcedus ex tibia”). Agradecemos a d. Félix Ferra pelo auxilio nessa pesquisa.

23 Multo enim est maius atque auctius [altius] scire, quod quisque faciat, quam ipsum illud efficere, quod sciat

]
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julga sobre a obra dos instrumentos e do canto. Mas, sem duvida, aquele que se
dedica aos instrumentos e que nisso esgota toda sua obra, como sdo os citaredos e os
que apreciam o tocar do 6rgdo e dos outros instrumentos musicais, estdo apartados
do conhecimento da ciéncia da misica, porque estdo a servi¢o, como se diz: nada
oferecem a razo, mas sdo totalmente ignorantes da especula950.234 (BOECIO, 1867,
Livro I, Cap. 34, p. 224-225, tradugéo nossa).
E do mesmo De instituitione a famosa definic&o tripartite de musica (Livro I, Capitulo
2): musica mundana, musica humana e musica instrumentalis.”*> Como vimos, Boécio retorna
a cosmogonia pitagérica de fundo arquetipico para os gregos, a harmonia ou musica das
esferas, fazendo-a coincidir com a musica mundana: a musica dos corpos celestes, portanto

uma musica césmica, inaudivel®®

e também que emana dos elementos e dos fendmenos
naturais (BOECIO, 1867, p. 187), deixando seu rastro no ciclo das esta¢cbes do ano, por
exemplo. Também inaudivel e a musica humana, microcdsmica e, portanto, analoga a
primeira: uma musica que age como forca agregadora da “vitalidade incorpérea da razdo”
com o “corpo” (“incorpoream rationis vivacitatem corpori misceat”) (BOECIO, 1867, p. 188,
traducdo nossa). A musica humana, por ser inaudivel para o0 homem (concepc¢do também
pitagorica), torna-se objeto filosofico em Boécio, e como tudo o que foi criado a comecar
pelos astros (que participam da musica mundana), necessita de coesdo harménica para
ordenar-se. Assim, segundo o filésofo, ha rastros dessa harmonia no proprio ser humano, em

escala microcosmica, o que é flagrante na citagdo seguinte:

Mas aquele que se volta para si mesmo compreende a musica humana. Pois, o que
uniria aquela vitalidade incorpdrea da razdo com o corpo, sendo algum acordo, ¢ a
boa ordenagdo, como a das notas graves e agudas, que produz por assim dizer uma
consonancia? Além disso, o que ¢ aquela outra coisa que une as proprias partes da
alma entre si, a qual, segundo Aristoteles, ¢ uma combina¢do de racional e
irracional??®” (BOECIO, 1867, p. 188-189, traduc&o nossa).

Das trés, a unica alcancada pelos sentidos € a musica instrumentalis, a qual Boécio

(1867) se propbe a tratar em sua obra, conforme adverte no final dos Proémios: “Assim,

2% Tria igitur genera sunt, qua circa artem musicam versantur. Unum genus est, quod instrumentis agitur, aliud
fingit carmina, tertium, quod instrumentorum opus carmenque diiudicat. Sed illud quidem, quod in instrumentis
positum est ibique totam operam consumit, ut sunt citharcedi quique organo ceterisque musice instrumentis
artificium probant, a musica scientia intellectu seiuncti sunt, quoniam famulantur, ut dictum est: nec quicquam
afferunt rationis, sed sunt totius speculationis expertes.

235 O Capitulo II da obra traz o titulo: “Que ha trés msicas; no que se mostra o poder da musica” (Tres esse
musicas; in quo de vi musice) (BOECIO, 1867, p. 187, traducio nossa).

2% Conforme indaga retoricamente o autor: “Pois como seria possivel que a maquina do céu tio veloz seja
movida num curso tacito e silencioso?” (Qui enim fieri potest, ut tam velox celi machina tacito silentique cursu
moveatur?) (BOECIO, 1867, p. 187, traducio nossa).

287 Humanam vero musicam, quisquis in sese ipsum descendit intelligit. Quid est enim quod illam incorpoream
rationis vivacitatem corpori misceat, nisi quaedam coaptatio et veluti gravium leviumque vocum quasi unam
consonantiam efficiens temperatio? Quid est autem aliud quod ipsius inter se partes anima coniungat, que, ut
Aristoteli placet, ex rationabili inrationabilique coniuncta est?
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parece que essa musica dos instrumentos € a que deve ser discutida em primeiro lugar neste
trabalho.”*® (BOECIO, 1867, p. 188, traducdo nossa). A triparticio é assim apresentada pelo

autor:

Comegando, pois, o estudo da musica, parece que neste ponto devemos dizer
quantos géneros de musica sabemos terem sido reconhecidos por seus estudiosos.
Eles sdo trés. E o primeiro ¢ o mundano; o segundo ¢ o humano; o terceiro é o
constituido por quaisquer instrumentos, como pela citara ou pelas tibias, e por outros
que servem ao canto. E o primeiro deles, que ¢ o mundano, ¢ maximamente
percebido nas coisas que estdo no proprio céu, ou na estrutura dos elementos, ou sdo
vistas na variedade dos tempos.** (BOECIO, 1867, p. 187, tradugdo nossa).

Os conceitos de musico e de musica segundo Boécio juntamente com outras ideias
filosoficas vingaram como nogGes fundamentais para o pensamento medieval. Interpretamos
que o conceito de musicus de Boécio (1867) continuou valido para os escritos tedricos na
area, a sua imagem do cantor ou instrumentista limitada a um de habil artesdo também valeu,
mas ndo t&o universalmente, ndo ao pé-da-letra.?”® Houve tedricos que foram ao mesmo
tempo renomados compositores e musicos praticos e mesmo. Fora do ambiente da musica
especulativa, houve musicos e compositores que adquiriram grande reconhecimento — durante
suas vidas e postumamente — por suas obras e/ou habilidades préaticas, suas competéncias
particulares, como Hildegard von Bingen (“a sibila do Reno”), Pérotin (optimus descantor),
Arnaut Daniel (il miglior fabbro del parlar materno) Guillaume de Machaut (noble poéte et
faiseur renomée), Francesco Landini (il divino), Conrad Paumann (o0 mais engenhoso mestre
de todos os instrumentos musicais). E certo, em nossa concepgao, que o conceito de musicus
ajudou a orientar os assuntos dos tratados musicais medievais. Eventualmente, os tratadistas
fizeram mencdes mais ou menos objetivas sobre as praticas musicais, sobre o cantar e o tocar,

mas, para guem se interessa por essas questdes, € preciso colecionar tais referéncias nas obras,

2% De hac igitur instrumentorum musica primum hoc opere disputandum videtur.

2% principio igitur de musica disserenti illud interim dicendum videtur, quot musice genera ab eius studiosis
conprehensa esse noverimus. Sunt autem tria. Et prima quidem mundana est; secunda vero humana; tertia que in
quibusdam [Instituta] constituta est instrumentis, ut in cithara vel tibiis caterisque, qua cantilenge famulantur. Et
prima ea, qua est mundana, in his maxime perspicienda est que in ipso calo, vel compage elementorum vel
temporum varietate visuntur.

%0 Havia jograis itinerantes muitas vezes marginalizados, de quem se desconfiava quando chegavam as cidades e
a quem muitas vezes se negava a comunhdo por causa de suas praticas e estilo de vida. Mas havia também os
jograis e segréis de corte, com um status diferente dos itinerantes e os instrumentistas profissionais que,
principalmente no final da Idade Média eram disputados pelas cortes, como os piffari e os trombetti na Itélia, e
outros, cuja fama se espalhava na mesma época, como Leonardo Chitarrino (ativo no século XV) (BARONCINI,
2002), Zorzi Trombetta da Modon (ca. 1420 - entre 1495-1502), o eximio organista Bartolomeo de Bologna
(ativo entre 1405 e 1427), e o grande virtuose Pietrobuono de Burzellis (ca. 1417-1497), conhecido como “o
melhor alaudista da Cristandade”. Além disso, em ambiente eclesiastico, muitos dos compositores polifonistas
foram também cantores e improvisadores habilidosos.
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jé& que ndo se encontram em primeiro plano.?*!

Até mesmo Johannes de Tinctoris, no fim do
século XV, continuava a refletir o conceito de musico sedimentado por Boécio. Como notou
Le Vot (1993, p. 131), “Depois de Aurélian de Réome (ca. 850), Gui d’Arezzo (ca. 1020-
1030) — seguido por uma constelacdo de tedricos: Hermanus Contractus, Jer6nimo da Moravia
etc. — declararia com veeméncia a superioridade daquele que conhece as regras musicais
[...]”242.

A partir da proposta de delimitacdo do musico medieval em sentido estrito, 0 musicus,
e daquilo que consistia o seu fazer, vamos agora nos aprofundar nas informacoes relativas aos
meios dessa classe de intelectual. A postura dos tedricos musicais era semelhante a dos
mestres escolasticos, afinal a musica era parte integrante do quadrivium e esses dois
personagens quase sempre frequentavam o mesmo meio. Os tratadistas de musica, em sua
maioria absoluta, faziam parte do corpo docente ou haviam sido estudantes formados nas
escolas monasticas e catedralicias, e principalmente a partir dos séculos XIl e XIlIlI, nas
universidades®*, ou ainda pertenceram a comunidades monasticas ou do clero secular de
cujos scriptoria derivavam seus tratados. Parte dos conteudos dos textos dos tratadistas de
musica, sobretudo as suas secOes introdutdrias, acusam claramente essa origem, 0
pertencimento desses textos a tradi¢fes intelectuais dos ambientes a que nos referimos.
Hammond e Ellsworth (2001) oferece o exemplo de primeira grandeza, o Speculum musicee
de Jacques de Liége (ca. 1260 - depois de 1330)***, cuja parte inicial é dedicada & definicdo de

musica e musico (musicus); para tanto, o tratadista

[...] discorre ndo somente sobre as autoridades-padrdo (Boécio, Isidoro de Sevilha,
Platdo), mas também a Aristoteles, Robert Kilwarbdy®® (1 1279) e Petrus
Comestor®*®. Depois de discutir as véarias maneiras pelas quais as quatro ciéncias
matematicas do Quadrivium tratam das medidas e propor¢des, Jacobus passa as
divisGes da musica: mundana, humana e instrumentalis (Boécio); harmdnica,
ritmica e métrica (Isidoro); modesta e lasciva (Boécio); pratica e tedrica. Seguem-se

21Com relacéo ao dificil assunto das indicacdes de performances vocais e, ainda mais raramente, instrumentais,
a partir dos tratados musicais da ldade Média, o recente livro de Timothy J. McGee (2019) é uma referéncia
obrigatdria, por sua ampla abrangéncia e analise.

22 A 1a suite d’Aurélian de Réomé (v. 850), Gui d’Arezzo (v. 1020-1030) — lui-méme suivi par une kyrielle
d’autres théoriciens: Hermanus Contractus, Jérdme de Moravie, etc. — affirmera aussi avec véhémence de la
supeériorité de celui qui connait les régles de la musique [...]

243 Apesar de a universidade de Bolonha datar do final do século XI, a mais antiga, e a de Paris e de Oxford de
meados do século XII, as universidades europeias multiplicam-se no século XIlII.

24 Datacéo proposta por Hammond e Ellsworth (2001).

% Robert Kilwardby (f 1279) — Ensinou Gramatica e Ldgica em Paris com destacado sucesso, dedicando-se
especialmente ao desenvolvimento e uso do silogismo. Era leigo, mas, a certa altura da vida, se sente chamado a
entrar para a ordem dos frades dominicanos. Foi Arcebispo de Canterbury (BURTON, ¢c2020).

246 Petrus Comestor (T 1178) — foi te6logo e escritor, membro do Capitulo de Notre-Dame de Paris e &vido leitor,
de onde o pseuddénimo de “devorador” de livros. Escreveu Historia Scholastica. (GHELLINCK, ¢c2020b).
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definicbes  basicas: som, altura, movimento, tempo.”*’ (HAMMOND:;
ELLSWORTH, 2001, traducéo nossa).

Os tratados de masica apresentavam, pois, conteddos de trés ordens, principalmente:
(1) uma parte puramente especulativa e filosofica introdutoria: etimologia da mdsica, seu
aspecto transcendente, citagcdes das autoridades sobre assunto etc.; (2) os intervalos musicais
(consonancias perfeitas, consonancias imperfeitas e dissonancias), afinacdo dos mesmos e
contraponto, assunto que era produto da especulacdo, mas que também visava a pratica; (3)
formas de notacdo, os valores e relagdes entre as figuras nos sistemas mensurais, seus
significados e as regras que as envolviam.

N&o era raro que esses trés assuntos principais fossem entremeados e as explanacgdes
didaticas eram geralmente acompanhadas de exemplos musicais. As alusbes sobre praticas
musicais (ornamentacdo, formas de emissdo vocal, como tocar ou afinar um instrumento de
cordas etc.) sdo conteudos agregados secundariamente, flagrados em meio a esses contelidos
principais.

O recurso dos tratadistas musicais as ‘“autoridades” em musica Somava-se
frequentemente as autoridades da filosofia ou da teologia. Jeronimus de Moravie
(Hieronymus de Moravia, na forma latinizada), frade dominicano e possivelmente membro do
convento em Paris localizado entdo na rue Saint-Jacques (HAMMOND; ROESNER, 2001);

ndo se limita em seu Tractatus de musica (datado de 1272 ou depois)**®

a compilar tratadistas
musicais contemporaneos e a legitimar seus escritos a partir de textos de remotas autoridades
medievais, como Boécio e Isidoro de Sevilha; tal como Liége, Moravia recorre a autoridades
filosoficas e escolasticas para embasar a parte especulativa do tratado; nessa parte figuram Al-
Farabi, Hugo de Saint-Victor, e os seus pares dominicanos Tomas de Aquino e Vincent de
Beauvais (HAMMOND; ROESNER, 2001). A familiaridade do autor do Tractatus com as
questdes teologicas que fervilhavam na Universidade de Paris na época serviram inclusive de
critério moderno para datar a obra, ja que os comentarios de Toméas de Aquino ao De celo et
mundo de Aristoteles, citado por Moravia em sua obra musical, datariam de 1272

(HAMMOND; ROESNER, 2001). Compilar é parte do trabalho de Moravia ao incorporar

247 1..] draw not only upon standard authorities (Boethius, Isidore of Seville, Plato), but also upon Aristotle,

Robert Kilwardby (d 1279) and Petrus Comestor. After discussing the various ways in which the four
mathematical sciences of Quadrivium treat measures and proportions, Jacobus passed to divisions of music:
mundana, humana and instrumentalis (Boethius); harmonic, rhytmic and metric (Isidore); modest and lascivious
(Boethius); practical and theoretical. There follow basic definitions: sound, motion, time.

28 periodizacéo proposta por Hammond e Roesner, 2001.
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outra obra musical ao seu Tractatus: o De mensurabili musica de Johannes de Garlandia
(BALTZER, 2001a).

A tentativa de saber quem foi Garlandia, proximo tratadista (ou compilador), gerou
controvérsia. Para Waite (1960, p. 181), o autor do tratado coincide com um inglés, nascido
em torno de 1195 e educado na Universidade de Oxford, que viajou para a Franca logo depois
de 1217. Pouco depois dessa data, morou em Paris, no clos de Garlande (de onde o seu
nome). Ensinou nas Universidades de Paris e de Toulouse e faleceu na mesma cidade, algum
tempo depois de 1272. Ainda segundo Waite, esse “Jodo” foi um dos muitos mestres que
ensinaram na Faculdade de Artes da Universidade de Paris. “Primariamente poeta e
gramatico, voltou, no entanto, seu intelecto inquieto ao estudo da medicina, da musica, da
matematica e da astronomia. Versado nas artes liberais [...]”249 (WAITE, 1960, p. 179,
traducdo nossa). Mas, segundo Baltzer (2001la), em tempos mais recentes, muitos
pesquisadores tém considerado mais plausivel a hipétese de que o Johannes de Garlandia
associado ao De mensurabili ter sido antes um compilador desse tratado, ativo entre cerca de
1270 a cerca de 1320.

Johannes de Garlandia (pessoa distinta do autor anénimo dos tratados originais [De
musica plana e De mensurabili musica]) teria assim, sido contemporaneo de outros
escritores e compiladores de tratados substanciais sobre misica mensurada nas
Gltimas décadas do século XIIlI — Lambertus, Andnimo 1V, Andnimo de Saint
Emmeran, Franco de Colonia e Hieronymus de Moravia — conforme ha muito
suspeitava Reckow.”?*® (BALTZER, 20014, tradugio nossa).

Deixando de lado os problemas de autoria, 0 De mensurabili musica, ndo € apenas um
tratado sobre os problemas notacionais referentes aos ritmos e aos modos ritmicos. Apesar de
contemplar amplamente essa parte, seu texto e seus exemplos encontram-se associados a
mausica polifonica, de onde temos explicacfes e exemplos muito esclarecedores, como o que 0
tratadista desenvolve sobre o uso dos diferentes modos ritmicos, aplicados cada um em uma
voz da polifonia; existe ai uma preocupacdo com a conducdo das vozes e em se apresentarem
os intervalos concomitantes considerados consonantes e dissonantes. Ao apresentar o
contetdo do tratado no Capitulo 1, o proprio autor discorre sobre a musica mensurada

polifénica que ele mesmo chama genericamente de organum, e define a copula, o descanto e

29 primarly a poet and grammarian, he nevertheless turned his inquisitive mind to the study of medicine, music,
mathematics, and astronomy. Versed in the seven liberal arts [...].

#030hannes de Garlandia himself (as distinct from the anonymous author of the original treatises) would thus
have been contemporaneous with the other writers or compilers of substantial treatises on mensural music in the
latter decades of the 13th century — Lambertus, Anonymous 4, the St Emmeram anonymous, Franco of Cologne
and Hieronymus de Moravia — as had long been suspected by Reckow.



144

0 préprio organum, entendido dessa vez em seu sentido estrito, sinbnimo de organum purum
(GARLANDIA, 1978, p. 9). O Capitulo 11 é o mais longo (1978, 19-42), sendo dedicado ao
descanto, com menc¢do ao moteto, que de todos era 0 género mais recente, de cerca de 1220
(BRADLEY et al., 2019) e que estava em pleno desenvolvimento e transformagdo na época
da redacdo do tratado, especialmente em Paris e regido. A partir desses conteidos, é possivel
afirmar que o De mensurabili musica é especialmente voltado para as praticas musicais de seu
tempo.

Franco de Colonia, ativo em meados do século XIII (HUGHES, 2001) também

conhecido por Franco de Paris, ou ainda referido por Franco teutonicus™

no Speculum
musice de Liege (HUGHES, 2001) foi um dos tratadistas do século XIII mais citados por
outros textos do género, transcendendo regides e paises, com forca suficiente para, no seu
caso em particular, continuar a ser mencionado em obras tedricas do seculo XIII até o final do
XV. Além disso, um certo nimero de obras derivaram da obra do autor: compéndios e
tratados mais resumidos escritos “segundo Franco”. Esse autor € um exemplo acabado da
intensa rede intertextual dos tratados musicais. Apesar das constantes modificacbes dos
sistemas de notacdo musical até o fim da Idade Média, a notagdo, o raciocinio que levou
Colonia a compilar solugdes ou talvez a solucionar ele mesmo muitas questdes relativas a
grafia da musica mensurada — o assunto principalmente abordado em seu Ars cantus

mensurabili®®?

— ndo se tornou totalmente obsoleto, apesar de grandes transformagdes nos
sistemas notacionais ocorridos a partir da Ars nova no seculo XIV que sob muitos aspectos
ampliavam o0s recursos a partir da teoria de Franco sem aboli-la (caso do Pomerium de
Marchetto de Padua). Navarre observa que a notagdo de Franco, “[...] a0 propor um sistema

»2%3 constituiu a base para a nossa

no qual o valor da nota provém de sua aparéncia escrita [...]
propria notacdo tradicional contemporanea (NAVARRE, 1997, p. 9, traducdo nossa). Todo
esse impacto sobre a teoria musical deriva de uma sé obra, pois, “0 Ars cantus mensurabilis é
o Unico tratado que pode ser atribuido com razoavel seguranca a Franco [...]”*** (HUGHES,

2001). A chamada notacdo franconiana foi, por assim dizer, a culminancia de uma

! Dos oito manuscritos remanescentes de Ars cantus mensurabilis, o de Saint Dié e o de Tremezzo (I-TER)
relacionado ao primeiro “[...] descrevem dominus Franco como capeldo do papa e preceptor dos Cavaleiros
Hospitalarios de Sdo Jodo de Jerusalém em Coldnia, apesar de as afirmativas ndo serem comprovaveis [...].”
(HUGHES, 2001). ([...] they describe dominus Franco as a papal chaplain and preceptor of the Knights
Hospitaller of St John of Jerusalem at Cologne, although these assertions are not verifiable [...]).

2 N3o ha consenso sobre a datacio da obra, com musicélogos defendendo que o tratado teria sido redigido no
Een’odo de cerca de 1260 a 1265 e outros o periodo de cerca de 1280. (HUGHES, 2001).

53[...] en accédant & un systéme dans lequel la valeur de la note découle de son apparence écrite [...]

2% The Ars cantus mensurabilis is the only treatise that can with reasonable certainty be attributed to Franco [...].
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sistematizacdo que eliminou muitas ambiguidades das ligature®® da notacdo modal
(propondo suas préprias) e também sistematizando mais claramente o uso das figuras
duracdo: a semibrevis maior e a semibrevis minor. Tudo isso solucionava certas imprecisoes
que ocorriam no sistema notacional modal. A sistematizacdo empreendida por Franco de
Colonia foi um marco na histéria da notacdo, tanto que modernamente costumava-se falar em
notagdo “pré-franconiana” que, segundo Parrish (1978, p. 109), se estendeu de 1225 a 1260 e
também em notacdo “pos-franconiana”, propria de motetos do Roman de Fauvel (ca. 1310),
quando ja nos encontramos as portas da Ars nova (PARRISH, 1978, p. 109). Hughes nos da
uma noc¢ao da dimensdo historica que Colonia alcangou até o fim da Idade Média:

O tratado foi amplamente difundido através da Europa, pelo menos até o final do
século XV. Um certo numero de comentarios ¢ abreviagdes “de acordo com Franco”
sobrevivem, dentre eles nos trabalhos de Jacobus de Liége, Marchetto da Padova
[Italia, séc. XI1V], Johannes de Muris e Simon Tunstede®®. [Inglaterra, séc. XIV]**’
(HUGHES, 2001).

Lambertus®®, ativo em torno de 1270 (BALTZER, 2001b), foi em tempos recentes
apontado como tendo sido magister e decano de Saint Vincent (YUDKIN, 1991, p. 191) ou,
alternativamente, segundo Pinegar (1991), identificado com Lambertus de Auxerre, um
escolastico dominicano sepultado no convento da ordem na rue Saint-Jacques, em Paris (0
mesmo lugar e mesma época em que possivelmente foi habitado por Hieronymus da
Moravia). Mas, aos olhos de Baltzer (2001b), a segunda hipdtese é menos sustentavel “[...]
uma vez que o tonario incluido no tratado de Lamberto ndo apresenta caracteristicas
dominicanas.”® Seja como for, ambas as hip6teses identificam o Lamberto do tratado como

um estudioso da tradicdo escolastico-universitaria. O seu Tractatus de musica (ca. 1265-

2% para evitar falso cognato com a palavra musical moderna em portugués, optamos por n&o traduzir ligatura por
ligadura, preferindo, nesse caso manter a forma original latina. Eis o significado da palavra no sentido do texto:
“Na polifonia vocal do século XIII, as ligatura, ou figuras compostas, integrariam o sistema mensuralista.”
(Dans la polyphonie vocale du XIII° siécle, les ligatures, ou figures composées doivent intégrer le systhéme
mensuraliste). A origem da representacdo ¢ tomada de empréstimo na musica litirgica, nos chamados “neumas
compositos”. Por isso, Le Vot (1993, p. 107, tradugdo nossa) oferece também a seguinte defini¢do: “neuma
constituido de varios signos ligados entre si.” (LE VOT, 1993, p. 107, tradugdo nossa) (Neume constitué de
plusieurs signes reliés entre eux).

% Sijmon Tunstede foi um frade franciscano de Bristol (11369), mestre-regente dos franciscanos de Oxford em
1351 e ministro provincial dos frades menores na Inglaterra de cerca de 1360 a 1369. A ele foi creditada autoria
do Quatour plincipalia musice. (FLOREA, 2001).

27 The treatise was widely diffused throughout Europe at least until the late 15th century. A number of
commentaries and abbreviations “according to Franco” survive, among them works by Jacobus of Liege,
Marchetto da Padova, Johannes de Muris and Simon Tunstede.

258 O tratadista também foi identificado como sendo o “pseudo-Aristoteles”, segundo Baltzer (2001b), por conta
de um erro: uma copia do tratado de Lambertus que é seguido de um texto atribuido a Aristoteles.

29 ] since the tonary included with Lambertus’s treatise shows no Dominican characteristics.
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1275%*%) é comentado pelo escritor anénimo de Saint Emmeran (1279), por Grocheio e Liége,
em suas respectivas obras. As consideracfes iniciais do Tractatus de Lambertus ocupam-se
dos temas tradicionais da “filosofia da musica”, “declaragdes sobre defini¢des, etimologias e

»281 (BALTZER, 2001b), & maneira dos primeiros escritos medievais e

inven¢ao da musica
conforme a parte sobre essa disciplina que pode ser lida nas Etimologias (ca. 600) de Isidoro
de Sevilha (traduzimos os dois paragrafos que compdem o Capitulo 15, do Livro 3 da obra na
subsegdo “Sobre os conceitos de obra e autor em meio escolastico” acima). Mas para Baltzer,
0 nucleo do Tractatus inaugura nog¢fes importantes sobre a notacdo polifénica, podendo ser
considerado uma obra fronteirica, “[...] entre a teoria modal associada a Johannes de
Garlandia, e a mensural, de Franco de Colonia.”?*? (BALTZER, 2001b).

Consideramos licito cogitar na aceleracdo das transformacdes dos sistemas de notacdo
musical a partir da necessidade. Quando os antigos recursos passaram a ndo dar conta dos
repertérios praticados, a mudanca tendeu a acelerar-se, fato que sem divida colaborou para a
explosdo de tratados sobre notacdo escritos entre o ultimo tergo do século XIII e o primeiro
quarto do século XIV; o oposto também ocorreu: novas formas de representacdo musical
escrita engendram necessariamente novos fendbmenos; nesse sentido, Paris foi celeiro de
renovacdo e de experimentacdo de repertérios polifonicos. Concretamente falando, estamos
nos referindo ao moteto que, segundo Bradley et al. (2019), floresce em cerca de 1220;
guando o moteto, em meados a fins do século XIII, se aproximava de sua maturidade relativa
a fase da Ars antiqua, fez convergir sobre si a atencdo de compositores e tedricos. Nesse

contexto, Baltzer situa a obra de Lambertus:

Sua doutrina, embora fortemente tributéria da teoria de Garlandia, revela, no
entanto, uma mudanga em sua énfase que preparou o caminho para o sistema
mensural acabado estabelecido por Franco em torno de 1280. A obra de Lambertus
indica que, por volta de 1270, os antigos modos ritmicos e as sucessOes
melismaticas de ligaturee passaram necessariamente a ceder espago as técnicas
mensurais nos motetos acompanhados de textos silabicos.?®® (BALTZER, 2001b).

Depois da abordagem “tradicional” do primeiro ter¢o do seu Tractatus, Lambertus traz

novos contetdos para a arte musical com a finalidade de corresponder ao curso das

260 De acordo com Baltzer (2001b).

2611 ] statements on the definitions, etymology and invention of music [...]

262 1.1 between the modal theory associated with Johannes de Garlandia and the mensural theory of Franco of
Cologne.

63 His doctrine, though heavily indebted to Garlandian theory, nonetheless reveals a shift in emphasis that
prepared the way for the fully mensural system set out by Franco in about 1280. Lambertus’s work indicates that
by about 1270 the old modal rhythms and melismatic successions of ligatures were necessarily giving way to
mensural techniques in the syllabically texted motet.
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transformacGes impostas pelo seu tempo, a serem aprofundadas pouco depois por Colonia. O
tratado de Lambertus integra um esforco coletivo feito na época que tinha por objetivo
traduzir eficazmente, por meio da grafia musical, as praticas musicais cambiantes do final do

século X111.%4

Em seu De musica (ca. 1300%*°

, parte introdutéria), Johannes de Grocheio faz figurar
Boécio, Pitagoras e Johannes de Garlandia (este ultimo, praticamente um contemporaneo).
Mas nessa parte, menciona também Aristételes, aludindo a Fisica e aos principios e as
substancias que governam o mundo natural e o entendimento humano (GROCHEIO, 1974, p.
1) e também Platdo, cujo nome é mencionado. O pensamento dos antigos fildsofos gregos
ressurge em Grocheio quando o teérico trata do poder da mdsica, de sua capacidade de
aperfeicoamento ou correcdo de condutas, em prol do convivio social. A musica em seu
aspecto formador do homem na polis grega ou na civitas romana é pensada por Grocheio
(1943; 1974) com relagdo a Paris, cidade observada em suas realidades musicais em seu
tratado como um todo. O tema da relagdo da masica com a conduta do homem havia sido

tratado pouco antes por Alberto Magno (ca. 1190-1280)?%°

, mestre de Tomas de Aquino, em
seus Comentarios sobre a Politica de Aristoteles (escritos em 1262), algo bem observado por
Page (2001). O musicologo propde ainda um resumo de uma das muitas classificagdes
encontradas no De musica de Grocheio: “trés tipos de musica sdo diferenciadas no De musica:
musica civilis, musica canonica e musica ecclesiastica. As varias formas de musica civil se
destinam ao homem leigo e variam de acordo com apetites incutidos pela idade, nascimento
ou por humor.” %" (PAGE, 2001). De musica de Grocheio (1943; 1974) é um tratado muito
rico do ponto de vista da definicdo de géneros musicais e da descri¢do das interacOes entre as
partes da musica polifonica.

Johannes de Muris (ca. 1290/95 - ¥ depois de 1344)*°® natural de Lisieux, foi
estudante na Faculdade de Artes da Universidade de Paris, tendo obtido o grau de mestre em
1321 (GUSHEE, 2001). Um certo “maitre Jehan des Murs” figura, cerca de duas décadas
mais tarde, na lista de clercs na corte de Philippe d’Evreux, Rei de Navarra, mas ha davidas

de que fosse a mesma pessoa que o Muris tratadista (GUSHEE, 2001). Contudo, outros dados

%% No Capitulo 3 (“Notagdo musical no Ocidente: uma necessidade criada?”’), apresentamos algumas

perspectivas sobre o desenvolvimento da notacdo em face de demandas particulares de tempo e lugar. Ai
abordamos, inicialmente, as condig6es historicas do surgimento das primeiras nota¢gdes musicais medievais.

265 Datacdo proposta por Page (2001).

266 Datacéo sugerida por Loyn (1990, p. 12).

%7 Three kinds of music are distinguished in the De musica: musica civilis, musica canonica and musica
ecclesiastica. The various forms of civil music are for laymen and vary according to the appetencies instilled by
age, by birth or by humour.

268 Datagdo proposta por Gushee (2001).
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biograficos sugerem que o tedrico néo teria se fixado em Paris, mas pelo menos dois de seus
tratados musicais teriam sido escritos em data proxima ao seu periodo de formacdo nesta
cidade. Esses tratados sdo o Notitia artis musicae (1319 ou 1321), e 0 Musica speculativa
secundum Boethium (1323) (GUSHEE, 2001). O primeiro sobreviveu em 10 manuscritos,
sendo trés fragmentarios. Seu prefacio, relativamente curto (cerca de 200 palavras),
parafraseia a Metafisica de Aristoteles — revertendo o seu sentido em uma passagem
importante — e insiste particularmente que apenas o tedrico tem conhecimento suficiente para
ensinar.”® (GUSHEE, 2001). Além disso, “Muris repetiu a lenda da descoberta das
proporcdes musicais por Pitagoras?’™ (6:8:9:12)%" na loja do ferreiro.”?’? (GUSHEE, 2001).

Descreveremos a seguir, como exemplos complementares, dois tratados produzidos
também em moldes que denotam inspiracao escolastica e que foram escritos por dois dos mais
influentes tratadistas italianos da Baixa Idade Média.

O primeiro e mais antigo foi escrito por Marchetto da Padova que, segundo Herlinger
(2001a), esteve ativo entre 1305 e 1319. Ndo ha informagBes que confirmem seu
pertencimento ao corpo eclesidstico, mas ha um indicio de uma possivel ligacdo: sua
indicacdo como professor dos meninos da catedral de Padua, entre 1305 e 1306
(HERLINGER, 2001a). Seus dois tratados “o Lucidarium e 0 Pomerium s&o organizados em
moldes escolasticos”.?”® (HERLINGER, 2001a). Os assuntos s&o distintos nos dois textos. A
primeira obra dedica-se principalmente a chamada musica plana, que é aquela identificada
com a musica de carater litdrgico ndo mensural. JA4 no Pomerium, Marchetto dirige suas
atencdes a musica mensurada e, para tanto, baseia-se largamente em Franco de Colonia — 0
nome do tedrico € mencionado — para discutir os principais problemas que derivam do
assunto. Porém, o italiano, “foi além de Franco ao descrever modos de tempo imperfeito ao
lado daqueles de modo perfeito (permitindo, até mesmo, a alteracdo de longas perfeitas e
imperfeitas)”?’* (HERLINGER, 2001a). Nessa expansdo, Marchetto ja reflete a estética da

%89 The quite brief preface (about 200 words) paraphrases Aristotle’s Metaphysics — reversing its meaning at one
important point — and stresses particularly that only the theorist has sufficient wisdom to teach.

"% Reza a lenda que certa vez Pitagoras, passando em frente & loja de um ferreiro, e vendo-o malhando o ferro
com martelos de diferentes tamanhos, observou que eram produzidos sons com alturas distintas de acordo com o
peso dos martelos. Essa estoria ja é recontada por Boécio (1867) por no seu De Institutione Musica (Livro I,
Cap. 3).

21 Aqui estéo contidas as representacdes dos intervalos pitagéricos, a saber: 6:12 = 1:2 = diapason (oitava); 6:9
= 2:3 = diapente (quinta); 6:8 = 3:4 = diatessaron (quarta); 8:9 = tonus (segunda maior).

22 Muris repeated the legend of Pythagoras’s discovery of the musical proportions (6:8:9:12) in the blacksmiths’
shop.

2% The Lucidarium and the Pomerium are cast in a scholastic mould [...]

2 IMarchetto] [...] expanded on Franco by describing modes of imperfect time alongside those of perfect time
(even allowing for the alternation of perfect and imperfect longs).
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Ars nova nascente em seu tempo e as particularidades da notacéo italiana, que fazia uso de

pontos de divisdo (punctus divisionis)®’

entre grupos de notas que somassem o valor de um
brevis (B) que, por sua vez continha valores variaveis da semibrevis (S) de acordo com o
contexto; o tratadista adota um nivel maior de subdivisdo, dessa vez da S, através da figura da
minima (M) (PARRISH, 1978, p. 166-170).

O fato de o ensino medieval ter o latim como idioma oficial facilitou a comunicagao
entre regides de linguas maternas diferentes; ndo se sabe se Marchetto teve acesso a uma
copia do Ars cantus mensurabili ou se simplesmente estava suficientemente familiarizado
com a notacdo franconiana para usa-la como referéncia para o0 Pomerium, mas, em ambos 0s
casos, vemos indicios da eficiéncia da circulacdo de cOpias de manuscritos e/ou de ideias
entre culturas distintas®’®; fato é que no espaco de algumas décadas que separaram a redacio
do Ars cantus mensurabili do Pomerium, vemos um tratado de origem francesa servindo

como fonte para outro, italiano. Nessa conexao, é importante considerar que

A discussdo de Marchetto no Pomerium sobre as diferencas entre as préaticas
francesa e italiana fornece informac@es cruciais para que se decifre o ritmo nédo
somente da mdsica italiana de principios do século XIV, mas também aquele da
musica francesa contemporanea.?’” (HERLINGER, 2001a).

O segundo tratadista italiano, Prosdocimus de Beldemandis (+ 1426)°® foi
propriamente um mestre das artes do quadrivium. Tedrico, musical, mateméatico e médico,
“cle escreveu tratados sobre todas as artes do quadrivium?”® (HERLINGER, 2001b). Nesse
ponto, ndo surpreende que ele cite e recorra ao francés Johannes de Muris em seus tratados
musicais, pois, se provavelmente contou o fato de Muris ter sido um dos tratadistas musicais
mais reputados da Baixa Idade Média, ele foi também, tal como Beldemandis, um mestre nas
artes liberais (magister artium). Essa referéncia tomada por Beldemandis resultou nas suas
Exposiciones tractatus pratice cantus mensurabilis Johannis de Muris. E também de autoria
do italiano aquele que foi o Gltimo grande tratado sobre a notacéo italiana do trecento 2*°
(HARLINGER, 2001b). Além do Contrapunctus, outro tratado maior de sua autoria que se

destaca, chamamos a atencédo para o seu Tractatus musice speculative quanto ao seu

275 segundo Parrish (1978, p. 167), inicialmente introduzidos por Petrus de Cruce (Pierre de la Croix).

2% No caso da Franca e da Italia o intercambio musical era tradicional e intenso.

2" Marchetto’s discussion in the Pomerium of the differences between French and Italian practice provides
crucial information for deciphering the rhythm not only of Italian music of the early 14th century but of
contemporaneous French music as well.

278 Data proposta por Herlinger (2001b).

29 He wrote treatises on all four quadrivial arts

280 Tractatus pratice cantus mensurabilis ad modum Ytalicorum.
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[...] ataque virulento sobre a proposta em se dividir o tom inteiro em cinco partes
iguais, conforme Marchetto da Padova havia antecipado um século antes em seu
Lucidarium; critica relativa & pobre aritmética e l6gica defeituosa de Marchetto?!
(HERLINGER, 2001b).

Para o0s propositos de comprovacédo do que discutimos na secdo atual, destacamos nédo
propriamente o teor da critica, mas a continuidade detectada de Franco de Colonia a
Marchetto da Padova e também, um século depois, o espelhamento de Muris e de Marchetto
nos comentarios ou criticas e corre¢des de Beldemandis; existe, pois, um sentido cumulativo,
de corrente, mas nao isento de critica (as objecdes também sdo inerentes a aplicacdo do
método escolastico).

McGee em livro The Sound of Medieval Song, que recebeu na edicdo brasileira o
titulo Estilo Vocal e Ornamentacdo do Canto Medieval (2019), relaciona cronologicamente
45 obras, de cerca de 600 a 1497, de autoria identificada, atribuida ou desconhecida, relativas
aos tratados musicais de primeira grandeza, incluindo também obras que, mesmo nao sendo
de musica, relatam e descrevem episodicamente praticas musicais e seus contextos (MCGEE,
2019, p. 24-25). A selecao dessas fontes foi feita, é claro, visando a aproximacéo de questdes
envolvendo formas de emissdo e ornamentacao vocais medievais. Por isso, relatos de fontes
ndo necessariamente musicais se uniram aos tratados da area. Dessa amostragem, 45 citacdes
da lista, 24 séo seguramente identificadas como autores religiosos (monges, em sua maioria);
outras 14, incluindo um grande nimero de anénimos, tém grande probabilidade de terem sido
autores com status religiosos, dada a redacdo da obra e/ou o lugar de procedéncia; dos sete
autores restantes, cinco, cujos dados biograficos sdo fragmentados, sdo reconhecidos pelo
titulo de mestre (magister).

Mas o que é um mestre, um magister, no sentido medieval? No inicio da Idade Média,
as palavras mestre e escolastico foram usadas no mesmo sentido, pois “Nas escolas cristas,
especialmente depois do século VI, habitualmente chamava-se quem nela estava a frente de
magister scholae, capiscola ou scholasticus. Com o tempo, a ultima dessas denominaces foi

exclusivamente usada.”?®?

(TURNER, ¢2020c, tradugéo nossa). Mas com o desenvolvimento
das escolas e das universidades, chamadas habitualmente de studia generalia (TURNER,

€2020c), magister passa a ser “um grau académico mais alto do que aquele de bacharel”

281 [The Tractattus musice speculative] [...] [is a] virulent attack on the proposal to divide the whole tone into

five equal parts that Marchetto da Padova had advanced a century earlier in his Lucidarium; critical of what he
saw as Marchettos’s poor arithmetic and faulty logic.

%82 1n the Christian schools, especially after the beginning of the sixth century, it was customary to call the head
of the school magister scholae, capiscola, or scholasticus. As time went on, the last of these appellations was
used exclusively.
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(BURNS, ¢2020). E um titulo conferido pelas universidades e que esta relacionado, em suas
origens, aquela que foi a “mae das universidades” em artes liberais: a de Paris. Conforme

elucida Burns:

A concessdo do grau de Mestre em Artes [magister artium], enquanto titulo
investido de determinados privilégios académicos, esta intimamente ligada em sua
origem com os primeiros tempos da Universidade de Paris [...]. Originalmente, o
grau correspondia simplesmente ao direito de ensinar, a Licentia docendi [...].***
(BURNS, ¢2020, traducédo nossa).
Ainda segundo o mesmo autor, “em tempos medievais, o titulo de Mestre era
praticamente sinbnimo daquele de Doutor, sendo o primeiro mais favorecido em Paris, e nas
universidades modeladas a partir dela, e o Gltimo em Bolonha e nas universidades que dela

28 (BURNS, 2020, traducdo nossa). Em sentido historico, esses mestres e

derivaram.
doutores eram escolasticos por adotarem um método e um sistema formais de investigacdo
caracteristicos. J& do ponto de vista conceitual, a escolastica dividiu em correntes®. Desde os
primeiros tratados musicais medievais, observa-se uma feitura inspirada em paradigmas de
obras teologicas: os autores do Musica enchiriadis e Scholica enchiriadis (séc. 1X), por
exemplo, além de apresentarem conteudos teorico-praticos, mostram-se preocupados em
apresentar uma “filosofia da musica” a partir das ideias de Pitagoras, Boécio etc.

Na amostragem de McGee (2019, p. 24-25), dos 32 tratados musicais relacionados
entre os séculos VII e XV, 14 datam do século XIII (principalmente a partir de c. 1260), o
mesmo século que ¢ definido como “a era de ouro da filosofia escolastica”®® (TURNER,
c2020c, tradugdo nossa). A lista poderia ser muito maior se fossem nela incluidos os outros
tratados — em maioria anénimos e de menor calibre —, mas essa relacdo contempla as obras

remanescentes de primeira grandeza do género (tanto para os critérios da época quanto para

283 The conferring of the degree of Master of Arts, as a title invested with certain specific academic privileges, is
closely connected in origin with the early history of the University of Paris [...]. Originally, the degree meant
simply the right to teach, the Licentia docendi [...].

8 1n medieval times, the title of Master was practically synonymous with that of Doctor, the former being more
in favour at Paris and the universities modelled after it, and the latter at Bologna and its derivative universities.
% Conforme vimos, o escolasticismo medieval dividiu-se em algumas correntes teolégico-filosficas que,
modernamente foram basicamente identificados e nomeados ‘realistas”, “realistas moderados” ou
“nominalistas”, distintas e separadas muito em fungdo do conceito de faziam dos “universais”, seu principal
ponto de ruptura (vide “Representagdes da criagdo divina” no capitulo corrente). Além disso, no século XIlII,
estudantes e professores de teologia da Universidade de Paris também se dividiram basicamente em trés grupos:
os dominicanos, os franciscanos (ambas ordens mendicantes recém-formadas) e os chamados “arteanos”
(professores e estudantes das artes liberais). Esses grupos defenderam diferentes posicfes que derivaram
principalmente das questfes teoldgicas suscitadas pela leitura de textos recém-descobertos de Aristoteles (apenas
parte da obra do filésofo era conhecida no Ocidente medieval até entdo). Em meio a essas divisGes, travaram-se
debates duros relativos as tradugdes e comentarios de autores arabes da obra de Aristoteles, principalmente os de
Averrois.

2% the Golden Age of Scholastic philosophy
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0s atuais), e ndo ha duvida de que esse levantamento lance luz sobre a preponderancia do
século XIII e inicio do XIV enquanto épocas de consolidacdo da teoria musical. A associacdo
desse “momento” dos tratados musicais com a época aurea da escolastica nao ¢ casual, tendo
em conta que, como vimos, na maioria dos casos que permitiram identificacdo ou atribuicdo
de autoria dos tratados musicais, esse autor era um magister que deu uma atengdo especial a
uma das artes do quadrivium: a masica.

Os dados biograficos dos nomes ligados a alguns dos principais tratados do século
X1l e inicio do século XIV revelam certeza ou provavel de que eles foram escritos por
mestres universitarios (magistri); sdo eles: Lambertus, Johannes de Garlandia®®’, Johannes de
Grocheio®®®, Johannes de Muris®®® e lacobus Leodiensis (Jacques de Liége); esses nomes se
somam ao também magister Franco de Colonia, este referido como capeldo do papa
(HUGHES, 2001) e, portanto, pertence ao primeiro grupo, dos 24 autores de status religioso.
Fora do cenério francés ou parisiense, temos, conforme vimos acima, o italiano Marchetto da

Padova®®

com seus tratados organizados e escritos claramente em moldes escolasticos
(HERLINGER, 2001a) e avancando algumas décadas a mais no século XIV, podemos citar
ainda o provavel autor do Quatour plincipalia musice, o frade e mestre-regente dos
franciscanos da Universidade de Oxford, Simon Tunstede (FLOREA, 2001); na passagem do
século XIV ao XV, sdo escritos os tratados do magister artium da Universidade de Padua,
Prosdocimus de Beldemandis (HERLINGER, 2001b).

A partir dessa amostragem de tratados musicais, chegamos a certos pontos de contato
de seus autores com o ambiente intelectual da época e com alguns parametros seguidos pelos
escolasticos:

1) Filiacdo escoléstica: quando se dispde de informacdes biogréficas sobre os autores dos

tratados, geralmente elas revelam que eles foram magistri (mestres); ja nos casos em

287 Como vimos anteriormente, Waite (1960) associa Johannes de Garlandia, comprovadamente um magister de
origem inglesa, com o Garlandia tratadista musical, mas a suspeita de Waite perdeu for¢ca em meio académico,
na medida em que se adotava a hip6tese favoravel a identificacdo de Garlandia com um compilador ativo no fim
do século XIII e inicio do XIV. No caso de se seguir a segunda hip6tese, ndo se pode afirmar que o tratadista
tenha sido magister, mas também ndo é possivel negar, e Garlandia passaria de provavel a apenas possivelmente
magister.

8 Grocheio, natural da cidade de Grouchy, perto de Rouan na Normandia, “admite ter discutido certos aspectos
de suas obras com um certo Clement, recentemente identificado como um monge da Abadia de Lessay na
Normandia.” (PAGE, 1993, p. 72-73). (Grocheio admits to having discussed certain aspects of his works with
one Clement, recently identified as a monk of the abbey of Lessay in Normandy.)

89 Magister artium, quer dizer, mestre e professor das artes liberais.

20 Marchetto da Padova (? 1274; ativo entre 1305-26) foi tedrico e compositor, foi maestro di canto da Catedral
de Padua de 1305 a 1307. Dois de seus trés tratados intitulados Lucidarium (1309-18) e Pomerium (1318-26)
“foram escritos com a ajuda de um frade dominicano, sugerindo isso que Marchetto ndo tenha sido um erudito,
mas sim um musico que desejava codificar a sua experiéncia pratica” (SADIE, 1994, p. 575).
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que ndo ha mencdo ao titulo, ainda assim menciona-se algum tipo de relagdo dos
tratadistas com ambientes intelectuais eclesiasticos;

2) Reveréncia as auctoritates: na redacao de seus tratados, seus autores frequentemente
fazem alusdo a antigas auctoritates da filosofia e da mdsica em suas partes
introdutorias, antes de abordarem o assunto principal, o que ajuda a legitimar todo o
discurso;

3) Apego ao saber comum da tradi¢do: geralmente os textos ndo revelam uma pretensao
de trazer novidades, mas se inserem no conceito medieval de construcdo continua do
conhecimento, “da tradi¢do do saber comum”®®' (BALENSUELA, 2019, traducio
nossa);

4) Relativizacdo de autoria: em decorréncia do item anterior, muitas vezes os papeis de
copista, compilador, comentador e escritor ndo ficam inteiramente claros no texto.
Mesmo que os tratados acima mencionados tenham autores certos ou atribuidos, nem
sempre € inteiramente claro o grau de participagdo deles na obra; é o caso de
Garlandia que, para muitos pesquisadores, ndo teria sido mais do que um copista ou
compilador do De mensurabili musica, tratado ligado a partir de entdo ao seu nome. A
relativizacdo da importancia do conceito de autoria da época fazia com que nome do
tratadista tendesse a desaparecer nas cépias dos tratados, sendo sequer mencionado
nos dizeres iniciais (incipit) ou nos dizeres finais (colofdo ou explicit)®®*; como
reinava a mentalidade do “saber comum”, era frequente a falta de crédito ao se fazer
uma citagdo de trecho de obra de outro autor (vide se¢do “Contrafactum nao é
plagio”); os contetdos de uma obra principal podiam resultar em derivacdes
abreviadas, contendo os principios ensinados pelo autor; uma decorréncia disso é que
“Copistas tardios podiam atribuir falsamente um tratado a um tedrico famoso desde
que o conteudo do trabalho fosse compativel com os ensinamentos do tedrico.”
(BALENSUELA, 2019, traducao nossa);

5) Ligacdo entre os tratados: dentre os tratadistas mais recentes dos que foram
relacionados, sdo frequentemente mencionados um ou mais de um dos autores das
obras mais remotas (auxiliando inclusive na identificacdo de autoria destes). Essa nos

parece ser expressdo de uma tendéncia medieval a intertextualidade, pois mais uma

21 tradition of common knowledge.

292 Explicit: [lat.] s.m. — grupo de palavras que indica a finalizacdo de um manuscrito ou remata capitulos e que,
muitas vezes, presta informagdes a respeito do nome do autor e do titulo da obra. (HOUAISS, 2004, p. 1288).

298 |_ater copyists might falsely ascribe a treatise to a famous theorist if the work’s contents were consistent with
that theorist’s teachings.
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vez nos deparamos com a noc¢do de “saber comum” compartilhado em “redes” de

obras ou de principios tedricos dessas obras transmitidos através de licdes. Dos

autores listados, a relacdo mais relevante nos parece ser a de Franco de Colonia,
conhecido até o final da Idade Média e que, apenas entre os autores listados, figura
como referéncia no texto de quatro deles: Muris, Liége, Tunstede e da Padova

(HUGHES, 2001). Dessas referéncias, a que mais chamou atengéo foi a de Marchetto

da Padova que, poucas décadas depois de Colonia ter escrito o Ars cantus

mensurabilis, escreveu o seu Pomerium na Italia, baseando-se o Gltimo tratado
largamente no primeiro, e citando o nome do tedrico francés. (HERLINGER,
2001a).%%*

Finalmente, convém considerar a superioridade numérica de tratados de musica
andnimos ou de autoria falsamente atribuida sobre aqueles cujo autor € conhecido. Em muitos
casos nao se trata, porém, de uma omissdo intencional; é preciso levar em conta possiveis
deterioracdes de informacgdo dos textos usados como base para as copias dos tratados. Além
disso, havia também o costume de compilar, seja de memoria ou a partir de possiveis
anotac@es, conjuntos de ensinamentos; nesse caso, COmMo vimos, tratava-se mais de sintetizar
0s principios de tedricos renomados do que de gerar cOpias de suas obras. Produziam-se,

afinal, novos textos.

3.2 Nas expressdes poético-musicais

Muitos foram os espacos de atuacdo do musico pratico, conforme documentado
principalmente a partir dos séculos XI°*® e XII e seus repertérios também apresentavam

maltiplas faces: junto as cortes laicas — que mantinham intenso contato entre si — onde

29 Chamamos de “certa heranga” ou de “inspiragdo escoldstica” em fungdo do meio de origem dos seus autores,
pois os tratados musicais medievais ndo apresentam a mesma estrutura dos tratados teoldgicos do periodo aureo
da escolastica, estando desobrigados de seguir as etapas rigorosas do seu método; sdo bem mais livres nesse
sentido, lidando muitas vezes com aspectos préticos das notacBes, apesar da preocupacdo pedagdgica que
apresentam. Ainda assim, ha excecdes: alguns deles pendem um pouco mais para um certo formalismo,
filos6fico como, por exemplo, o Scholica Enchiriadis, do século 1X, que adota 0 método socratico de perguntas e
respostas entre professor e aluno ou, de maneira ainda mais rigorosa, 0 Pomerium (1317 ou 1318) e o
Lucidarium (1319) de Marchetto da Padova, “elaborados por meio das dubitationes, responsiones,
contradictiones, solutiones e dilatationes.” (HERLINGER, 2001, traducdo nossa). (elaborated through
dubitationes, responsiones, contradictiones, solutiones and dilatationes.).

2% Coincidindo com a época em que Le Goff ([19827], p. 8) menciona o “{...] surto da economia da Europa
Crista a partir do século XI”.
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floresceu entdo a arte dos trovadores e também dos jograis®® e segréis e, ja no fim da Idade

Média, onde trabalhavam cantores, piffari, trombetti*®’

e mestres polifonistas; nas cortes
eclesiasticas, nas igrejas e catedrais e no seu entorno — lugares, por exceléncia, da polifonia
florescente dos séculos XII e X1, com seus mestres e cantores, com seus organa e conducti
embelezando e aumentando a solenidade das festas mais importantes do calendario litdrgico;
nos mosteiros, onde o canto e a salmodia — muitas vezes sob a orientagdo de chantres — eram
praticados cotidianamente na Liturgia das Horas, além das missas didrias; nas sociedades
urbanas mais burguesas do que aristocraticas, especialmente nas confrarias de jograis no norte
da Franca, onde eram promovidos com regularidade os concursos musicais e poéticos, 0s
puys>®; além disso, nas nacdes de estrangeiros das grandes cidades, como as de mercadores
em Bruxelas (LE GOFF, [19827?], p. 93) e dos estudantes em Paris (MARIAS, 2004, p. 172),
se cantava, com toda certeza, como maneira de lembrar a terra de origem; além de tomarem
parte de muitas funcBes cotidianas, os musicos também participavam de grandes eventos
regulares como procissdes, festejos musicais®, feiras locais e mesmo internacionais®® — para
onde afluiam profissionais itinerantes, jograis que eram, a uma sO vez, cantores, recitantes e
instrumentistas; havia musica nas comemoracg6es de dias santos nas pracas ou no entorno das

igrejas com os autos, dramatizacdes musicadas de passagens do Evangelho (como o Mistério

2% Zumthor (1993, p. 56) trata da disseminacéo em linguas vulgares das palavras derivadas de joculator, aquele
que joga (de jocus, jogo). E preciso também distinguir o jogral de corte daquele que perambulava por cidades,
errante. Esse Ultimo era em geral identificado com uma classe marginalizada.

27 Musicos especializados em instrumentos ditos altos, de palheta dupla (da familia das charamelas) e de metal
(trompetes naturais e, mais tarde, instrumentos diaténicos e cromaticos), incluindo, ocasionalmente, gaitas de
foles e o instrumento combinado flajolé (ou galubé) com tambor. Os piffari e os trombetti foram especialmente
ativos nas cortes da Italia a partir do século XIV, com participacdo crescente nos séculos XV e XVI, quando sua
esspecialidade se associou cada vez mais a nomes de familias.

2% <0 puy (ou pui) é um concurso literario, musical e poético que teve lugar no norte da Franga, onde trouvéres e
jograis tinham o costume de se reencontrar, e aonde se dirigia também uma multidao de burgueses. As mais
antigas mencGes remontam a cerca de 1120, mas questiona-se se esse costume ndo poderia ter sido anterior.

O termo puys surge em torno de 1100. Deriva do latim podium que designa uma elevacgdo natural (um pequeno
monte) ou artificial (estrado), sobre os quais 0s musicos tradicionalmente se apresentavam, e cujas tribunas de
musicos perpetuaram esse uso até pouco antes da Renascenga.” (HOMO-LECHNER, 1996, p. 50-51). (Le puy
(ou pui) est un concours littéraire, musical et poéthique qui se déroulait en France du nord ou trouveres et
jongleurs avaient coutume de se retrouver et ol une grande foule de bourgeois se rendait aussi. Les plus
anciennes mentions remonttent environ a 1120, mais il fait peu de doute que cet usage ait été encore antérieur.

Le terme puy appairait vers 1100. Il derive du latin podium désignant une surélévation naturelle (tertre) ou
artificielle (estrade), sur laquelle se produisaient traditionnellement les musiciens, et dont les tribunes de
musiciens ont perprété 1’usage jusqu’aprés la Renaissance.)

299 Como a festa jogralesca organizada em Paris (1313), por causa da visita de Eduardo II e que “[...] encheu
qouatrocentos versos retumbantes da Chronique de Geoffroi.” (ZUMTHOR, 1993, p. 72).

%0 No século XIII, ficaram famosas as grandes feiras de Champagne, de carater internacional, organizadas
alternadamente, cobrindo todo o ano, em quatro cidades do condado, criando “um mercado quase permanente no
mundo ocidental”. Os mercadores italianos que para 14 afluiam chegaram a construir casas para si e para seus
produtos (Le Goff ([19827], p. 16). No século X1V, por causa da inseguranca na Franca gerada pela Guerra dos
Cem Anos, elas decairam enquanto se desenvolviam as feiras de Frankfurt e Genebra nos séculos XIV e XV (LE
GOFF, [19827], p. 17).
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da Paixao, o Auto dos Peregrinos de Emaus ou de As Trés Marias), vidas de santos (Auto de
Sao Nicolau) ou de profetas (Auto de Daniel); musica ainda do repertério paralitirgico das
confrarias, ordens de leigos consagrados, como a dos franciscanos da cidade de Cortona, na
Itdlia (Laudario di Cortona, séc. XIIl); cantava-se e tocava-se também para ocasifes da vida
cotidiana, épocas do ano e em lugares que obviamente requeriam musica: as cancdes de
retorno da Primavera (as retroenchas provengais, ou as retrouenges do norte da Franca), as
cancdes de trabalho; as manifestacbes barulhentas e catarticas dos charivari; as cancdes
transgressoras, de jogo, de taberna, eréticas ou ainda, ao contrario, moralizantes, dos
goliardos; as cantigas das trobairitz (mulheres trovadoras); as cantigas d’amigo ibéricas e as
chansons des femmes, com o eu-lirico feminino, ambas apresentando o recorrente tema da
espera; os festejos musicais em casamentos; cantigas urbanas, das pracas e, de acordo com a
letra, no entorno das igrejas (como os caroles, dancas de roda); ainda, as melodias
encorajadoras, cantadas nas rotas de peregrinacdo, muito ativas, dos muitos santuarios
europeus®™; os longos poemas épicos, as cancOes de gesta, musicadas e acompanhadas aos
instrumentos — muitas vezes auto-acompanhadas — pelo cantor-recitante, com seus preludios,
interludios e codas; motetos e seus versos enaltecedores ou detratores, escondido sob letras
alegoricas; as musicas instrumentais: estampidas, ductie, note, saltarelli ocupavam o seu
lugar constante em ocasides de festa; diminuigdes instrumentais baseadas em temas vocais
sdo caracteristicas do final da Idade Média (como as do Codex Faenza ou do Buxheimer
Orgelbuch); a Ars subtilior — que desafia os limites da notacdo e esconde muitas alusdes e
citacGes percebidas apenas por comunidades de compositores e por audiéncias informadas —
foi expressao de uma cultura elitizada.

Os contextos acima d&o conta de um aumento de atividade e intercambio musicais, a
partir do crescimento econdmico do século XI (LE GOFF, [19827], p. 8) e do consequente
Renascimento urbano do século XII, um movimento que, mesmo em meio a Ccrises,
prosseguiria até o do fim da Idade Média. Uma miriade de expressdes encontrou terreno fértil
com florescimento da cultura laica a partir da Idade Média Central; o exemplo maximo dessa
cultura, tanto em poesia quanto em mausica, foi a lirica trovadoresca. Se considerarmos as
manifestacdes desse género na sociedade do periodo como um todo, a partir do século XI as

condigdes para producdo e difusdo das artes que envolviam o cantar e 0 tocar se mostraram

%1 Dois desses lugares de peregrinagdo, o de Santiago de Compostela (tdo antigo quanto famoso), na Galicia, e 0
da Virgem de Montserrat no mosteiro beneditino da regido montanhosa na s imediac6es de Barcelona, legaram,
respectivamente, dois manuscritos musicais ligados a tematica da peregrinagdo: o Codex Calixtinus e o Llibre
Vermell de Montserrat.
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mais favoraveis do que na Alta Idade Media. Um indicio do melhoramento geral dessas
condicdes € o fato de as fontes do corpus musical de quase todo o periodo medieval a que
hoje se tem acesso terem sido copiadas entre os séculos XI e XV.

Muito do que tem sido analisado sobre musica encontra equivaléncia na poesia e vice-
versa, considerando que, conforme acreditavam os trovadores, mots e sons eram expressoes
conjuntas de uma mesma arte. Ha4 uma dimensdo em especial que se reflete na propria
estrutura das artes musicais e poéticas: o intenso diadlogo entre as obras e dentro das proprias
obras. Estamos nos referindo a intertextualidade e a intratextualidade. A primeira é
manifestacdo em arte da estrutura mental medieval de longa duracdo, que € a cooperacdo. O
sentido cooperativo e de continuidade na conservacdo oral de muitos textos (poéticos ou

musicais) concretizava-se por meio da movéncia, palavra que vamos conceituar a seguir.

3.2.1 Variantes versus variagdes: o conceito de movéncia

As ocorréncias constantes de intertextualidade em mausica e poesia, de que traremos
exemplos, denotam a afinidade desse fendmeno com o universo de cooperacdo mediado pela
oralidade e pela escrita. Mas foi preciso escolher uma palavra ou expressdo que encerrasse a
seguinte ideia: transmitir um texto (literario ou musical) em meio predominantemente oral.
No século XX, Paul Zumthor foi um dos autores que mais estudou o fenémeno da circulacdo
da literatura e da poesia e da musica na Idade Média. Music6logos da mesma geragdo de
Zumthor®® se depararam com questdes analogas, relativas a transmissdo de repertérios na
Idade Média e notaram, sob diferentes 6ticas “o aspecto proteiforme do texto medieval”**
(LE VOT, 1993, p. 190, traducdo nossa). Zumthor (1993, 2010) concentrou-se no carater
proteiforme, tendente a mudanca, como algo constitutivo da linguagem das expressdes da arte
medieval ligadas a palavra e, fazendo disso seu grande tema, acabou por ocupar-se da questao

de maneira abrangente do que outros colegas musicdlogos que se deparavam com a questdo

%02 | e Vot (1993, p 190) destaca os seguintes nomes: Dom Eugéne Cardine — um dos mais importantes
gregorianistas e semidlogos musicais. Foi monge do Mosteiro de Solesmes (Franca). Em meio a seus vastos
estudos, ocupou-se do carater irregular nas transcricdes de repertorio gregoriano por copistas do século XI;
Helmut Huck — musicélogo e gregorianista alemao, especialmente dedicado as origens do repertério; Hendrik
van der Werf, musicélogo especializado na musica dos troubadours; Leo Treitler — music6logo estadunidense
de origem alemd, especialmente dedicado a intercessdo dos modos de transmissdo oral/escrito na musica
medieval. Este Gltimo é referéncia importante para a nossa tese.

%93 1 *aspect protéiforme du texte médiéval. (Esse aspecto cambiante se da, segundo Le Vot, a partir de dois pélos
relativos as representacfes musicais: um que tende ao fechamento do sistema e outro que tende a sua abertura.
Dentre as modificacBes observadas entre as fontes do mesmo repertério, temos as mais pontuais de
ornamentacdo e as mais estruturais. A abertura também leva a infiltracdo entre géneros musicais.) (LE VOT,
1993, p. 190-191).
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mais pontualmente, na medida em que estudavam repertorios especificos. Em mdsica, Leo
Treitler publicou obras com preocupacdes analogas, relativas a transmissao, assunto que
tangem transversalmente Busse Berger, na area de musica medieval, e Mary Carruthers, em
literatura da época; ambas se dedicaram ao tema da memoria.

A partir de sua pesquisa, Zumthor (1993) adota um vocabulério préprio. Ao eleger a
palavra movéncia (mouvence), ou processo de transmissdo oral de “textos”, pressupds a
presenca de variaces (diferente das variantes)*®. Eis o que o préprio autor observa sobre
movéncia: “a tradi¢ao, quando a voz é o seu instrumento, é também, por natureza, o dominio
da variante; daquilo que, em muitas obras, denominei movéncia dos textos.” (ZUMTHOR,
1993, p. 144).

Uma obra desse tipo, quando atualizada na acdo musical, expressa para Zumthor
(2010, p. 275) uma “falsa reiterabilidade”, pois, “enquanto oral, ndo ¢é jamais reiteravel”.
Zumthor (1993, p. 29) relativiza com isso a nogdo de “fixidez do texto”. Parece-nos que
“relativizar” ¢ uma palavra importante para definir o fendomeno da transmissdo de textos
musicais medievais, porque para certas obras observa-se um esfor¢o cioso e consciente de
retransmitir da maneira mais precisa possivel um determinado corpo de repertdrio. Veremos
no Capitulo 3 como o prdprio advento e desenvolvimento das primeiras notagdes musicais
medievais no século X estavam ligados a tentativa de estabelecer, com fins de universalizar,
ndo somente uma forma de se cantar, mas o préprio texto musical. Os esforcos de ndo se
adulterarem os textos originais — a¢6es ainda mais dignas de mérito em uma sociedade que
ndo conhecia a imprensa — eram evidentes nas obras teologicas das auctoritates. Muitas das
correcBes e notas dos copistas que trabalhavam nos studia monasticos, tendo seu trabalho
supervisionado, concorriam para se aproximarem ao maximo daquilo que o autor teria escrito
ou querido expressar. Por essa razao, ndo se pode pensar em abolir a tradicional analise feita a
partir de variantes de um texto original. Acontece que para muitos repertérios poéticos e
musicais outros valores e principios entram em cena; a fixidez do texto deixa de ser um ideal
buscado. Entra-se entdo no terreno das variacGes, ou das multiplas versdes de um mesmo
texto; as forcas do ambiente oral expressam-se melhor nesses casos, e seus indicios sdo

flagrados na prépria escrita musical.

%% Conceitos contemporaneamente aceitos no terreno da critica textual visam corresponder melhor & natureza
das obras medievais. Cambria (2005, p. 11), corroborando Celso Cunha, identifica e diferencia varia¢do —
entendida como atualizagcdo do “texto” no ato da recitagdo poética, portanto um produto muito vinculado a
cultura oral — de variante, palavra ha muito consolidada pela tradicdo dos estudos literarios, e que
tradicionalmente se define por diferentes versdes escritas de um texto serem estudadas a partir de uma fonte
principal. Cambraia (2005) cita Paul Zumthor como nome relevante para essa recente forma de abordagem de
textos medievais.
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Esses sdo tragcos culturais que ajudam a explicar o favorecimento de formas de
intertextualidade em producgdes poético-musicais. Em um mundo em que predominava o
idioma oral, as variacfes dos textos musicais passavam antes por uma atualiza¢do no ato da
execucdo musical e, por isso, a escrita ligava-se ao que era da ordem da oralidade, reiterando
a obra, mas n&o por meio da reproducéo literal do modelo tomado. E claro que isso precisa ser
visto de forma balanceada, pois toda tradi¢do necessita de suas forcas de conservacéo, de suas
regras para sua propria sobrevivéncia, o que d4 ocasido também para um “fechamento do

»305 (| E VOT, 1993, p. 191, traducdo nossa). Se o simples ato de notar ou escrever

sistema
abre novas dimensfes, para Treitler (2003), em se tratando de musica medieval, mesmo as
variantes escritas podiam continuar a conter indicios de forte vinculagdo com o mundo oral.

A movéncia de textos em mundo oral é indicio de desapego do homem medieval ao
conceito fechado de obra. Embora se buscasse a exceléncia nas realizagbes humanas, em uma
escala de valores, o resultado dessas realizacdes ou o status de seus autores ndo poderiam
ocupar o lugar mais alto, pois enquanto pertencente ao mundo, viam-se limitadas a
transitoriedade das coisas, mesmo quando essas coisas eram tidas como “boas” e concorrentes
para o bem. Dai que muitas obras medievais tenham sido concluidas com o colofdo Soli Deo
gloria em seu explicit, em substituicdo a assinatura; ainda hoje clérigos catolicos, ao
publicarem um trabalho escrito, preferem assinar simplesmente “um monge” a Se
identificarem como autores; quando ndo acontecia por acidente, por deterioracdo da
informacdo, a alta incidéncia do anonimato sobre os tratados musicais, conforme vimos na
secdo precedente, testemunha o pouco caso pela autoria por parte do proprio tratadista; certa
indiferenca pela assinatura da obra era ainda imposta por terceiros, aqueles responsaveis pela
transcricdo dos textos. Nesse caso, 0 autor original quase sempre néo tinha controle das copias
e novas redacdes feitas a partir de seu texto. Nas obras — moventes, resultantes de cooperacao,
tidas como expressdes de um mundo transitério — o ego tendia a ser relativizado ao se
assumirem papéis que nao correspondiam exatamente ao status de autor, embora esses papéis
ndo fossem considerados menos Uteis socialmente. S&o eles os de copista, compilador e
comentador. Ao tratar da escolastica, Marias (2004, p. 138) entende que a auséncia do
conceito moderno de original nao transforma seus escritores num todo homogéneo, sem
“personalidades eminentes”. Se expandirmos o conceito de original, sem defini-lo
exclusivamente segundo a producdo daquilo que é inteiramente novo, mas entendendo-o

também segundo o0 engenho e a capacidade de se reelaborar o que esta dado dentro de certos

%5 Eermeture do systéme
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limites, seremos capazes de identificar e nomear “originais” muitas realizagdes no campo da
arte e do saber medievais. Mas tendo o senso comum cristalizado a percepcdo de que original
liga-se a ideia de inovacdo, é temerario usar essa palavra livremente em nosso texto. A
autolimitagdo por via de regras ou a partir do reaproveitamento de recursos e materiais
poéticos e musicais ndo levava necessariamente a producdo de obras homogéneas e sem
personalidade; eram “pontos de partida” para a invenc¢do e ndo “lugar de chegada”. Alguns
exemplos musicais que serdo apresentados ainda nesse capitulo talvez possam aclarar o que
estamos tentando definir em teoria; neles veremos como “original” pode sim prescindir de
“novo”.

Cambraia (2005, p. 11) contribuiu para definir os conceitos de cooperacdo e de “obra
aberta” ao ressaltar “a indiferenca dos escritores medievais pela propriedade e pela
originalidade da obra, que estimavam ver alterada ou acrescida [...].” Assim, quando se fala
em corpus poético e musical da época, ndo se pode perder de vista as variacdes a que poderia
estar sujeito. Tais variacOes podem ser percebidas nas ocorréncias das transcrigcoes
comparativas de um trecho de um mesmo moteto transmitido por cinco fontes medievais de

306

primeira grandeza™" (Exemplo Musical 3). Faremos alguns comentarios em seguida.

%% | as Huelgas (Burgos, Mosteiro de Las Huelgas), Bamberg (Bamberg, Staatsbibliothek, Lit. 115), La Clayette
(Paris, Bibliothéque Nationale, nouv. acq. fr. 13521), Montpellier (Montpellier, Bibliothéque de I’Ecole de
Medicine, H 196) e Wolfenbittel (Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Helmst. 1099).



EXEMPLO MUSICAL 3 — VariacGes ou versdes maltiplas de um moteto

Celi domina / Ave virgo / Et super

(Versions multiples)
Las H, fol. 115
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Dentre todos os géneros polifénicos nascidos no século XIIl, o moteto tem sido
apontado como aquele que mais se prestou a experimentacdes conforme se desenvolviam 0s
sistemas de notacdo mensural. Observamos na partitura que os dois primeiros sistemas de
cada pagina dos manuscritos de Las Huelgas e de Bamberg apresentam textos latinos, um para
cada uma de suas vozes superiores, ao passo que as outras trés fontes (La Clayette,
Montpellier e Wolfenbuttel) adaptam textos independentes em francés — segundo a tradi¢do
lirica dos trouvéres — sob as mesmas melodias (um para o duplum e outro para o triplum).
Comecgamos por considerar o tenor, litlrgico (origem convencional para 0s motetos da época).
Ndo € de surpreender que as cinco fontes apresentem melodias idénticas no trecho
selecionado, porque apesar da existéncia de tradi¢des paralelas remanescentes, as melodias do
canto eclesiastico litdrgico tenderam a ser uniformizadas e universalizadas em um processo
iniciado na Alta Idade Media. Quanto ao texto, a voz do tenor cumpre, nas cinco fontes, a
convencdo de apresentar apenas o incipit, com a funcéo de precisar a procedéncia da melodia
pelas palavras et super, prosseguindo a melodia sem texto. O tenor, pertencente originalmente
a musica plana, passa a ser tratado ritmicamente, segundo a musica mensurata. Para
entendermos 0 que ocorre nessa voz do ponto de vista ritmico, é preciso considera-la segundo

o primeiro modo®”’

(trocaico) e suas derivagdes. O modelo desse modo é constituido de uma
Longa (L) e uma Brevis (B), valendo dois tempos a primeira e um tempo a Gltima; juntas elas

formam um pé métrico (expresso por uma seminima e uma colcheia na transcri¢cdo). Mas

%7 popin (2003, p. 100) argumenta que a teoria dos modos ritmicos medievais se inspirou em Quintiliano (séc. |
d.C.), especificamente em seu De Institutione Oratoria (livro 1X). Os principios do orador e retérico romano
teriam sido adaptados e refletidos na prosa, na poesia ¢ na musica medievais. “A Idade Média musical,
respeitadora dos gramaticos latinos, espontaneamente e sistematicamente aplicou as partes de polifonia, munidas
de um texto simplesmente vocalizado, os esquemas ‘universais’ de Quintiliano, os quais valiam também para a
prosa e para a poesia.” (POPIN, 2003, p. 100, traducdo nossa). (Le Moyen Age musical, respectucux des
grammairiens latins, a donc spontanément et systématiquement appliqué aux parties des polyphonies, munies
d’un texte ou simplement vocalisées, les schémas “universeles” de Quintilien, lesquels valaient aussi bien pour
la prose que pour les vers.). Ainda segundo a autora, Quintiliano estabeleceu que uma Longa valia sempre duas
Breves; assume-se, por exemplo, que “Se o0 modo ¢é fundado na alternancia regular de Longas e de Breves, ele se
definird pelo pé métrico trocaico (— U) e o ritmo duplo, pois uma Longa para Quintiliano vale sempre duas
Breves (POPIN, 2003, p. 100, traduggo nossa). (Si le mode est fondé sur 1’alternance réguliére de Longues et de
Bréves, il se définira par le pied métrique trochaique (- U) et le rythme double, car une Longue pour Quintilien
vaut toujours deux Bréves.). Admitida tal teoria, dela se extrairia apenas um principio original, ja que os seis
modos ritmicos medievais assumiram valores alternativos para as mesmas figuras: a Longa poderia ser recta ou
perfecta, e a Breve, por sua vez, recta ou altera; na medida em que os modos iam sendo aplicados a contextos
musicais diferentes, ocorreu, com o tempo, certa flexibilizacdo na sequéncia das figuras (empregando-se
inclusive valores de duragdo proporcionalmente menor); ndo se tratava mais de uma utilizagdo estrita dos modos
as melodias. Era também corrente o uso de modos distintos em diferentes partes da polifonia e, com o tempo, as
melodias passaram a ser representadas segundo sequéncias ritmicas mais variadas, ao se evitarem alternancias
sistematicas da Breve e da Longa. O reconhecimento da presenga dos principios estabelecidos por Quintiliano
entre os tedricos medievais faz frente ao que muitos livros de Hist6ria da Musica propagam: que os modos
ritmicos, sempre de base terndria, teriam sido inspirados na perfeicdo da Trindade. O nosso argumento é: apesar
de a analogia teoldgica ser comprovada pelos préprios textos dos tratadistas, é preciso levar em conta a heranca
da Antiguidade nesse caso, conforme sugere Popin (2003).
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essas duas figuras sdo ainda seguidas de uma L de dois tempos, completada por uma pausa de
B (um tempo). O resultado é uma sucessdo continua de uma estrutura de seis tempos com dois
pés (L B L), separada por uma pausa de B, o que pode ser prontamente identificado na
partitura. Essa estrutura é um exemplo de ordo denominado “perfeito” na época por comegar
e terminar com a mesma figura (LE VOT, 1993, p. 147). Ja as outras vozes, a segunda
(moteto ou duplum) e a terceira (triplum), apresentam um grande ndmero de diferencas ndo
estruturais, com adicdo ou supressdo de notas ornamentais representadas por plicas*®
(tradicionalmente grafadas em transcricbes modernas por meio de um traco obliquo
atravessado nas hastes das figuras correspondentes, conforme o Exemplo 3 acima) e
Semibreves (S), correspondentes as semicolcheias na transcrigdo aqui adotada. Consideramos
que as diferencas ndo sdo estruturais porque as consonancias formadas por quintas e oitavas
em parte forte dos tempos na partitura apresentada sao preservadas de uma versdo a outra; € o
que se observa no compasso 3, em que a versdao de Las Huelgas difere das demais pela
inclusdo da nota f4’ de passagem (colcheia plicada), pela nota ré’ na segunda semicolcheia da
transcri¢do (em lugar do d6’ no ponto equivalente das demais) e ainda pelo uso de um grupo
de tercina adicionando uma nota (mi’) em relagdo aos grupos regulares de duas semicolcheias
na transcricdo extraida dos outros quatro manuscritos. Outra passagem ilustrativa bastante
contundente quanto as diferencas encontradas encontra-se segunda pagina, no quarto
compasso do moteto e do triplum. Aqui, nenhuma das cinco versdes em ambas as vozes
coincide; no moteto, o perfil melddico descendente via graus conjuntos € preservado, mas
cada manuscrito propde agrupamentos ritmicos distintos, valorizando temporalmente o fa
(Montpellier e Wonfenbilittel), adicionando uma bordadura inferior sobre o sol no ponto
equivalente (Las Huelgas e La Clayette), ou sugerindo uma distribuicdo com duragdes
homogéneas na passagem (Bamberg). Poderiamos prosseguir enumerando as constantes
diferencas nas melodias das vozes mais agudas do moteto das cinco fontes. O grande numero
de variacOGes em diversas passagens aponta para a¢0es independentes e deliberadas para cada
uma das fontes. A multiplicidade é de tal ordem que ndo € possivel determinar que uma fonte
tenha servido de modelo ou, mesmo considerando hipoteticamente a existéncia de uma fonte

principal, estd caracterizado que ndo existiu um modelo a ser “copiado”. Para usar o jargao de

%8 Notas ornamentais usadas quase sempre para constituir passagem ou bordadura. Quando encontrada na
notagdo modal, Popin considera que “[...] a plica ndo ¢ mais do que a sinalizagdo da divisdo de um som em
dois.” (POPIN, 2003, p.102, tradug@o nossa). ([...] la plique n’est rien d’autre que la marque d’une division d’un
son en deux.).
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estudos comparados, sao demasiados os “lugares-criticos” (CAMBRAIA, 2005, p. 135) para
se estabelecer um modelo.

Composicdo musical em tempo real, variacGes na apresentagdo de uma composicao,
“obra aberta”, bem comum s8o conceitos que apontam, pois, para certa liberdade e indicam
habitos heterodoxos frente a no¢Ges mais conservadoras de obra musical, mas, a0 mesmo
tempo, essa € uma liberdade condicionada por tradi¢cdes, sendo muito mais voltada para a
propria obra do que para a personalidade de quem a criava ou a executava, 0 que € uma
perspectiva ortodoxa frente ao conceito hoje hegemonico de originalidade. Eis uma
consideracdo sobre o julgamento negativo da arte medieval feito a partir de uma perspectiva
tipica da Era Moderna: “A mutabilidade, a variagdo, a incessante retomada de temas
obrigatdrios, o remetimento (implicito mesmo) a autoridade de uma tradicdo nédo escrita [...]
figuram, de agora em diante como meios pobres, algo previsiveis” (ZUMTHOR, 1993, p. 29).
Vamos nos deter um pouco sobre essas palavras. O que pode passar despercebido nessa
construcdo — e até mesmo dando a entender o contrario do que o autor quer dizer em uma
leitura superficial — é que ela ndo parte apenas de ideias ortodoxas para definir a arte
medieval. Existe sim uma ortodoxia naquilo que condiciona inicialmente uma obra, o que
Zumthor ressalta “nos temas obrigatorios” e no “remetimento a autoridade”. O sentido de
continuidade tende a circunscrever os temas, tornando obrigatdrias também certas formas e
abordagens. Mas, do momento em que se passa a realizacdo da obra, abre-se 0 campo da
“mutabilidade” e da “variagdo”, mencionados no inicio da frase, o que leva a resultados
artisticos e experiéncias de transformacOes, permeadas de inconstancias, idiossincrasias,
possibilidades sempre renovadas de intertextualidades, alusdes e citagdes — préprias de uma
cultura que vive na intercessao das expressdes orais e escritas. Em suma, a obra permanece
virtualmente “aberta” em varios sentidos. Desse ponto de vista, a arte medieval é muito mais
heterodoxa do que possa parecer inicialmente e, sobretudo frente a certos modelos propostos,
principalmente no século XIX europeu, segundo 0s quais, a obra torna-se propriedade
intelectual e expressdo inalienavel do autor, tendendo assim a encontrar uma forma acabada
(ver “Da obra antes do autor ao autor antes da obra”). Segundo o que derivou desse modelo,
executar uma obra musical expressamente contra as intengdes do compositor — muitas vezes
supostas — & corrompé-la; trocar algumas notas entdo, praticamente um “ato criminoso”;
copiar uma parte da obra e declarar que a partitura resultante é de sua propria autoria,
dependendo da extensdo do trecho copiado, configura plagio. Vista por esse prisma, a

libertacdo das formas e dos modelos musicais em favor da livre imaginacdo, enfim, a
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emancipacao do autor e de sua obra no ambiente da musica de concerto no século XIX, trouxe
a reboque tendéncias de restricdo para o intérprete comum. E justo também considerar que
tais restricGes ndo eram necessariamente praticadas no século XI1X, mas resultaram de leituras
posteriores sobre 0 Romantismo musical. A intencdo aqui ndo é fazer juizo de valor, o que
seria questiondavel em uma tese, mas encontrar contrastes entre duas estéticas: uma
hegemadnica e outra culturalmente distante e que se quer delimitar. Os dois modelos tomados:
0 roméantico e o medieval ndo sdo ortodoxos ou heterodoxos em todos o0s sentidos. A
originalidade ndo esta ausente da obra de arte medieval, mas se mostra & maneira de uma

beleza despretensiosa.

3.2.2 Formas de inter e intratextualidade poético-musicais: contrafactum, citacéo e
x ~309
aluséo

Conforme analisaremos, a pratica da intertextualidade em musica medieval assumiu
muitas formas em varias épocas desse periodo histérico. Ela baseou-se em uma rede de obras
compartilhadas que deixava rastros sobre novas, a partir de “jogos de reconhecimento”. Como
costuma acontecer num jogo, langava-se um desafio que, para 0 compositor, consistia em
manipular um determinado material musical previamente conhecido pelos envolvidos. Este
era um jogo que envolvia os pares de um meio poético-musical, ou que, eventualmente, se
destinava a um circulo um pouco mais amplo. Para a audiéncia, o desafio consistia em
desvendar, em meio ao que se escutava, tudo aquilo que havia sido citado de outra obra, além
de apreciar como o material musical original foi manipulado. Nos casos em que 0s graus de
sutileza e codificacdo das citacbes fossem muito altos, especula-se que o jogo tenha sido
interno, destinado a um grupo restrito, composto apenas por individuos que dominassem 0s
codigos estabelecidos. Em outros casos, a recepcdo se dava em diferentes escalas: um
integrante masico do mesmo circulo certamente identificaria muitas ocorréncias musicais que
0 espectador de fora ndo seria capaz de alcancar. Para todas essas circunstancias, citar ou
fazer aluséo a versos ou partes de uma melodia de uma cantiga famosa era um meio seguro de
valorizar a nova composigdo, demonstrando conhecimento, capacidade de memorizagéo e de
elaboracédo, ao se gerar algo novo a partir do antigo.

Hoje, a dificuldade em se identificarem citagbes poético-musicais deriva do fato de

elas terem deixado de ser parte do jogo a que nos referimos logo acima. O pesquisador chega

%9 0 Apéndice G (MUSICA, 2021) ilustra os contetidos expostos a partir dessa secdo até o final do capitulo
corrente, bem como o0s conteldos apresentados no Capitulo 4. Ele esta disponivel em:
https://youtu.be/DLIfSA120-Q. Acesso em: 25 maio 2021.
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a duvidar diante de algumas evidéncias mais sutis e se pergunta muitas vezes se elas indicam
ocorréncia ou mera casualidade. As formas de intertextualidade poético-musicais medievais
estdo longe de resumirem a copias ou referéncias diretas. Conforme veremos a seguir, elas se
manifestaram em trés formas principais: o contrafactum, a citacéo e a aluséo.

Para tratar desses fendmenos, escolhemos partir inicialmente de exemplos
proven(;ais310 e franceses®™* do século XIII, e depois examinando um conductus polifénico
(um contrafactum com elementos intratextuais), também do século XIII; em seguida, para as
ocorréncias de citacdes e alusdes, buscamos exemplos de polifonistas italianos do fim da
Idade Média (séculos XIV e XV), muito influenciados pela estética francesa. E licito que se
questione como se pode esperar que as ocorréncias de intertextualidade desses espacos
geograficos possam ser estendidas a obras poéticas e musicais de outras partes da Europa
Ocidental e em varias etapas da historia medieval. Sem pretender submeter tudo a uma
estética francesa, € certo, no entanto, que os modelos medievais provencais e franceses
exerceram uma influéncia determinante e indiscutivel sobre a poesia e também sobre a musica

312 A teoria musical e os sistemas

monofbnica e polifénica europeia como um todo
notacionais modal e mensural dos seéculos XII e XIII foram criacdes francesas, assim como 0s
seus primeiros desenvolvimentos. Também tiveram primazia as escolas de polifonia
francesas, que serviram de modelo para muitos outros paises e regides. Poemas de musicas do
final da Idade Média, quase dois séculos depois do fim da época aurea dos troubadours,
continuavam a adotar convencdes e modelos provencais do amor cortés; € o que se observa
nos textos dos poemas de masicas da Ars nova francesa e italiana, dos Minnesanger e dos

compositores da corte de Borgonha, por exemplo.

310 Seqguimos aqui os limites geograficos sugeridos por Segismundo Spina (1991, p. 17) “por Provenga vamos
designar aqui, ndo obstante a impropriedade do termo, toda a civiliza¢do do Langueddcio que estd compreendida
entre o0 Mediterraneo ¢ o Macico Central, os Pirineus ¢ a fronteira italiana”.

1 O francés, cuja historia se liga as chamadas langues d’oil, ou familia das linguas galo-romanicas faladas no
norte da Franga, distinguia-se das linguas e dialetos derivados das langues d’oc da porcdo meridional. Essas
distingdes linguisticas e geograficas ligaram-se a identidades culturais dessas duas regiGes. As diferencas entre
elas sdo notaveis e claramente perceptiveis, por exemplo, na mdsica e na poesia dos trovadores originadas ao sul
e aquelas produzidas pelos representantes da arte ao norte, areas correspondentes, respectivamente e de maneira
aproximada, as regibes meridionais e setentrionais da Franca atual.

¥12gpina (1991, p. 17), por exemplo, relata que na Provenca brotou “uma poesia lirica cuja importancia é
indiscutivel como fonte de todo o lirismo europeu dos séculos posteriores”. Os cddigos da poesia e do amor
cortés provencal também eram conhecidos; Lapa (1952, p. 187) menciona algumas das obras mais
representativas: “o Donat proensal, Las rasos de trobar de Raimon Vidal e, no século XIV, o grande tratado
métrico conhecido pelo nome de Las leys d’amors (1356).”
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3.2.2.1 Contrafactum néo é plagio

De todas as palavras que denotam intertextualidade, a mais conhecida é o adjetivo
substantivado contrafactum. Segundo Falck e Picker (2001), contrafactum vem do latim
medieval, tendo contrafacere os sentidos de “imitar, contrafazer, forjar>® (FALCK;
PICKER, 2001, traducdo nossa). Os autores reforcam que a palavra ndo tinha origem no latim
classico e que em seu uso geral, ndo propriamente musical ou poético, poderia até ter uma

conotagéo negativa:

Apesar de a palavra “contrafactum” (ou “contrafacere”) ndo fazer parte da lingua
classica, ela foi usada na ldade Média no sentido de imitacdo em geral, embora
frequentemente de acordo com uma conotagdo mais negativa de contrafazer [...]."
(FALCK; PICKER, 2001, traducéo nossa).

Mas em se tratando de musica, “a constante reutilizagdo de melodias mais antigas,
sacras em particular, é tdo fundamental tanto para a técnica quanto para o espirito medieval,
que ela ndo constitui um uso distintivo.”®*® (FALCK; PICKER, 2001, traducdo nossa). O que
0S autores parecem querer transmitir € que o emprestimo de melodias inteiras era um
expediente tdo comum e indistinto do proprio ato de compor, que contrafactum, apesar de
disseminado enquanto pratica (ou até mesmo por essa razdo), raramente é assim nomeado, tal

a sua naturalizacdo. Assim, Falck e Picker (2001) consideram que

Embora o termo ndo seja usado em teoria musical medieval, melodias s&o
ocasionalmente identificadas, tal como em “un lai de Nostre Dame contre le Lai
Markiol” [um lai de Nossa Senhora contra o Lai Markiol], que acompanha o
contrafactum mariano Flours ne glais (R. 192), atribuido a Gauthier de Coincy. Mas
esse UsO NAo é consistente ¢ a expressdo “super cantilenam” é igualmente comum.>'®
(FALCK; PICKER, 2001, traducéo nossa).

Convém compreender o fendmeno, independentemente da denominagdo. Ele era
antigo, difundido e fazia parte de uma concepgdo prdpria do ato de compor em que se

valorizava uma “[..] aptiddo tradicional antes da originalidade [..]"%*" (CHEW;

313 Contrafactum (from medieval Lat. contrafacere: “to imitate”, “counterfeit”, “forge™)

314 Although the word “contrafactum” (or “contrafacere”) is not part of the classical language, it was used in the
Middle Ages to mean imitation in general, though often with the more negative connotation of counterfeit [...].
%1% The constant re-use of older, particularly sacred, melodies is so fundamental to both the technique and spirit
of medieval music that it does not constitute a special usage.

318 Although the term is not used in medieval music theory, melodies are occasionally identified in rubrics such
as “un lais de Nostre Dame contre le Lai Markiol”, which accompanies the Marian contrafactum Flours ne glais
(R.192) attributed to Gautier de Coincy. But this usage is not consistent and the phrase ‘super cantilenam’ is
equally common.

317 [...] traditional aptness rather than originality [...]
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MCKINNON, 2001, traducdo nossa). Remontam a Alta Idade Média as evidéncias sobre um
ethos do compositor que se via como integrante de uma cadeia continua com a qual
cooperava, tomando e alterando material preexistente. Ja nos primeiros exemplos de musica
notada dos séculos IX-XI que chegaram aos nossos dias é possivel notar uma dimensdo

38 ou da

cooperativa da arte musical, através, por exemplo, da pratica da centonizacao
composicéo de tropas.

De acordo com o caso, havia dois modos principais de se produzir contrafactum: um
referente a musica (na presenca de masica e poesia) e outro ao texto (na presenca apenas de
texto poético).

O primeiro modo consiste na utilizacdo da melodia principal de uma obra em sua
integralidade ou com pequenas modificacdes, adaptando-se a nova obra um texto diferente; o
segundo, que envolve apenas textos poéticos, depende de se encontrarem referéncias
explicitas — em nivel formal e semantico — no texto imitador. Marshall (1980, p. 290) explica
0 mesmo de outra forma: “Temos certeza absoluta de estarmos diante de um contrafactum
uma vez que dois textos distintos sdo conservados sob a mesma melodia ou uma vez que 0
texto da imitagdo comporte uma referéncia explicita ao seu modelo.”*® O autor refina o

fendmeno, trazendo algumas especificidades:

8 Modalidades de reuso de féormulas melédicas permutaveis ou de melodias inteiras aplicadas a diferentes
textos correspondem a praticas tdo antigas quanto constitutivas do préprio canto eclesiastico litdrgico medieval.
Os primeiros estudos sistematicos modernos da incidéncia das formulas musicais no corpo desse repertorio
remontam a Wagner (1921) e a Ferretti (1934). Segundo Chew e McKinnon (2001), Wagner j& falava em
“melismas errantes” ¢ Ferretti foi 0 primeiro a utilizar a palavra cento para definir melodias construidas por
férmulas melddicas . A analogia da colcha de retalhos nem sempre tem sido considerada a mais apropriada para
descrever a constituicdo do canto gregoriano. Chew e McKinnon definem o canto formulaico mais a partir de
uma criacdo organicamente unificada, o que iria da adaptacdo de melodias inteiras a novos textos, a acomodacéao
“[...] de diferentes textos de cada canto segundo uma livre reelaboragdo de material novo, tendo formulas
comuns como fundo [...]” (CHEW; MCKINNON, 2001, traducdo nossa). ([...] of different texts of each chant by
a free reworking of new material together with a fund of common formulae [...]).

%19 segundo Planchart (2001), “Nome dado, do século IX em diante, a um certo niimero de géneros intimamente
relacionados, consistindo essencialmente de adicdes a cantos preexistentes. Trés tipos de adigdes sao
encontradas: (1) aquela de frase musical, um melisma sem texto (ndo classificado, tampouco chamado de tropa
nas fontes) ; (2) de um texto relativo a um melisma preexistente (mais frequentemente denominado prosula,
prosa, verba ou versus, embora algumas vezes também chamado de tropa nas fontes); (3) aquela de novos verso
ou versos, consistindo de texto e musica (mais frequentemente denominado tropa, mas também laudes, versus e,
em certos casos, farsa nas fontes).” (PLANCHART, 2001, traducdo nossa). (Name given from the 9th century
onwards to a number of closely related genres consisting essentially of additions to pre-existing chants. Three
types of addition are found: (1) that of a musical phrase, a melisma without text (unlabelled or called trope in the
sources); (2) that of a text to a pre-existing melisma (most frequently called prosula, prosa, verba or versus,
though sometimes also trope, in the sources); (3) that of a new verse or verses, consisting of text and music
(most frequently called trope, but also laudes, versus and in certain specific cases farsa, in the sources). Sobre a
classificagdo acima, Planchart (2001) destaca que a subordinacdo de géneros diversos a0 mesmo nome (tropo ou
tropa) € uma decisdo moderna e ndo medieval, tendo sido, portanto, passivel de revisdo.

%20 On n’a la certitude absolue de se trouver en présence d’un contrafactum que lorsque deux textes différents
sont conservés avec la méme mélodie ou lorsque le texte de I’imitation comporte une référence explicite a son
modele.
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Sabe-se que a pratica dos contrafacta ndo se restringe a um Unico dominio
linguistico, ao contrario, a descoberta de novas relagdes entre trouveres e
troubadours, entre lingua vulgar e lingua latina, ndo corresponde a menor das
contribuicdes previstas por esse tipo de pesquisa®* (MARSHALL, 1980, p. 290,
traducdo nossa).

Quando o contrafactum se refere a melodia (primeiro modo exposto no inicio do
paragrafo), Marshall (1980) propde uma subdivisdo com duas solucBes: (i) em se
aproveitando a melodia integralmente, sem modificacbes, o texto imitador precisa
corresponder a0 modelo quanto a ordem dos versos e numero de silabas poéticas
(enquadramento métrico); (ii) adaptando-se a melodia do modelo em funcdo de um novo

texto. E o0 que se & a seguir:

Dois casos muito diferentes ocorrem do momento em que a melodia do modelo é
utilizada por um contrafactum sem qualquer modificacdo ou sob uma forma mais ou
menos alterada. O empréstimo sem modificagdes de uma melodia preexistente
implica em certos compromissos quanto ao texto. Ele implica na reproducdo exata
do enquadramento métrico do modelo; por “enquadramento métrico” entendemos a
disposicéo dentro de uma certa ordem de versos com um ndmero determinado de
silabas com terminacdo masculina ou feminina. (MARSHALL, 1980, p. 290,

traduco nossa).**
Assim, ao se adotar a primeira solucéo (i), € preciso manter uma correspondéncia com
o texto original, pelo menos quanto ao enquadramento métrico, embora o autor mencione que
os troubadours costumavam, em seus contrafacta, manter, além disso, 0 mesmo esquema
rimico, e outros detalhes mais refinados do texto poético original (MARSHALL, 1980, p.
290-291). Quanto ao segundo caso, 0 autor sublinha que existe uma relacdo de dependéncia
da musica e do texto nas versdes contrafacta: quando a melodia é aumentada ou diminuida, o
texto deve acompanhar essa modificagdo: “quando uma melodia preexistente ¢ retomada sob
uma forma alterada, € de se esperar que se encontrem as modificacBes correspondentes no
enquadramento métrico que pode ser aumentado ou abreviado” (MARSHALL, 1980, p.

291)*%,

%21 On sait que la pratique des contrafacta n’est pas limitée a un seul domaine linguistique: au contraire, la
découverte de nouveaux rapports entre trouvéres et troubadours, entre langue vulgaire et langue latine, n’est pas
la moindre des contributions a attendre de ce genre de recherches.

322 Deux cas assez différents se produisent, selon que la melodie du modéle est utilisée par le contrafactum sans
aucune modification ou sous une forme plus ou moins altérée. L’emprunt sans modification d’une mélodie
préexistante implique certaines contraentes au niveau du texte. Il implique la reproduction exacte de la charpente
métrique du modeéle; par “charpente métrique” nous entendons la disposition dans un certain ordre de vers d’un
certain nombre de syllabes a terminaison soit masculine soit féminine.

%23 3 ou la mélodie préexistante est reprise sous une forme altérée, on doit s’attendre a trouver les modifications
correspondentes dans la charpente métrique, qui peut étre soi abrégée soit étendue.
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Vemos, a partir de Marshall (1980), que tomar uma melodia emprestada néo era
necessariamente um processo simples, pois havia um compromisso de se manter na imitacao
do modelo pelo menos o enquadramento métrico, ao qual se somava, as vezes, 0 esquema
rimico. Em se tratando apenas de poesia, sem musica, a simples manutencdo dos elementos
formais ndo era suficiente; era preciso haver também correspondéncias semanticas para que o
contrafactum pudesse se caracterizar, relacionando-se ao seu modelo. Entramos também
nesse caso no terreno da alusdo, porque entre o modelo e a imitacdo, os sentidos poderiam
manter-se paralelos, mas o texto resultante também era capaz de negar, deliberadamente, o
sentido do original, produzindo uma inversdo, um espelhamento do modelo, ou mesmo aludi-
lo parcialmente.

O contrafactum musical é, portanto, entendido como reutilizacdo de uma obra como
um todo, diferindo de outras formas de empréstimo adotadas na Idade Média, como a citagéo,
ou expressdes ainda mais sutis, como a alusdo musical e/ou textual. Do ponto de vista ético,
ndo era considerado plagio, conceito moderno, estranho para a época, ideia que Zumthor
(1993, p. 283) corrobora: “[...] a nogdo de plagio ndo emerge antes do século XVI, denegagao
da profunda intertextualidade oral.” Ao que se pode acrescentar: “E frequente um escritor
[medieval] utilizar com total naturalidade um material recebido e que ndo se pode atribuir a
ele irrefletidamente, sem risco de errar”>2* (MARIAS, 2004, p. 204). Ou seja, enquanto
vigorava o sentido de uma intertextualidade arraigada e dotada de muitas dimensdes, ndo seria
possivel coexistir ai o conceito de plagio. Pareceria-nos hoje de extrema inocéncia ou total
dissimulacdo alguém apropriar-se de uma melodia composta por outra pessoa sem sua prévia
autorizacdo e sem atribuir-lhe os créditos para, em seguida, adaptar a ela uma nova letra,
declarando-se autor do conjunto. Mas na pratica da musica medieval, quem fazia uso novo de
melodias preexistentes ndo chegava a “apropriar-se” delas e ja que para quem o conceito de
plagio ndo existe como o entendemos, o conceito de propriedade artistica ou intelectual
também ndo poderia ser 0 mesmo que hoje adotamos. Ao contrario, em um mundo regido pela
oralidade, “belos cantos” ou cantos consagrados eram colecionados e faziam parte de um bem
comum, sendo frequentemente resgatados do acervo da memoria pessoal, que hoje nos
pareceria prodigiosa. Temos evidenciado, a partir de pesquisas sobre a oralidade e recep¢édo

na Idade Média, que o objeto, quando memorizado, poderia, por meio da acdo, transformar-se

324 Marias (2004) chama ateng&o para uma incompatibilidade: citar e parafrasear um texto sem designar sua fonte
era uma pratica comum e natural na época, mas aquilo que ndo era uma preocupacao na ldade Média passou a
ser hoje no campo da pesquisa académica. Neste, identificar obra e autor é uma tarefa primordial. Constitui uma
dificuldade adicional da pesquisa dos medievalistas o fato de que aquilo que ndo era primordial na época ter
passado a ser condigdo para a realizacdo de um texto académico: os créditos dados ao autor.
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em algo diferente daquilo que os sentidos apreenderam sobre ele em um primeiro contato;

1°2° sendo admissivel,

retido na memoria, esse objeto ndo era mais 0 mesmo em sentido litera
de acordo com o repertorio em questdo, que ele fosse apreendido apenas em linhas gerais.
Mesmo que modificado por modos particulares de cada receptor, continuava a ser 0 mesmo
objeto em esséncia. A manutencdo de um perfil aproximado de uma fonte escrita a outra (e
provavelmente também entre as muitas versdes tocadas e/ou cantadas de uma mesma obra),
constituiria uma “base de transmissdo” comum (TREITLER, 2003, p. 97), de onde as muitas
variagdes decorrentes de uma “falsa reiteirabilidade” (ZUMTHOR, 1993).

Mas na Idade Média, o simples gostar de uma melodia era o suficiente para legitimar e
justificar todas essas a¢Oes. Sobre a naturalidade e simplicidade da intengédo de se compor um
contrafactum, encontramos um exemplo em Parrish (1978, p. 104, tradugcdo nossa): “Nos
Miracles [de la Sainte Vierge] Gautier®®! usou algumas das mais belas melodias seculares de

trouvéres, as quais ele adaptou textos sacros [sic]**’

graciosos, demonstrando grande talento
literario.”*?® Amours dont sui espris de autoria de um trouvére mais antigo que Gautier,
Blondel de Nesle (entre 1155-60 - ativo entre 1180-1200)%%°, foi uma dessas chansons
reelaboradas pelo monge-trouvere. Alias, ndo s6 por ele; Everist (2018, p. 258) identificou
quatro cantrafacta a partir desse mesmo modelo: dois monofonicos, de Gautier de Coinci e do
escoldstico e poeta parisiense j& mencionado aqui, Philippe le Chancelier, e duas apropriacdes

polifénicas anénimas da chansons, conforme o quadro a seguir:

%25 por literalidade em musica entendemos aqui a reproducdo de um modelo em todos os aspectos: suas alturas,
ritmos, intensidades e inflexdes.
326 Gautier de Coinci (1177[78]-1236) foi abade de Vic-sur-Aisne e ficou conhecido como o monge-trouvére,
Ezgr ter recontado, em poesia e musica, milagres popularmente atribuidos a Nossa Senhora.

Les Miracles é composto de textos de feicdes religiosas apenas, ndo sendo sacros.
%28 In Les Miracles Gauthier used some of the most beautiful of the secular trouvéres melodies, to which he set
new sacred texts of great charm and literary skill.
%29 Datagdo sugerida por Karp (2001)
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QUADRO 2 — Contrafacta monofénicos e polifonicos a partir de L ’Amours dont sui espris

Latin title Contrafactum and rubrication Notes
53, Suspirat spiritus Amours dont sui espris / Philip the Chancellor;
Mefforce (Blondel de Nesle) monophonic

Amours dont sui espris / De
chanter (Gautier de Coinci)
54. Procurans odium Amours dont sui espris / Three voice (I-FI Plut. 29.1 but
M efforce (Blondel de Nesle) not unique)
Amours dont sui espris / De
chanter (Gautier de Coinci)
55. Purgator criminum Amours dont sui espris / Three voice (only in D-W628)
M’efforce (Blondel de Nesle)
Amours dont sui espris / De
chanter (Gautier de Coinci)

Fonte: Everist (2018, p. 258).

A partir do quadro acima, constatamos que dos dois contrafacta monofénicos, um é
também uma chanson francesa, de Gautier, que imita, além da melodia, também titulo
original Amours dont sui espris, mas a transforma de uma chanson d’amour em uma cantiga
mariana de louvor, como muitos outros trovadores que fizeram da Virgem Maria seu modelo
de perfeicdo; ja Philippe le Chancelier, toma 0 mesmo modelo para produzir um conductus
monofoénico, adaptando poesia latina a melodia. Os dois outros contrafacta remanescentes
produziram polifonia a partir da chanson-modelo: os conducti polifénicos Purgator criminum
e Procurans odium. Everist d& a entender que, com excecdo do contrafactum de Gautier, as
demais reelaboracGes possam ter se valido seja da chanson original de Blondel, seja do
proprio Gautier. Vejamos, entdo, a chanson que, por via direta ou direta, originou as outras

quatro composi¢oes (Exemplo Musical 4):
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EXEMPLO MUSICAL 4 — L amour dont sui espris, chanson de Blondel de Nesle

Fonte: Chansonnier Cangé (ms. Frangais 846, f. 79), Bibliothéque Nationale de France.
3.2.2.1.1 Procurans odium: um curioso conductus inter e intratextual

Até aqui evidenciamos, por meio de analises de estudiosos das letras e da musica, a
relevancia da intertextualidade como recurso para a poesia e para arte musical medievais, com
destaque para a pratica do contrafactum. A partir do que foi levantado, percebemos que essas
praticas constituiam, por assim dizer, uma “linguagem” musical medieval, sendo inerentes ao
processo composicional. Talvez as consideracfes sobre a composicdo a seguir ajudem a
ilustrar o que foi considerado até esse ponto sobre o fenémeno.
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O conductus andnimo Procuram odium faz parte da colecdo que no século XIX foi
batizada Carmina Burana®*, pertencendo mais precisamente a uma das partes da obra: a das
cangdes morais e satiricas (carmina moralia). S&o duas as fontes remanescentes da colecdo: a
que é conservada na Biblioteca Estadual da Baviera, em Munique (ms. CIm 4660), contém
apenas 0 poema, ja o grande manuscrito Pluteus 29.1, da Biblioteca Medicea Laurenziana de
Florenga, traz também mausica, um conductus a trés vozes. Sabe-se que se trata de um
contrafactum porque, nessa partitura, versos latinos sdo adaptados a melodia da chanson de
Blondel de Nesle (Exemplo Musical 4, acima), identificada na voz do terceiro hexagrama do

sistema a seguir (Exemplos Musicais 5 e 6):

%0 O nome deriva do lugar onde o manuscrito foi reencontrado: a abadia de Benediktbeuren, na Alemanha, a
cerca de 50 quilometros de Munique, o que segundo Payne (2001), ocorreu em 1803; coube a Andreas
Schmeller, responsével pela primeira edicdo moderna do manuscrito (1847), batiz4-lo Carmina Burana, ou seja,
cancBes da abadia de Beuren, mas a origem da msica e da poesia seja outra (PAYNE, 2001).
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EXEMPLO MUSICAL 5 — Procurans odium, um conductus inter e intratextual
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Fonte: Biblioteca Medicea Laurenziana, ms. Pluteus 29.1, f.. 226r.
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EXEMPLO MUSICAL 6 — Procurans odium, um conductus inter e intratextual (continuagéo)
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Fonte: Biblioteca Medicea Laurenziana, ms. Pluteus 29.1, f. 226v.

O exemplo acima atende aos nossos propositos duplamente porque, a uma sO vez,
revela ter sido originado de uma melodia-modelo — bem comum pertencente a “rede
intertextual da chanson L’amour dont sui espris” —, mas também por ter sido construido
exclusivamente com base em um processo intratextual. Esclarecemos: além da voz do terceiro
hexagrama, que reproduz a melodia da chanson em sua totalidade (vide Exemplo Musical 4),
as outras vozes de Procurans odium sdo compostas segundo a ordenacdo de segmentos de
diferentes extensdes que derivam de sua chanson-modelo. N&o se trata de um canone, mas de
uma decupagem e reordenacdo de fragmentos da cancdo tomada de empréstimo. Esses
procedimentos ndo implicam apenas em obter melodias coerentes segundo os padrfes da
época, mas também em fazer com que elas resultem em uma polifonia em conformidade com
as regras de conducdo de vozes entdo aceitas. Neste caso, assim como em tantos outros da
época, uma “originalidade” esta presente, mas ndo identificada com aquilo que se costuma
associar a palavra: inovacdo total; estd mais para renovacdo, ou reutilizacdo criativa de
“matéria” musical preexistente; ndo hd qualquer rastro de “presun¢do de novidade” no
exemplo tomado; trata-se de uma originalidade que se espelha melhor na capacidade de
invencdo, uma habilidade especial de, a partir de uma restricdo autoimposta pelo compositor,
poder atingir um resultado apreciavel para si e para 0s seus pares. Sobre essa categoria de

autor, Curt Sachs ponderou: “o compositor de cantilagdes, longe de ser um costureiro de
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retalhos, deve antes ser comparado a um jardineiro engenhoso que arranja suas duas dizias de
flores heterogéneas em buqués sempre novos” > (SACHS, 1943, p. 85, tradugdo nossa).
Preliminarmente, nota-se, sem dificuldade, que a terceira pauta da polifonia é
composta pela melodia inteira da chanson L’amour dont sui espris que foi tomada como
modelo para a polifonia, aplicando-se a ela o padrdo do quarto modo ritmico, ou classico
anapesto (BBL), cujo contorno bésico é identificavel nas trés vozes. Clemencic (1979)
corrobora a aplicacdo desse modo, textualmente (CLEMENCIC, 1979, p. 184) e na
transcrigdo por ele proposta (CLEMENCIC, 1979, p. 13-14). E curioso, pois segundo Parrish
(1978, p. 75), esse seria um modo raro, existente em teoria. Além dessas caracteristicas,
atentamos para o fato de a melodia completa do contrafactum (terceira pauta do Exemplo
Musical 8) ser também reconstituivel ao se reordenarem diferentes fragmentos das trés vozes;
mais surpreendente € o fato de que da decupagem e emparelhamento dos fragmentos contidos
apenas nas duas primeiras pautas também se obtém a mesma melodia-modelo. Para maior
clareza dessa andlise, nos baseamos em uma transcri¢cdo ritmica moderna & qual aplicamos
diferentes cores para indicar seja frase, inciso ou simples fragmentos melédicos. Vejamos o

Exemplo Musical 7 logo abaixo:

EXEMPLO MUSICAL 7 — Fragmentos identificados por cores e reutilizados nas vozes do
conductus Procurans odium

PROCURANS ODIUM

todo o material ritmico-melédico das trés partes do conductus é redutivel a2 melodia da chanson
CB 12
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! the composer of cantillations, far from being a patcher, might better be compared to an ingenious gardener

who arranges his two dozen of motley flowers in ever new bunches.
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Fonte: Clemencic (1979, p. 13-14).
Nota: edicdo, analise e coloracdo nossas.

Para enriquecer a nossa analise vejamos primeiro como o tedrico musical Franco de
Colonia, que viveu no século XIII, distingue o conductus de outros géneros polifonicos.
Aquilo que nos interessa encontra-se no Capitulo 11 do seu Ars Cantus Mensurabilis na
passagem a seguir:

Observe que em todos estes 0 modo de proceder é o mesmo, exceto nos conducti,
porque em todos os outros toma-se primeiramente um certo canto previamente feito,
o qual ¢ chamado de tenor, que sustenta o discantus e tem origem de si mesmo. Ja
nos conducti ndo ¢ assim, mas o cantus e o discantus sio feitos pelo mesmo
[sujeito]. Mas discantus é dito duplamente: em primeiro lugar, é dito discantus
como canto de distintos; em segundo lugar, ¢ dito discantus como tirado do
canto.**? (COLOGNE, 1997, p. 50, traducéo, grifo nossos).

No texto do tratado, imediatamente antes da passagem extraida acima, Colonia usa a
palavra discantus universalmente para todos os géneros polifénicos que menciona. Ele
identifica discantus com o que modernamente chamariamos, em sentido lato, de “polifonia”
(palavra que ainda ndo era usada na época do tratadista). Para o Colonia, todos os géneros
polifénicos listados, com exce¢do do conductus, utilizam um canto preexistente como tenor,
gue sustenta as outras vozes. De acordo com a definicdo dada de conductus, todas as vozes
gue o constituem seriam originalmente compostas. Grifamos acima as duas defini¢des, dessa
vez mais estritas, de discantus. A segunda delas, que define discantus como um canto tirado,
extraido do cantus principal, carece de maiores esclarecimentos, mas a0 menos nos permite
fazer conjecturas ao examinarmos a composi¢ao que selecionamos.

Procurans odium ndo se encaixa em parte da definicdo de Colonia, pois o seu cantus e

0 seu discantus foram feitos por pessoas diferentes; como vimos, o cantus da composicédo é a

%32 Et nota quod in hiis omnibus est idem modus operandi, excepto in conductis, quia in omnibus aliis primo
accipitur cantus aliquis prius factus qui tenor dicitur, eo quod discantum tenet et ab ipso hortum habet. In
conductis vero non sic, sed fiunt ab eodem cantus et discantus. Sed discantus dicitur dupliciter: primo dicitur
discantus quasi diversorum cantus, secundo dicitur discantus quasi de cantus sumptus.
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chanson de trouvére tomada de empréstimo e os discantus, as vozes dos dois primeiros
hexagramas do manuscrito. Mas em outro aspecto, 0 nosso exemplo coincide com o que
expde o tedrico, pois a chanson usada ndo pode ser entendida como tenor, a comegar pelo
nome. Ele também n&o cumpre a fun¢do musical habitualmente atribuida a essa voz. S&o trés
as diferencas béasicas: os tenores dos motetos da época costumam ser notados sem letra,
apresentando o incipit com apenas uma ou duas palavras da letra original, visando
identificacdo da procedéncia da melodia; ja a chanson-modelo de Procurans odium ganhou
uma nova letra latina adaptada para toda a melodia. A segunda diferenca é que os tenores de
motetos possuem figuras de duracdo mais longa do que os cantos que sustenta, 0 que néo
acontece na relacdo da nossa chanson com as outras vozes (as trés evoluem usando figuras de
duracdo equivalentes). A terceira diferenca é que os tenores de motetos costumam permanecer
em uma regido mais grave do que as outras vozes; ndo costuma haver cruzamento deles com
as outras vozes. Nao se pode dizer o mesmo da relacdo entre as vozes no conductus
exemplificado. Se entendermos por “sustentagdo” a preparacdo e a execucdo das notas mais
graves da polifonia nas cadéncias, notamos que essa funcdo € cambiavel com a segunda voz
da composicdo. Ja a primeira voz, apesar de contida na mesma tessitura das outras duas,
permanece em uma regido mais alta do que elas, fato que tem analogia com o triplum dos
motetos segundo a defini¢do de Grocheio: “o triplum é a voz que deve comecar acima do
tenor na proporcao de oitava e permanecer nessa regido tanto quanto possivel”333 (1974, p. 27,
traducdo nossa). Quando Colonia afirma na segunda definicdo de discantus gque este ¢ “tirado
do canto” nao estd necessariamente falando de uma derivagao motivica, mas nao deixa de ser
curioso ressaltar que os discantus de Procurans odium vao além de um simples contraponto
gerado de um canto, eles derivam ao pé-da-letra desse canto, constituindo-se de seus
fragmentos.

Mais uma vez: em nossa partitura da transcricdo do conductus a trés, a proposta foi
colorir qualquer frase, inciso ou fragmento melddico pertencente a melodia-modelo, com
cores diferentes de padrao, negra. O resultado é visivel de relance: quase tudo recebeu cores,
correspondendo a melodia-modelo literal ou aproximadamente. As poucas notas negras,
segundo a nossa transcri¢do, acabam por ndo representarem mais do que ligaces ou pequenas
adicOes contextuais para darem mais sentido musical aos segmentos melddicos. Isso nos
permite constatar que o conductus Procurans odium €, em todas as suas vozes, unicamente

formado de se¢es da melodia-modelo. Tomando a voz da terceira pauta por base, ja que ela

%33 The triplum is that voice which ought to begin above the tenor on the diapason proportion and continue in the
same proportion as much as possible.
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apresenta a melodia completa, podemos observar algumas ocorréncias. Para isso, daqui em

diante, denominaremos as vozes das pautas superior do meio e inferior da composicéo,

respectivamente 12 voz, 22 voz e 3% voz. Acompanhando a ordem sequencial das cores da 32

voz do comeco ao fim da melodia, notamos o seguinte:

1)

2)

3)

4)

5)

Notas vermelhas e verdes (comp. 1-2 e 3-4 da 3? voz, respectivamente). A parte
inicial da composicdo nas cores vermelha (antecedente da frase) e verde
(consequente) quando combinadas nas trés vozes ndo constituem exatamente um
canone, mas tém um efeito andlogo: a 3% voz expde o inicio da melodia, em uma
frase completa com antecedente de perfil ascendente e o consequente descendente,
no sentido da finalis (ré); j& a 22 voz, inversamente, comeca pelo consequente e
depois expBe o antecedente; quanto a 12 voz, nessa abertura, é elaborada apenas a
partir do antecedente da frase da melodia-modelo, que é mostrado duas vezes, com
0S seus incisos apresentados em ordem trocada; isso possibilita a essa voz
completar as quintas as cadéncias a oitava de ré em relacdo a 32 voz (comp. 2 e 4);
Notas cor-de-rosa (comp. 5-6, 10 e 13-14 da 3% voz): a 2% voz toma emprestadas
as notas do compasso 6, fazendo delas um motivo, apresentando as duas partes do
fragmento em ordem inversa (compassos 5-6 e 13-14), além de apresentar a
segunda parte do motivo no compasso 9 e a primeira parte no 11;

Notas vermelhas na segunda parte (comp. 7-8 da 3% voz): excetuando-se a nota fa
inicial e final que caracterizam a cadéncia no trecho (notas negras), o perfil do
fragmento é perfeitamente identificavel; ele é usado parcialmente em sua parte mais
aguda pela 1% voz (comp. 5-8; 14-18), como recurso para preencher o registro
agudo sempre que necessario, resultando repetidas vezes no efeito de “chamado
insistente” ou de “pregdo”; o primeiro compasso do fragmento vermelho aparece
também na 22 voz sofrendo aumentagdo (comp. 7-8;), bem como nos comp. 15-16;
Notas roxas (comp. 9 da 32 voz): a 1% voz expOe a sequéncia de notas por quatro
vezes seguidas (comp. 9-12); a 22 voz a apresenta variada ritmicamente no
compasso 18, cumprindo ai funcdo de formula cadencial para chegar a quinta de
ré.

Notas cor-de-abobora (comp. 11-12; 18 da 3? voz): o segundo compasso desse
fragmento é apresentado na 22 voz, sob forma de movimento cadencial (cadéncia

“dérica”), através de duas variagOes (comp. 12 e 17).
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EXEMPLO MUSICAL 8 — Intratextualidade no conductus Procurans odium (fragmentos
identificados por cores)

PROCURANS ODIUM
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Fonte: Clemencic (1979, p. 13-14).
Nota: edicdo, analise musical e coloragdo nossas.
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3.2.2.2 Citag8o, alusao e outras formas de intertextualidade

Para além do contrafactum e do empréstimo de tenores litirgicos para musica
polifénica, a citacdo e a alusdo se firmaram como expressdes de intertextualidade referentes a
poesia e a musica, tendo sido praticadas até o final da Idade Média. Os exemplos a seguir
ilustram a forma pela qual empréstimos musicais nas épocas da Ars antiqua e da Ars nova
envolviam os registros popular e letrado, com infiltragdes do primeiro sobre o Gltimo,
manifestacdo de certa abertura de sistema (LE VOT, 1993, p. 191). Tais empréstimos
frequentemente se projetavam no tempo, sendo muitas vezes tomados a partir de modelos de

época, lugar e registro cultural diferentes daqueles do repertorio “imitador”.

3.2.2.2.1 Nos séculos XI1 e X111

E ponto pacifico no meio da musicologia histdrica que a intertextualidade tenha sido
uma marca da musica monofénica e polifénica na musica europeia do século Xlll. Ela se
associa a pratica constante do contrafactum nas artes poéticas e musicais, forma de
intertextualidade que acabamos de exemplificar acima. Por ser mais do que uma citacao ou
fragmento, a presenga do texto mais ou menos integral permite identificar o contrafactum
com maior facilidade em comparacdo a citacGes, fragmentadas por natureza. No século XIII,
guando nasce e floresce o moteto, houve uma exploséo do contrafactum e de outras
referéncias musicais semelhantes. Mas a critica textual adota a palavra intertextualidade para
abranger outros recursos de citacdo e alusdo entre obras de carater mais ou menos extensos e
mais ou menos sutis. Sdo fendmenos observaveis nas composi¢des dos troubadours, dos
troubadours para os trouveres (MARSHALL, 1980), entre as obras dos trouveres (PARRISH,
1978), na musica polifénica de Notre Dame: de clausulez e de organa para motetos seculares
(TISCHLER, 1979), bem como, de acordo com um estudo recente, de motetos seculares para
motetos de texto religioso (BRADLEY, 2013), para mencionarmos apenas alguns casos
franceses, ja que a pratica foi disseminada em varias regibes da Europa. Ela ultrapassou
fronteiras geograficas, linguisticas (MARSHALL, 1980, p. 290), pondo em contato
repertorios de ambientes religiosos e seculares.

Melodias liturgicas convertidas em tenores usados em polifonia ndo podem ser
consideradas contrafacta, primeiro por elas consistirem de apenas uma das partes da
composicdo resultante, mas, principalmente, por ndo abrigarem um novo texto, ndo se

enquadrando, portanto, nas defini¢bes propostas por Marshall (1980) (vide “Contrafactum
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ndo é plagio”). Apesar de muito frequentes, os reaproveitamentos de tais melodias séo
empréstimos reelaborados ritmicamente. Nos motetos, por exemplo, o que se observa
predominantemente é o uso do incipit sob a partitura, contendo a primeira palavra ou até
mesmo apenas a primeira silaba do texto original do tenor, como forma de indicar a sua
proveniéncia; a melodia emprestada costuma ser anotada entdo sem texto algum abaixo. A
pratica de se tomarem tenores emprestados ja era constitutiva dos organa de Notre-Dame no
século XII, antecedendo assim o moteto, um novo género polifénico que seria criado no
século XIIl. O moteto e o conductus, segundo a tese hoje amplamente aceita, teriam tido por
matriz uma secao ritmica do organum, a clausula (vide “Texto: sobre as origens do moteto
medieval”). Motetos, tanto religiosos quanto seculares, de duas a quatro vozes, tomavam, via
de regra, tenores extraidos do repertorio litdrgico. Lembremos que segundo Colonia, era
habito nessas composicdes tomar de empréstimo um cantus prius factus, um “canto
previamente feito” (COLOGNE, 1997, p. 50). Além das evidéncias profusas nos repertorios
da época (séc. XIlII), temos a defini¢cdo de Colonia, nos informando que esse canto era tomado
como tenor, como “sustentagdo” das outras vozes em VAarios géneros composicionais, como a

334 ,
O tenor ¢é a “base” dessas

propria palavra nos induz a pensar (COLOGNE, 1997, p. 50).
composicdes. Nesse aspecto, vemos ser transportada a antiga tradicdo dos organa para 0s
“novos” géneros polifénicos do século XIII. Além Colonia, outro teérico, Johannes de
Grocheio, em seu De Musica (ca. 1300), comparou: o tenor estd para as outras partes da
polifonia assim como a fundacao esta para a casa ou 0s 0ssos para 0 corpo (GROCHEIO,
1974, p. 27). As outras vozes mais agudas do moteto medieval também podiam ser extraidas
do repertorio secular monofénico. Estaremos diante de contrafacta polifénicos em casos bem
mais raros em que sdo tomadas de empréestimo todas as vozes de uma composi¢do para se
constituir uma nova, substituindo-se o texto poético original. Alguns desses casos foram
estudados a partir do manuscrito de Florenca®* (ca. 1240) por Catherine Bradley (2013).

A referéncia total ou parcial de obras preexistentes oferecia substancia, matéria prima
para novas. Ela se enquadra na ética da cooperagdo medieval, com base no bem comum,
alimentando-se de uma colecdo de fontes fisicas ou existentes apenas na memaria e usadas no
ato da composicdo; eram citacGes e alusdes feitas a partir de um repertério comumente
conhecido e compartilhado em um determinado meio. Essas referéncias eram desejaveis e
contribuiam “materialmente” para uma nova obra do momento em que eram usadas como

fragmentos musicais. Era comum que esses fragmentos, essas citagdes, correspondessem a

33 Vide a subsegdo “Nos séculos XII ¢ XIII” da presente tese.

%% Fonte priméaria abreviada pela sigla F: Biblioteca Medicea Laurenziana Plut. 29.1.
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partes de mdusicas reconhecidas pela tradicdo, de onde emerge o sentido andlogo ao de
auctoritas. Assim sendo, é coerente aludir a poesia ou a musica de auctoritates como Bernart
de Ventadorn (ca. 1130 - ca. 1200) ou Guillaume de Machaut (ca. 1300-1377). Incorporar
melodias ou versos passiveis de serem reconhecidos em uma nova composi¢do, ou fazer
comentarios musicais e poéticos a partir deles era um jogo entre 0s compositores e suas
audiéncias e, a0 mesmo tempo, um caminho considerado seguro no sentido de atingir um bom
resultado artistico.

O Capitulo XVI de De Mensurabili Musica (Sobre a Masica Mensurada, ¢. 1250-79),
atribuido a Johannes de Garlandia, trata do quadruplum, ou quarta parte da polifonia da
época. Dentre as instrugdes para se criar a melodia dessa voz, 1é-se 0 seguinte no tratado: “[...]
no lugar de uma corl33! qualquer, ponha na regido uma cantilena familiar, frase (copula), ou
corte (punctum), ou uma frase instrumental descendente ou ascendente de algum instrumento,
ou uma frase de um lai.” (GARLANDIA apud MCGEE, 2019, p. 20). O tratadista sugere a
insercdo de frases de cantos conhecidos na época como parte da melodia a ser criada. As
fontes propostas por Garlandia para serem citadas, uma “cantilena familiar” ou um “lai”,
deixam ampla margem de escolha, ja que uma “cantilena familiar” remete a muitos géneros
de composicéo, ao contrario do lai, que é um género literario-musical bem determinado. A
forma pela qual Garlandia constroéi a frase, enumerando frouxamente aquilo que, segundo ele,
deveria ser usado como fonte de imitagdo, da margem a interpretacdo de que a “lista” de
possibilidades poderia ser aumentada; como se o tratadista estivesse apresentando algumas
das alternativas de um universo maior. O empréstimo melddico sugerido é para o
quadruplum, parte da polifonia de tessitura tdo ou mais aguda quanto o triplum. O uso de
melodias de fontes pré-existentes ou partes delas por novas composi¢des polifonicas valia
para a todas as vozes da composicao imitadora.

Mencionamos o uso de tenores e agora de partes do quadruplum; traremos a seguir um
exemplo referente ao duplum, voz que, associada ao tenor, forma o ndcleo composicional do
moteto®’.

Segundo Page (1993, p. 51), o moteto secular do século XIII teria sofrido, em Paris, a
infiltracdo de géneros musicais leves, oriundos de um ambiente cultural distinto, tendentes ao

que Pierre Bec chamou de registro popularizante®®. Esse registro inclui as pastorelas®® e os

%3 Cor (color, latim) — palavra usada aqui no sentido de férmula melédica ornamental. Vide nota 112.

*7As outras vozes — o triplum e mais raramente o quadruplum — sdo acréscimos que s6 tém sentido em
contraponto mediante a presenca do tenor e do duplum.

%38 Registre popularisant.
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caroles®®. Page sustenta que, na época em que foram compostos 0s primeiros motetos
seculares, a pastorela ainda ndo seria um género consolidado entre os trouveres (PAGE, 1993,
p. 51) e os caroles, por sua vez, seriam dangas fortemente vinculadas ao ambiente popular
urbano, apesar de ja estarem presentes também no “ambiente mais resguardado do moteto”>*
(PAGE, 1993, p. 52). Page (1993) menciona a extensa pesquisa de Friedrich Gennrich sobre o
transito e as conexdes entre cangdes monofonicas seculares e a polifonia mais elitizada dos
motetos, tendo o musicélogo alemdo sido capaz de identificar muitos fragmentos desses
cantos logo na primeira geragdo dos motetos. Um desses estudos levou-o até mesmo a propor
a reconstituicdo da musica de uma cantiga usada como danca no século XIlI (C’est la gieus en
mi les prez) a partir da sua Unica fonte remanescente: o duplum do moteto a duas vozes Tout
leis enmis lez prez / DO[minus]; trata-se de uma curiosa inversdo moderna da ordem
cronoldgica original, ja que na época o canto monofonico precedeu 0 moteto e, no século XX,
esse mesmo canto viria a ser objeto de reconstituicdo, gracas a sobrevivéncia do moteto da

polifonia que ele gerou em primeiro lugar. Mark Everist avalia que

Trés coisas sdo impactantes quanto a relacdo entre este poema [C’est la gieus, en mi
le prez] e os quatro primeiros versos do moteto Tout leis enmi. Primeiro, o
surpreendente alcance de imagens compartilhadas [...]. Em segundo lugar, a
identidade do esquema rimico e a estrutura do metro nos dois poemas. Em terceiro
lugar esta a idéntica estrutura musical e poética, e tudo isso implica na reconstrucdo
do rondet de carolel®*?*3 (EVERIST, 1994, p. 116, traducio nossa).

Do ponto de vista do texto poético, os critérios usados por Everist (1994) para
configurar empréstimo do tipo contrafactum sdo os mesmos estipulados por Marshall (1980,
p. 290-291): coincidéncia do enquadramento métrico, da estrutura rimica, e a relacdo
semantica dos textos. No caso do exemplo, as trés exigéncias sdo cumpridas.

Certamente Gennrich atentou para todas essas semelhangas quando se prop0s a tarefa

de reconstituir a parte musica de C’est la gieus, en mi le prez de que restou apenas 0 poema.

339 pastourelle era um género literario-musical popular francés. A tematica que a caracteriza é o encontro do
cavaleiro que corteja a pastora e o didlogo que se segue. Quanto ao canto, suas caracteristicas tipicas sdo o
silabismo, a presenca do refrdo e o uso eventual de onomatopeias.

0 O rotundellus, que foi 0 género de cangdo de danca coreografada mais préximo do carole, foi assim definido
na época pelo parisiense Grocheio (1974, p. 17): “Um tipo particular de cantilena é chamado por muitos de roda
ou rotundellus, porque ele gira sobre si mesmo, & maneira de um circulo e comega e termina da mesma forma.”
[“A particular kind of cantilena is called round or rotundellus by many, for the reason that it turns back on itself
in a manner of a circle and begins and ends in same way”].

31 [...] more sheltered milieu of the motet.

2 Cuja estrutura musical é aAabAB (EVERIST, 1994, p. 116).

3 Three things are striking about the relationship between this poem [C’est la gieus, en mi le prez] and the first
four lines of the motet Tout leis enmi. First is the astonishing range of shared images [...]. Second is the identity
of rhyme-scheme and structure of line-length in the two poems. Third is the identical musico-poetic structure,
and all that entails for a musical reconstruction of the rondet de carole.
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Quanto a polifonia, na avaliacdo de Page (1993, p. 52), “depois da citagdo inicial, o moteto
prossegue com uma livre colecdo de frases rimadas, o que pode indicar que a peca inteira seja
um tecido de citacBes de caroles e letras de outro género.”***. Page esta aludindo a uma
pratica que alguns musicologos definiram como “colcha de retalhos” musical. A expressao
geralmente acompanha um significado pejorativo e parte geralmente daqueles que ndo estdo
informados ou atentos quanto aos critérios artisticos da época. Cabe aqui perguntar: nao teria
trabalhado este compositor de forma analoga ao compilador medieval? Ambos reuniam
citacOes e as ordenavam, o Ultimo de forma a obter um todo inteligivel, coerente e l16gico; e 0
primeiro, de maneira a concatenar passagens musicais para chegar a uma unidade com sentido
fraseoldgico-musical. Mas diminuir essa espécie de ‘“compilagdo medieval” a mera
reprodugdo, “colagem” ou “colcha de retalhos” parece ser uma incompreensao sobre a propria
natureza dos repertérios medievais. Os modelos formais claros que envolviam — ndo somente
— as imitacGes musicais e poéticas medievais (MARSHALL, 1980; EVERIST, 1994) podem
hoje, dependendo dos referenciais adotados, ser vistos como limitadores, mas pode-se vé-los
sob outro angulo: como pontos de partida que exigiam pericia, justamente para nao parecerem
“colagens”; as exigéncias musicais se somavam outras, de ordem semantica, em que 0S
sentidos dos textos originais eram aludidos, glosados e mesmo invertidos, criando uma
atmosfera comum de “imagens compartilhadas”345 (EVERIST, 1994, p. 116); todas essas
sutilezas, longe se serem “colagens”, requeriam um engenho que justifica o uso da expressao

“arte da citacao”.

3.2.2.2.2 Nos séculos XIV e XV

Se a partir da subsecdo precedente foi possivel se chegar ao esbo¢o de um cenario em
que as experiéncias de intertextualidade em musica e poesia eram frequentes e difundidas no
século XIII, estaremos de acordo com a avaliacdo de Plumley (2003, p. 377), para quem “a
pratica da citacdo e da alusdo, tanto no texto quanto na mausica, estava bem firmada no século
XIII"**®. As publicacbes de Plumley demonstram uma preferéncia particular pelo tema

intertextualidade musical e poética no século XIV e inicio do XV. Dentre as referéncias a que

34 After the initial quotation the motet proceeds with loose collection of rhyming phrases, which may indicate
that the whole piece is a tissue of quotations from caroles and lyrics of other kinds.

345 Shared images.

%% The practice of citation and allusion in both text and music was well established in the thirteenth century.
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recorre no seu artigo que consultamos, destaca um texto de autoria de Ursula Giinther®*’, de
1972. Plumley e Gilnther, cujas publicacdes dos respectivos artigos sdo separadas por cerca de
30 anos, chegam a diferentes conclusdes sobre um dos repertorios analisados. Ambas estao de
acordo que as citagfes musicais sdo raramente encontradas em Machaut (Plumley chega a
identificar algumas alusbes internas, intratextualidades, entre pecas musicais do proprio
compositor); concordam também sobre as citacfes estarem presentes na geracao
imediatamente posterior (PLUMLEY, 2003, p. 377), mas para Glnther, a arte da citacdo teria
caido em desuso junto aos representantes da escola da Ars subtilior®*®, compositores de
origem principalmente italiana e francesa e que estiveram ativos entre as duas Ultimas décadas
do século XIV e as duas primeiras do XV. Quanto a isso, Plumley conclui exatamente o

oposto. Segundo ela,

Os achados indicam que, contrariamente as suposi¢des precedentes, a pratica [dos
empréstimos] continuou a ser muito popular entre compositores franceses dos anos
1380 e 1390, o que foi, com efeito, especialmente favorecido pelos compositores da
Ars subtilior, trabalhando na corrente principal da cultura musical francesa.®*
(PLUMLEY, 2003, p. 377, traducdo nossa).

Outros intérpretes e pesquisadores especializados na Ars subtilior dos ultimos 30 anos
tém uma visdo semelhante a de Plumley (2003) e chegam mesmo a identificar a escola como
0 auge da arte da citacio.**°

Como se explica entdo uma discrepancia tdo grande entre 0s pesquisadores quanto ao
uso de citagdes na Ars subtilior? Como, ao consultarem o mesmo repertdrio, uns cheguem a
afirmar que a citacdo musical estava morta na Ars subtilior e outros, ao contrario, sustentem
gue a escola a favoreceu, ou mesmo, que a arte da citacdo teria sido parte do que a define,
uma marca da escola propriamente dita?

Uma explicacdo para essa diferenca de percepcdo do repertério é extraida da leitura do
artigo de Plumley (2003): os empréstimos, apesar de frequentes entre os compositores dessa
escola, encontram-se muitas vezes disfarcados no repertério — 0 que na verdade € mais

proprio da alusdo do que da citacdo, recursos de um “jogo interno” entre 0s compositores,

#"Vide GUNTHER, Ursula. Zitate in franzosischen Liedsatzen der Ars Nova und Ars Subtilior. Musica
Disciplina, v. 26, p. 53-68, 1972.

34 1 iteralmente “arte mais sutil”. Foi uma escola musical do final do periodo da Ars nova, formada
principalmente por compositores franceses e italianos, muitos deles ligados a corte papal de Avignon, no sul da
Franca. Os membros dessa escola dedicavam-se a produzir obras polifonicas que exploravam os limites dos
recursos notacionais, o que resultava em obras caracterizadas por grande virtuosismo composicional.

9 The findings indicate that, contrary to previous suppositions, the practice remained very popular with French
composers of the 1380s and 1390s, and, indeed, that it was especially favoured by Ars subtilior composers
working in the mainstream of French musical culture.

%0 Dentre eles, destacamos Pedro Memelsdorff.
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envolvendo propostas mutuas, as vezes apresentadas na forma de enigmas poético-musicais e
postas em circulagdo numa rede de compositores, sendo que “[...] tal jogo intertextual era
explorado pelos compositores como um meio avancado de demonstrar suas destrezas
composicionais.”**! (PLUMLEY, 2003, p. 365, traducéo nossa). A arte musical e poética do
século XIIl, como vimos, também cultivou formas avancadas de alusdo; havia, por exemplo,
as escolas herméticas do trovadorismo e, além disso, praticavam-se alusdes semanticas
elaboradas de uma obra a outra dentro de um conjunto de pecas de um mesmo autor, em que
se usavam ou se deixavam de usar palavras do poema original.*** Outra grande parte dos
empréstimos, contudo, ocorria de maneira mais literal ao se tomarem melodias inteiras
(contrafacta) para gerar uma nova melodia, conforme vimos acima. Ja no que se refere a Ars
subtilior, conforme exemplifica Plumley (2003), a literalidade néo era exatamente sua marca,
ao contrario.

Dois compositores italianos representantes dessa escola, Phillipoctus de Caserta e

3 de Machaut através de versos, valendo-

Matteo da Perugia, evocaram ballades e rondeaux
se apenas de algumas das palavras, ou ainda de curtas passagens musicais usadas em suas
obras (PLUMLEY, 2003, p. 365). Dada a limitacdo de material tomado de empréstimo,
algumas citacbes nos moldes daquelas feitas pelos dois compositores italianos sdo dadas
como incertas. O expediente, propositalmente discreto, é, como argumentamos, compativel
com a estética da subtilitas, deixando apenas um rastro da obra aludida. Se a citagdo fosse
muito extensa ou evidente, ndo haveria mais jogo, alids, 0 mesmo jogo que é hoje proposto
aos pesquisadores e que, as vezes, conduz a resultados ndo conclusivos. Indo além, Plumley,
através de um estudo de caso, evidencia citagdes a0 mesmo tempo musicais e poeéticas
tomadas de Machaut por Perugia (PLUMLEY, 2003, p. 366) na composicdo Se je me plaing
de Fortune (Exemplo Musical 11). As citacdes estdo localizadas em sequéncia na parte inicial
da obra. Séo duas, sendo a primeira apenas do texto e dada como incerta por Plumley (2003),
por conter ndo mais do que quatro palavras (razdo pela qual é assinalada por colchetes
pontilhados); trata-se de uma provavel referéncia a ballade numero 15 de Machaut, Se je me

%1 1.] such intertextual play was exploited by composers as a further means of demonstrating their

compositional prowess.

%2 Havia alusdes reflexivas, feitas a partir do préprio poema ou misica. Em musica, as auto-alusdes valiam-se de
muitos recursos, como a amplificatio, ou adicdo de material para prolongar um tema ou frase particular, ou da
abbreviatio, encurtamento do tema ou frase (MARIANI, 2017, pos. 2578). Segundo Mariani (2017), esses dois
recursos teriam origem na Retorica.

%3 | e Vot (1993) menciona o trabalho de classificacdo tipolégica das formas monddicas musicais medievais
feito por Gennrich no inicio do século XX. As chamadas formas fixas disseminadas no século XIV, monofonicas
ou polifénicas, como o rondeau, a ballade e o virelai constituem, para Gennrich, parte de um grupo chamado
“do tipo rondel”. A presenca do refrdo € o trago distintivo deste em relagdo a outros agrupamentos (LE VOT,
1993, p. 78).
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pleing (Exemplo Musical 9). Quanto a segunda citacdo, Plumley (2003) a considera segura
por envolver texto e musica que, ao serem apresentados ao mesmo tempo, ratificam-se
mutuamente. Mesmo tomando apenas duas palavras da ballade numero 23, De Fortune, de
Machaut (Exemplo Musical 10), é possivel confirmar o intento da citacdo porque Perugia
reproduziu, em forma ligeiramente modificada, parte da melodia do cantus da polifonia da
ballade de Machaut; observa-se também na imitacdo de Perugia (Exemplo Musical 11, comp.
8-15) uma leve ornamentacdo que conduz a cadéncia frigia sobre la, imitando também os
retardos dessa voz em relacdo as outras, efeito contrapontistico que aparece na ballade
tomada como modelo em particular, mas que é bastante caracteristico do estilo de Machaut,
sendo frequentemente usado em sua obra como um todo.

Dada a extensdo limitada, o carater desses empréstimos € sutil, evocativo, reservado
aos conhecedores da obra de Machaut. Em fun¢do da “presenca” de Machaut na obra de
Perugia, a simples confirmacdo da citagdo do trecho melddico de De Fortune abre caminho
para validar que houve intencdo também de aludir o texto da ballade 15 Se je me pleing
(Exemplo Musical 9) que, caso tivesse sido o Unico elemento a ser aludido, permaneceria
incerto. A localizacdo da alusdo também reforca a intencdo, pois Perugia reproduz as palavras
da ballade de Machaut bem na abertura do refrdo de sua propria composicao, fazendo com
que ele seja reconhecido também pelo nome. Plumley (2003, p. 368, traducdo nossa)
considera que “Ao0 citar a abertura de De Fortune de Machaut, Matteo evoca a autoridade

junto & qual sua prépria cancéo é entendida.”**

EXEMPLO MUSICAL 9 — Refrdo de Se je me pleing (ballade) de Guillaume de Machaut

15. Se je me pleing
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%% By citing the opening of Machaut’s De Fortune, Matteo is calling upon the authority against which his own
song is understood.
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Fonte: Machaut (1977, p. 19).

EXEMPLO MUSICAL 10 — Refréo de De Fortune me doy pleindre (ballade) de Guillaume

de Machaut

23. De Fortune me doy pleindre
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EXEMPLO MUSICAL 11 — Se je me plaing de Fortune (comp. 1-38) de Matteo da Perugia,

com alusdo e citacdo a ballades de Machaut

Machaut: S¢ je me pleing (B15)?
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De Fortune (B23)
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[

Fonte: Plumley (2003, p. 366).

De jogo originalmente interno entre masicos do final da ldade Média a um quebra-
cabecas para musicologos de hoje, tais manifestacGes intertextuais passam totalmente
despercebidas para o ouvinte comum, a comecar pelo fato de que a musica medieval ainda
continua a ser relativamente pouco difundida. Mesmo quem tenha curiosidade e contato com
os repertorios do periodo necessitara de informagdes privilegiadas para poder apreciar a

sutileza de tais propostas.

4 Ex improviso: borddes, heterofonia, técnicas de diapentizacéo e as artes orais do
organum e do descanto

A arte oral do organum e do descanto e as técnicas agregadas as praticas musicais
fizeram parte de uma longa tradicdo oral. Relatos ddo conta de que os recursos mais simples,

que traduzimos por diapentizacdo®®

integravam o “curriculo” da educagdo de nobres; essas
habilidades também estavam na base do treinamento de cantores, mas esses iam além,
dominando a arte do organum e do descanto feitos de momento (ex improviso). Temos
conhecimento dessas praticas a partir de alusdes textuais e por meio de alguns tratados
especialmente dedicados a elas. Muitas vezes, cantar era compor e vice-versa. Conforme
considera McGee (2019, p. 156), “[...] no canto medieval ndo havia uma linha claramente
tracada entre as praticas de composicdo, ornamentacdo e improvisacdo [...] e em muitos
aspectos as trés eram simplesmente meios diferentes para chegar ao mesmo resultado na
performance.” Supomos que as praticas instrumentais estiveram ainda mais sujeitas ao
dominio da oralidade. Segundo esse conceito, uma melodia quando submetida aos recursos de

diapentizacdo, borddes, heterofonias, descanto improvisado, ornamentos etc. acaba por

%5 A sugestdo do termo é de dom Félix Ferra, colaborador dessa tese, em aluséo & palavra diapente (intervalo de
quinta justa). Os tratadistas musicais medievais costumavam usar palavras de origem grega para classificar os
intervalos tanto melédicos quanto harmdnicos. Assim, consideramos diapentizagdo um neologismo melhor
resolvido do que a alternativa “quintizagdo”. Fuller (1978) usa a palavra fifthing.
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integrar tais adicdes a ela, sem que se demarque uma fronteira nitida entre o que é “original” ¢

o que foi “agregado”.

4.1 Bordoes

Dentre os recursos listados, comegcamos pelo mais simples e em muitos casos bastante
efetivo: 0 borddo. Uma das evidéncias claras da utilizagdo desse recurso liga-se a propria
estrutura de muitos instrumentos musicais da época. Por exemplo: a palavra bordunus (lat.) é
usada com relagdo ao uso instrumental no Tractatus de Musica®®

escrito em Paris no final do século XIII (PAGE, 1979). O Capitulo XXVIII ¢é dedicado a
357

de Hieronymus de Moravia,
rubeba™" e a viella (viela de arco). Dentre os textos tedricos medievais remanescentes, esse €
um dos poucos a destinar uma secdo a afinacao e a informagGes — mesmo que bésicas no caso
— sobre a execucdo de instrumentos. Quanto a viella, Hieronymus sugere trés alternativas de
afinacdo, sendo que a primeira delas prevé o uso de uma corda fora do brago do instrumento,
servindo exclusivamente de borddo. A letra grega gama (I") corresponde, a rigor, a nota sol da
primeira linha da moderna pauta com a clave de fa. Ela representa 0 som mais grave (como no
sistema de solmizagdo de Gui D’Arezzo). Page (1979) considera que as alturas apresentadas a
seguir (Quadro 3, abaixo) ndo devem ser tomadas por absolutas. Partindo da iconografia e
levando em conta a proporcao entre as vielas representadas e os instrumentistas que as tocam,
Page argumenta, com razao a nosso Vver, que esses instrumentos ndo teriam extensao de corda
suficiente para produzir, com eficiéncia, as notas mais graves (considerando as alturas como

absolutas).

QUADRO 3 — As trés afinacdes da viella segundo Hieronymus de Moravia

Primeira afinacéo dlgd’d’

Segunda afinagdo dlgd g

6 A fonte unica é conservada na Bibliothéque Nationale de France, ms. latin 16663.

%7 page considera dificil a identificagdo do instrumento rubeba. Segundo ele, “A rubeba apresenta problemas
mais sérios do que a viella. A fonte dessa palavra é claramente o rabab arabe que hoje em dia, em suas varias
formas, denota um elenco de instrumentos de corda disseminados por todos os lugares de lingua arabe.” (PAGE,
1979, p. 82, traducdo nossa). (The rubeba presents more serious problems. The source of this word itself is
clearly Arabic rabab which today, in various forms, denotes a host of stringed instruments all over the Arabic-
speaking world.).
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Terceira afinagdo™®® rrdee

Fonte: Page (1979, p. 82).

Conforme o proprio tratadista descreve “[...] esta [corda], que se encontra fora do
corpo da viella, quer dizer, afixada na lateral, escapa ao contato dos dedos.”*® (MORAVIA,
1963, p. 153, tradugdo nossa). Além de Moravia, um dos dois anotadores do tratado também
escreve da palavra bordunus na margem do texto. Page (1979, p. 78), a partir da opinido de
um especialista da Bibliotheque Nationale de France, concluiu que o principal dos dois
anotadores foi Pierre de Limoges (f 1306), mestre universitario em Artes Liberais. E seguro
afirmar que Limoges foi proprietario do documento, pois “Uma nota no manuscrito feita em
Paris revela que o Tractatus foi legado a Sorbonne por um certo Pierre de Limoges (ex legato
magistri Petri de Lemovicis).”*® (PAGE, 1979, p. 78, traducdo nossa). A descricdo da corda
de bordé&o fora do braco para a primeira das trés afinacGes de Moravia — nas outras duas, todas
as cinco cordas correm no brago do instrumento — tem respaldo na iconografia do instrumento

de vérias épocas e regides da Europa, do século XIl ao XV.**

A maioria das ilustragdes
mostradas a seguir tende a confirmar essa configuracdo caracteristica. Além da corda externa
de borddo, ha muito se discute sobre as evidéncias iconograficas de vielas dotadas de
cavaletes planos ou quase planos, implicando necessariamente na execugdo de duas ou mais
cordas simultaneamente; em instrumentos desse tipo, 0s borddes seriam permanentes, embora
modificaveis a partir da possibilidade de mudan¢a com o encurtamento simultaneo de mais de
uma corda pelo instrumentista.

Nas Figuras 1, 2 e 3 a seguir, as vielas representadas ndo apenas séo dotadas de uma
corda externa ao brago, como apresentam um corpo ovalado ou de formato pouco cavado nas

laterais. Apesar de, isoladamente, ndo constituir comprovacao, a existéncia desses formatos

%8 Um dos anotadores estranhou o intervalo de sétima maior entre a segunda e terceira cordas nessa afinago,
adicionando o seguinte comentario: “[...] mas ndo vejo como o si agudo possa ser formado” (BNF, ms. lat.
16663, f. 93r, col. 2, I. 70) (]...] sed non video quomodo b acutum formetur). Ele estd observando que ndo é
possivel alcancar nota si a partir da primeira posicdo na corda solta ré (a nota extrema seria o 14 natural). Fica
claro entdo que o anotador ndo cogita usar outras posi¢cdes correndo os dedos pelo espelho no sentido do
cavalete.

%9 1] que quidem, eo quod extra corpus vielle, id est a latere, affixa sit, applicationes digitorum evadit.

%0 A note in the manuscript at Paris reveals that the Tractatus was bequeathed to the Sorbonne by one Pierre de
Limoges (ex legato magistri Petri de Lemovicis).

%1 A selecio de figuras que fizemos teve por fim respaldar a primeira afinacio proposta por Moravia (PAGE,
1979, p. 82), sem a pretensdo de dar conta da multiplicidade de representacfes das vielas medievais. Estas
costumavam ser retratadas como tendo de trés a cinco cordas, com ou sem corda(s) correndo por fora do braco
do instrumento.
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concorre para o fato de que as cordas tendiam a ser tocadas em simultaneo, ou a0 menos aos
pares em muitos modelos de vielas. Nestes, ao se tentar tocar apenas uma das cordas externas,
a tendéncia seria de esbarrar na parte lateral do instrumento. Sé ndo se pode afirmar que as
cordas vielas medievais fossem necessariamente tocadas em simultaneo apenas com base em
seus formatos, porque a altura e curvatura do cavalete também tém influéncia quanto a

possibilidade de se tocar cada uma das cordas de maneira independente.

FIGURA 1 — Viela de arco (séc. XII) com corda de bord&o fora do braco

Fonte: Early Music Muse Website (2020) Bibliothéque Municipale, Lunel, France, ms. 1,
f. 6. Saltério inglés (séc. XII).

FIGURA 2 — Viela de arco (séc. XIII) com corda de bordao fora do braco

Fonte: The Morgan Library and Museum Website (2020). Biblia llustrada (The Crusader Bible).
(Paris, Franga, c. 1244-1254), ms. 638, f. 17r (detalhe).
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FIGURA 3 — Viela de arco (séc. XIV) com duas cordas externas acopladas

Fonte: Homo-Lechner (1996, capa) — Bréviaire de Renaud, Verdun de Bar (Verdun, Franca. 1302-1304).
Bibliotheque Municipale, ms. 107, f. 12 (detalhe).

Johannes de Grocheio (ca. 1300) considera a viela o mais nobre dentre os
instrumentos de corda, pois nele 0 um bom musico “[...] preludia toda cangdo e cantilena, e
toda forma musical [...]” *** (GROCHEIO, 1943, p. 52, traducdo nossa), e Elias Salomon
escreveu no século X111 em seu Sientia artis musicae (Capitulos V e VIII) sobre a importancia
do instrumento, inclusive para o acompanhamento do canto (SALOMO, 1963, p. 20 e 26).
Diante dos detalhes dados por Moraria e dos tragos estruturais das vielas medievais, conforme
representadas na iconografia da época, uma questdo continua carecendo de respostas: como
conceber que vielistas (viellatores) tocassem partes de polifonia — como, por exemplo, o
moteto provavelmente instrumental In seculum viellatoris (Ba, f. 63v-64r) — sem deixar de
tanger também, por causa de cavaletes aparentemente planos, cordas com notas estranhas ao
contraponto juntamente com suas melodias? E mais: podemos constatar que a terceira
afinacdo proposta por Moravia (PAGE, 1979, p. 82), por conter um intervalo de sétima menor
entre duas cordas soltas vizinhas, seria incbmoda mesmo para a musica monofonica se acaso

todas as cinco cordas fossem soadas ao mesmo tempo (0 que necessariamente ocorreria em

%2 £t adhuc inter omnia instrumenta chordosa, visa a nobis, viella videtur pravalere. [...] Bonus autem artifex in
viella omnem cantum et cantilenam et omnem formam musicalem generaliter introducit. Illa tamen, quae coram
divitibus in festis et ludis fiunt communiter, ad tria generaliter reducuntur, puta cantum coronatum, ductiam et
stantipedem.
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funcdo do uso de cavaletes planos). J& se um instrumento assim afinado tivesse um cavalete
com curvatura suficiente que possibilitasse ao menos articular as cordas aos pares, tal
intervalo de sétima maior entre duas cordas soltas seria mais “manejavel”. As Figuras4 e 5 a

seguir sdo apenas sugestivas quanto a presenca de cavaletes planos.

FIGURA 4 — Viela de arco (séc. XIV) com cinco cordas (4+1)

Fonte: Early Music Muse Website (2020). Detalhe do afresco Ecclesia militans (Capelloni degli Spagnoli, Igreja
de Santa Maria Novella, Florenca, Italia, 1365). Andrea di Bonaiuto.

FIGURA 5 — Viela de arco (séc. XIV) com provavel cavalete plano

Fonte: Homo-Lechner (1996, p. 61). Biblia de Vaclav IV (Boémia, c. 1340). Biblioteca Universitaria de Praga.
Ms. 412, f. 72.
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A maior parte das representaces de vielas dos séculos XIl ao XV somadas a raros
achados arqueolégicos®® (HOMO-LECHNER, 1996, p. 85-86) apontam em geral para o uso
de cavaletes planos ou de curvatura pouco acentuada. Porém, datam do final da Idade os
indicios que permitem observar com maior clareza as caracteristicas dessa parte do
instrumento. Com efeito, é nas representacdes do século XV - quando pintores,
principalmente italianos e flamengos, tenderam a buscar maior detalhamento daquilo que é
retratado em suas obras — que se torna possivel observar o0s instrumentos mais de perto,
incluindo cavaletes ligeiramente curvos (Figura 6) a totalmente planos (Figuras 7 e 8). A
Figura 7 é curiosa porque o cavalete foi pintado em uma posicdo demasiadamente inclinada
em relacdo a perspectiva do restante do instrumento. Esse exagero parece ter sido intencional,
sugerindo um desejo expresso do pintor em evidenciar o formato plano do topo desse

elemento estrutural da viela, por onde passam as cordas.

FIGURA 6 — Cavelete com curvatura e corda externa em viela de arco (séc. XV)

T o

Fonte: Early Music Muse Website (2020). Detalhe La Madonna dell 'umilta (Siena Italia, primeira metade do
séc. XV). Seno di Pietro. Témpera sobre madeira. Museo Civico e Diocesano di Montalcino.

%3 Geralmente nao é possivel determinar se esses fragmentos encontrados pertenceram a instrumentos de cordas
dedilhadas ou friccionadas.
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FIGURA 7 — Representacdo de viela (séc. XV) com cavelete plano e corda externa (4+1)

Fonte: The National Gallery Website (2020). An Angel in Green with a Vielle. Francesco Napoletano (?) (Italia,
1490-1499), Oleo sobre tela. The National Gallery, Londres.

Fonte: Early Music Muse Website (2020). .Detalhe de Angel Musicians (ca. 1480, Antuérpia, Flandres). Hans
Memling. Oleo sobre madeira. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten.

Convém observar: ndo era raro que pintores do século XV partissem de modelos
arcaizantes de instrumentos musicais. Na pintura Figura 7 acima, j& datada da segunda metade
do século XV, notam-se tanto o cavalete plano, quanto a presenca da corda externa de bord&o;

curiosamente, as pinturas renascentistas das Figuras 6 e 7 coincidem com a configuracédo das
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vielas do século XIlII, conforme descritas segundo a primeira afinacdo de Moravia (PAGE,
1979, p. 82): quatro cordas no brago e uma externa e lateral de borddo. Mas, pela época desses
quadros, € licito cogitar que os intervalos usados na afinacdo das cordas das vielas tardias
representadas buscassem facilitar o toque simultdneo das novas consonancias (tercas e
sextas), diferindo, portanto, das afinagdes listadas por Moravia cerca de dois seculos antes.

O sistema de afinagdo pitagorica, copiosamente descrito pelos tedricos musicais desde
Boécio, e certamente adotado na época para 0s instrumentos, valorizava as consonancias
produzidas por quintas e quartas justas puras, um dos grandes atrativos da estética musical
medieval. A partir desse sistema, uma riqueza de harmonicos é revelada pela simples
execucdo concomitante de quartas e das quintas justas.*®* Esses intervalos eram explorados
quando se tratava de produzir notas de sustentacdo; além disso, muitos instrumentos eram
munidos de cordas ou tubos que produziam alturas fixas. Eles sdo representados nas figuras
abaixo: a gaita de fole (Figura 9), a viela de roda (Figura 10), o organistrum (Figura 11), que

mostra trés cordas aparentes e tangidas simultaneamente.

FIGURA 9 — Gaita de fole com borddes

Fonte: British Library Website (2020). BL Stowe Ms 17, Book of Hours (“The Maastricht Hours”). (Liége,
Paises Baixos, primeiro quarto do séc. XIV). f. 44v (detalhe).

%% Qutros sistemas, como 0s temperamentos mesotonicos e as afinagbes justa e igual, ao assumirem
compromisso com outros intervalos, ndo sdo capazes reproduzir o mesmo efeito de perfeita consonéancia das
quartas e quintas justas.
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FIGURA 10 — Viela de roda (symphonia)

Fonte: The British Library Website (2020).
Ms. BL Add 42130 (Luttrell Psalter,
Norte da Inglaterra, 1325-1340), f. 39v.

FIGURA 11 — Organistrum

¥ _1l

Fonte: University of Glasgow Website (2020).
Hunter Psalter, Ms Hunter 229
(Inglaterra, c. 1170). f. 21v (detalhe).

Em suma, notamos que esses e outros instrumentos eram estruturalmente pensados
para comportar notas de sustentacdo (pratica também documentada na mausica vocal,
conforme veremos). A partir dessas evidéncias, pode-se falar numa estética musical medieval
afeita ao uso de bordGes. A nossa relacdo do instrumentario medieval com notas de bordao
para autoacompanhamento da melodia principal continua com instrumentos de sopro duplos,

capazes de fazer soar borddes moveis (Figuras 12 e 14).
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FIGURA 12 — Flauta dupla

Fonte: Frammentiarte Website (2020). Detalhe do afresco L investidura del cavalieri (atribuido a Simone
Martini, c. 1317). Basilica Baixa de Séo Francisco, Cappella di san Martino (Assis, Italia).

Temos ainda tambores de corda, como o choron, um instrumento de percussao
formado por uma caixa em formato de paralelepipedo e percutido com um macete®® e, ainda
mais frequentemente, vemos cordas esticadas sobre o couro de tambores (Figuras 13 e 14 a
seguir). Homo-Lechner considera que ‘“Na Idade Média, as peles eram frequentemente
providas de timbres (cordinhas tensionadas sobre ou sob a pele, de forma a vibrar ao mesmo
tempo que ela e a aumentar o impacto sonoro [...])"**® (HOMO-LECHNER, 1996, p. 122,
tradugdo, grifo nossos).**’ Dessa maneira, a vibragdo do couro é ao mesmo tempo limitada
pela corda e transferida para ela, ajudando na definicdo de uma frequéncia sonora e

funcionando a semelhanca de um bordéo ritmado.

%5 Um choron é representado na grande Tapesserie de I’Apocalypse d’ Angers (ca. 1380) (HOMO-LECHNER,
1996, p. 98).

%6 Au Moyen Age, les peaux sont souvant pourvues de timbres (cordelette tendue sur ou sous la peau, de facon &
vibrer en méme temps qu’elle et & augmenter I’impact sonore [...]).

%7 As esteiras de metal, adicionadas mais recentemente a tambores, partem do mesmo principio bésico das
cordas esticadas sobre peles. Tanto esteiras quanto cordas sdo acrescentadas a percusses, de acordo com
inumeraveis usos e tradigdes musicais atualmente vigentes.
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FIGURA 13 — Tambor com corda

ey carellag

Fonte: The British Library Website (2020). Ms Royal 10 E IV, f. 58r (Sul da Franca, Toulouse [?]).

FIGURA 14 — Flauta e tambor com corda e instrumento de sopro duplo
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Fonte: The British Library Website (2020).
Ms Royal 10 E IV, f. 58r (Sul da Franca, Toulouse [?]).

A exploracdo de sons através da valorizacdo ou supressdo de harmonicos é propria de
pratos (cymbala) (Figura 15) e guimbardas (Figuras 16). A Figura 15 reproduz uma miniatura
de um manuscrito cataldo do século XIV escrito em hebraico®®, retratando a passagem
envolvendo a profetisa Miriam, irm& de Aardo, e outras mulheres, quando da travessia do
povo israelita pelo Mar Vermelho a “pé enxuto”; os mesmos versiculos contam que depois da
passagem dos israelitas, o corredor se fecharia, com as aguas engolindo o exército do farad

que vinham em perseguicdo. Miriam e as outras mulheres tomam pandeiros, cantam e dan¢am

%8 Trata-se de um livro de funcéo religiosa lido nas casas judaicas durante a Pascoa, como memorial da
libertacdo do povo israelita da escraviddo do Egito por Deus e sob a lideranga de Moisés. Esse manuscrito € um
haggadah ou narragdo baseada no livro do Exodo do Antigo Testamento.



206

em louvor a Deus pela maravilha (Exodo 15, 19-21). No primeiro plano da miniatura, temos
um adufe e um pandeiro; na segunda fila, uma mulher toca placas idiofénicas e outra, um
instrumento pequeno da familia dos alatdes; nesse mesmo plano, a direita, duas mulheres
estdo dancando, conforme descreve a passagem biblica. A associacdo de mulheres com as
percussdes nos referidos versiculos do Exodo talvez tenha relagio com certos usos das
tradicBes vivas, como a de Portugal, onde o adufe é um instrumento tipicamente feminino.
Sdo colocadas sementes e guisos no interior do instrumento; um tambor quadrado formado
por uma armacéo sobre a qual sdo costuradas membranas de couro, cobrindo totalmente a

estrutura.

FIGURA 15 — Cymbala, placas idiof6nicas e adufe

———

Fonte: The British Library Website (2020). BL Ms Add 27210, f. 15r (Haggadah for Passover ou “Golden
Haggadah”, ¢. 1320-1330, Catalunha, Espanha).

Na Figura 16 vemos um desenho de uma guimbarda medieval encontrada no sudeste
da Franca. O instrumento é tocado preso entre os dentes; a boca; o palato e a laringe
funcionam como caixas de ressonancia. Uma pequena haste flexivel é acionada com o dedo,
produzindo um som fundamental, de onde temos um conceito basico de borddo, mas o
trabalho do mdsico € valorizar alternadamente, a partir dessa nota, o seu som fundamental ou
seus harmonicos. Além da possibilidade de produzir ritmos variados a partir do acionamento
da haste, é possivel também produzir ostinatos através da inspiracdo e expiracdo durante a

execucao.
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FIGURA 16 — Guimbarda

Fonte: Homo-Lechner (1996, p. 134). Guimbarda descoberta em uma casa do povoado mineiro de Brands-en-
Oisans (Huez, Isére, Sudeste da Franca). Datagdo: séc. XII-XIV. Desenho de M. Baudraud.

A Figura 17 ilustra uma Biblia parisiense datada de meados do século XIII e retrata a
cena do transporte da Arca da Alianga a0 som de muitos instrumentos (2 Samuel 6). Nessa
miniatura, vemos representados o flajolé conjugado com sino, uma percussdo de mao
quadrada do tipo adufe e outra, formada por dois pares de placas idiofonicas. Essas
percussdes parecem ter feito parte do imaginario medieval relativo ao Antigo Testamento em
diferentes partes da Europa; vimos, analogamente, que as placas idiofonicas e o adufe
aparecem também relacionados a outra cena biblica que consta de uma fonte ibérica do século
seguinte (Figura 15, acima).

Os sinos de mdo sdao um caso especial porque antes de serem considerados
instrumentos musicais propriamente ditos, eram artefatos sinalizadores, tocados em certos
momentos da liturgia, por exemplo. Depois, passaram a ser dispostos e tocados em conjuntos
(carrilhdes). Nas Figuras 17 e 18, extraidas da mesma fonte, ilustrando dois momentos da
vida de David, vemos o sino sendo tocado de forma conjugada com um flajolé, embora o mais
comum fosse o uso de um tambor de baqueta no lugar do sino (conforme a Figura 14 acima).
A Figura 18 relaciona o flajolé ao ambiente rural; o pastor da miniatura é o futuro Rei David,
filho cagula de Jessé, que aparece cuidando do rebanho (1 Samuel 16, 11); na cena, vemos 0
cajado pousado na relva e a harpa, principal instrumento associado ao rei, encostada na

arvore.
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FIGURA 17 — Flauta e sino, adufe e placas idiofonicas

Fonte: The Morgan Library and Museum Website (2020). Biblia llustrada (The Crusader Bible) (Paris, Franca,
c. 1244-1254), ms. 638, f. 39v.

FIGURA 18 — Flauta e sino

Fonte: The Morgan Library and Museum Website (2020). Biblia llustrada (The Crusader Bible) (Paris, Franca,
C. 1244-1254), ms. 638, f. 25v.

Trataremos agora de algumas evidéncias da pratica do uso de borddes vocais. Um

exemplo, que tem relagdo com a musica eclesidstica e na qual “o cantor sustenta
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continuamente uma nota” é descrito no tratado alem&o Summa musice (ca. 1200)**

370

, pratica
musical curiosamente nomeada diafonia basilical pelo(s) tratadista(s)’"", conforme se Ié a

sequir:

Diafonia ¢ uma maneira de cantar em duas formas, e divide-se em basilical e
organica. [Diafonia] basilical é uma maneira de cantar em duas vias, de forma que o
cantor sustenta continuamente uma nota que é o canto de base para o outro; seu
companheiro inicia um canto seja na quinta ou na oitava, as vezes ascendendo, as
vezes descendendo, de maneira que quando para, ele se afina de alguma forma com
aquele que mantém a base.** (PAGE, 1991, p. 124 e 201, traduc&o nossa).

N&o é possivel afirmar com certeza, mas pela denominacdo, talvez o adjetivo basilical
da passagem seja uma referéncia as praticas vocais associadas ao canto eclesiastico romano da
Santa Sé, mais precisamente ao canto parafonico. As primeiras mengdes relativas a uma
tradicdo vocal junto a capela do papa remontam ao século VII. Elas constam de documentos
oficiais sobre os ritos, as Ordines romani (ler a subsecdo “Sobre a presenca oriental no canto
litargico nos primeiros séculos medievais”, no Capitulo 3). Apenas em Roma e arredores que
sdo encontradas as quatro “basilicas maiores”, assim chamadas por superarem as outras em
antiguidade e importancia. S8o elas: Sdo Jodo de Latrdo, Santa Maria Maior, e as de Sédo
Paulo e S&o Pedro.®’? Pérés (1996, p. 4) alude a um tratadista do século XII que teria usado a
expressdo “organum basilical” como referéncia ao uso de uma nota continua de sustentagao
do canto. Talvez o musico francés esteja se referindo justamente a diafonia basilical do
Summa musice, porque ndo nos consta que outro tratado da época além desse tenha usado a

denominagdo “basilical” para expressar uma pratica de acompanhamento vocal. De qualquer

%9 Origem e datacéo propostas por Page (1991).

370 Chistopher Page (1991) foi o primeiro a traduzir o Summa Musice desde Martin Gerbert (1784). Como parte
dessa nova edicdo bilingue (latim/inglés), o musicélogo inglés incluiu um capitulo sobre os problemas de autoria
do tratado, onde argumenta que dois nomes, Perseus e Petrus, aparecem eventualmente no corpo do texto como
uma espécie de assinatura autoral, de onde conclui que “O Summa musice foi muito provavelmente escrito por
Perseus e Petrus” (PAGE, 1991, p. 4, tradugéo nossa) (“The Summa musice was most probably written by
Perseus and Petrus”). Se o musicologo foi capaz de associar esses nomes a compo