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A Guisa de Introducgéo

O prop6sito que arrima ¢ impulsa esta sucinta coletdnea' e os
comentdrios concernentes pode ser delineado nesta disposi¢do: o que se
perspectiva € o exame e determinagdo das categorias estéticas que
armaram e nutriram a reflexdo musical do segundo Renascimento,
do Renascimento tardio, ou seja 14 como se queira designar o pulsante
e contraditério século X VI italiano. Século tomado por ventos sono-
ros transformantes que arrojaram a alma humana, de modo categori-
co, para o centro da arte sonora,

Ventos sonoros transformantes?

E importante referir que a musica, a partir da segunda metade dos
anos quinhentos, talvez de forma mais distinta e veemente do que
qualquer outra esfera da arte, € matéria de reordenagdes estéticas de
fundo. Ainda que a Camerata Bardi, como lucidamente considera Nino
Pirrotta, ndo tenha sido vetor determinante das transformagoes que
rompem nas “terras italianas™?, de qualquer modo era sinal vigoroso
do novo que entdo emergia, Novo musical — vale a expressdo ~ que
significou antes e acima de tudo o surgimento de uma sonoridade
humanista, de um canto expressivo, ou mais rigorosamente, de uma

I. Coletdnea que é vertida ao portugués, bem como apresentada ao final do volume
no original italiano.

2. Cf. Nino Pirrotta. Scelte poetiche di musicisti; Teatro, poesia e musica da Willaert
« Malipiero, Venezia, Marsilio, 1997, pp. 173-195.
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prética ou estilo encentrado sobre uma nova expressividade®. Des-
tarte, se em relagio 4 Camerata Fiorentina seria irrazodvel afirmar
que respondesse pelo nascimento da monodia moderna — mesmo
porque a cunhagem de géneros e formas artisticas nfio dimana mera-
mente de pesquisas, debates ou proposituras ideais, ¢ a Camerata,
em iiltima instincia, punha-se enquanto um cendculo tedrico -,
mesmo assim nfio se pode esquecer que deste circulo auspiciado por
Bardi, conde de Vernio, tomaram parte mucisistas como Giulio Cac-
cini, Jacopo Peri e Vincenzo Galilei; miisicos envolvidos como pro-
tagonistas deste movimento estético-musical, voltado aos estudos e
busca de uma mulsica expressiva, ou de um canto que pudesse res-
ponder as especificas necessidades expressivas de seu tempo. A ter-
mo que se a Camerata nfo foi, como freqlientemente se 1€, agente
responsdvel ou desencadeante de uma nova prixis sonora, sua exis-
téncia é marca concreta das mudangas em curso, visto que a Euridice,
de Peri, o texto Dialogo della musica antica e della moderna, de Ga-
lilei, como também a Nuove Musiche, de Caccini, de forma mais ou
menos direta a cada caso, se enlagam vitalmente com o agrupamento
bardiano, ou de seus debates e estudos de algum modo se alentam®,
Posto tal contexto, é necessdrio dispor que o reconhecimento e
explicitagio das categorias estéticas que tipificaram musicalmente
os anos quinhentos nfo serfio aqui tramados a partir e no interior de
uma argumentagiio abstrata ~ isto €, que se descola da concreta teo-
ria em pauta. A mediagfio ideal que estrutura este estudo &, precisa-
mente, a realizagio de uma investigagdo textual, movimento que
funda e possibilita o intento pretendido: escavar e expor o substrato

-3. E oportuno aludir, dado a argumentagfio em curso, que a recusa entdo nascida em
relagfio s formas estilfstico-musicais anteriores (recusa do “velho” musical em pré do novo),
significou, lato sensu, a negagio de uma estrutura regida ou somente determinada pela orgé-
nica contrapontfstica. Firme-se, niio obstante, que tal perspectiva estética nfio propunha, do
ponto de vista artistico, a negagdio da polifonia em si, pelo menos no caso 5 dos grandes perso-
nagens da composigiio, mas perseguia, em (ltima andlise, a criagio de um mélos niio
subsumido aos regramentos do contraponto. Em outras palavras, tal negaglio significou a
busca por uma expansdo € intensificagdo da esfera melédica, que entdo engenhada a partir
¢ em fungfio de suas prdprias necessidades poderia reverberar o dramdtico € intenso pulso
afetivo do homem tardo-renascentista. Numa palavra, uin novo mélos surgia ~ uma nova
16gica de engendrd-lo nascia (a Seconda Pratica), 16gica que, incontornavelmente, se contra-
poria as formmas e estilos compositivos precedentes,desnervando-oSEstes, vale aqui
adjetivagiio metaforizante e sem ddvida polémica, menos expressivos, logo, menos intrinse-
camente humanos, Cf. Ibaney Chasin, Monteverdi — Humanu Melodia. S3o Paulo, USP,
2003. (Tese de doutorado defendida no Programa de Pés-Graduagiio em Histéria Social.)
MW&I contém textos que delineiam e analisam o uni-

verso estético-musical que envolve a Camerata Bardi. Para além dos ensaios que tratam
exclusivamente da questfio (como seus titulos indicam), cf. ainda Barbara Russano
Hanning, Of poetry and music’ s power: humanism and the creation of opera, Ann Arbor,
UMI Research Press, 1980 e Enrico Fubini, L'Estetica Musicale dall’Antichita al
Settecento, Torino, Einaudi, 1997,
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da reflexdio musical do tardo-Renascimento. Substrato, é importante
sublinhar, que foi concretamente realizado pela musica de entdo: a
prdtica compositiva de Monteverdi, per si, assinala e demonstra a
valéncia e objetividade desta teoria que reconheceu a dimensio in-
trinsecamente humanista da mdsica. De tal modo que determinar o
sentido e dimensdo das categorias que arrimam a letra tedrico-musi-
cal examinada significa, mediatamente, vislumbrar a alma das no-
tas, portanto dos homens, que ecoaram nas partituras tecidas a partir
de meados do século XVI. Investigagdo textual, pois, & oporuno
ainda marcar, entendida como processo que afere o sentido da letra
analisada e avanga na diregfio de revelar suas insuficiéncias, supe-
rando-as, num passo posterior, e na medida do possivel. Invesligagiio,
enfim, que ao nitidizar complexos categoriais, entremostra ou faz pul-
sar, ato continuo, o suposto e fim da arte sonora do Renascimento
tardio (e nflo apenas), como se buscard evidenciar.

Da copiosa e proficua produgio tedrico-musical que brota em solo 7 |
italiano quinhentista — cuja reverberagfio se estende ¢ umw
Europa, do mesmo modo, alids, que o madrigalismo monodia
acompanhada —, colhem-se trés momentos: o Epistoldrio de Girola-
mo Mei a Vincenzo Galilei e ao Conde Bardi, o Dialogo dellu musi-
ca antica et della moderna, de Galilei, ¢ o Trantato della Musicu
Scenica, de Giovanni Batista Doni. Em verdade, deste material sfio
traduzidos e examinados alguns extratos, dos quais provém, em ter-
mos estruturais, a orginica tedrica que os conforma; sio estes: 1) a
carta de Mei a Galilei de 1572; 2) um fragmento do Dialogo onde se
argumenta acerca da relagio misica-palavra e sobre a natureza da
expressividade musical; 3) trés capitulos do Trattato,

No intuito imprescindivel de pontuar o porqué da tomadia des-
tes autores e de tais escritos, firme-se, de saida, que Mei foi a figura
mais proficiente em seu tempo no exame e reflexfio da misica grega.
Posto em termos mais concretos, filésofo, til6logo, voltado aos estu-
dos gregos, ¢ neste universo especifico envolvido dominantemente
com o pensamento aristotélico, este intelectual florentino surge como
o formulador renascentista mais significativo concernente & orgiini-
ca da arte sonora grega. Na letra de Palisca: "Com o trabalho de Mei
encontramos pela primeira vez uma pesquisa histérica pura no cam-
po da mdsica. Nfo s6 por sua objetividade, mas ainda por seu alcan-
ce exaustivo, a investigacio de Mei sobre a mdsica grega supera toda
e qualquer tentativa anterior neste campo™. Conquista tedrica que
se tornou possivel posta a via de sua vida intelectual, a saber: esta o

5. Claude Patisca (org.), Girolumo Mei (1519-1594): Letters on Ancient and Modern
Music to Vincenzo Galilei and Giovanni Bardi, 2. ed. rev. aum. [s.L], American Institute
of Musicology, 1977, p. 35.
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fez pensar a misica a partir e no interior de uma vasta vivéncia
humanista. Palisca sublinha tal dimensdo, que ¢ vital distinguir:

Como fildlogo ¢ académico participara, em Florenga, de muitos dos mais significati-
vos trabalhos dos humanistas tardios - perspicazes criticas textuais, estudos sobre prosédia
grega e latina, a cdigio dos textos de Aristételes, pesquisas sobre a histéria local e politica,
¢ a preparagdo das edigdes definitivas das pegas gregas. Dessa experiéncia Mei extraiu
para o pensamento musical um complexo de atitudes completamente novo®,

Numa palavra, e muito oportuna: Mei “nio era um musico e ndo
compartia dos pré-juizos dos tedricos musicais de sua época, o que
provavelmente foi uma de suas maiores vantagens, pois o salvou de
cair nos erros de scus contemporaneos, Mas Mei tinha uma vanta-
gem ainda maior: era o unico filélogo e historiador especializado
dentre os que buscavam os segredos da musica grega™”’,

E exatamente por esta condigdo ~ a de ser um humanista (reno-
mado) conhecedor dos labirinticos espagos da musica grega, que Mei
¢ procurado por Bardi ¢ Galilei,

Galilei, que trabalhava na corte de Bardi, no curso de sua pro-
dugdo teorética se defrontara com suas préprias impossibilidades
intelectuais de perscrutar, com sucesso, a esfera da sonoridade gre-
ga, Sem conhecimentos cfetivos de filosofia ¢ filologia, e ndo lendo
grego num mundo onde as tradug@es ainda eram incertas e esparsas,
o universo sonoro dos antigos lhe era essencialmente impenetrdvel.
Na medida, porém, que tanto a prdtica quanto os estudos da misica
cocva se realizavam a partir e na relagdo com o espago SOnOTo grego
- relaglio csta vigente em todos os campos da vida renascentista,
Galilei, sempre imerso nas dguas da reflexdo tedrico-musical, en-
controu em Mei um interlocutor inestimdvel. De sorte que de uma
necessidade imediatamente pessoal, pontual, nasce um Epistoldrio
cuja ressondncia histdrica poderd ser estimada no curso deste texto.

Epistoldrio, ndo obstante, do qual ndo tomam parte as cartas do en-
tdo dvido demandante, certamente irresgatdveis.

Das seis que o compdem, escritas entre 1572 e 1581, cinco se
destinavam a Galilei e uma a Bardi. Desse conjunto, e como indica-
do, toma-se a primetra, pois a que de modo mais pleno expde o nexo
categorial do idedrio de Mei, explicitando suas determinagdes de fun-
do quanto ao substrato da arte dos sons.

Quanto ao Dialogo della musica antica et della moderna, pu-
blicado em 1581, é legitimo afirmar que a obra se consubstanciou
como um dos mais tipicos ¢ polémicos tratados musicais do periodo,
onde Galilei faz um exame da misica moderna a partir da andlise e

6. Claude Palisca (org.), op. ¢it,, p. 80.
7. Idem, p. 2.
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investigagdo da musica grega, como se entrevé, alids, pelo préprio
titulo. Zarlino, no importante Istitutioni Harmoniche — escrito em
meados do século XVI e definitivamente complementado na edigio
de 1573 — também aborda a questdo grega num tratado de musica
que indubitavelmente foi um dos mais influentes de seu tempo®. Ga-
lilei, porém, enfrenta o problema da sonoridade dos antigos — ainda
que de modo ndo mais copioso do que nas Istitutioni — sob o influxo
de uma indagagdo mais substantiva e conseqiiente no tocante a sua
I6gica interna, a seus nexos basilares. Sem divida, investigava im-
pulsionado por sua prética compositiva, que necessitava fundamen-
tar esteticamente, ¢ estando vinculado & camerata fiorentina um
pulsar de talhe pragmdtico teria necessariamente de eiva-lo. Nio
obstante, sublinhe-se, sua prdxis perseguia a entificacdo de um can-
to, monddico, que movesse o homem — que o dispusesse 2 semelhan-
¢a do afeto expresso pela melodia, a termo que tal perspectiva
naturalmente o aproximava mais do substrato, sentido e finalidade
artisticas dos gregos do que seu professor Zarlino. Assim, o musico
Galilei desdgua em problemas ¢ determinagBes — e ndo apenas no
campo da musica grega — que o afastavam de muitos de seus contem-
poraneos igualmente ocupados com a reflexdo musical, em especial
do préprio Zarlino. Oposigdo que se ndo engendrada unicamente pela
perspectiva teérica e pritica assumida e alardeada durante toda a vida
— 0 canto deve imitar ¢ mover, nisto encontrava um fator decisivo,

Pietro Bardi, filho do florentino Giovanni Bardi, esboga, ainda
que com tragos fugidios, tanto o interesse precoce de Galilei pelos
gregos quanto sua tendéncia — estimulada pela camerata — em vincu-
lar reflexdo tedrica e pratica compositiva, Pietro rememora fatos ocor-
ridos hd mais de cinqiienta anos, e que ndo delineavam apenas a
figura de Galilei, mas seu contexto sécio-musical especifico, Delinea-
mento que ratifica o substrato do Dialogo, texto que reflete e prota-
goniza os ventos humanos transformantes dos finais do século XVI;
ventos que alavancariam a misica a criagdo de novos espagos artisti-
cos. Embora extensa, o teor da elucidagio posta por Pietro justifica
sua citagdo. Numa carta a Doni, de 1634, relata:

‘Tendo o senhor meu pai Giovanni grande prazer com a musica, ¢ sendo naqueles
tempos compositor de alguma estima, havia sempre ao redor de si os homens mais célebres
e eruditos em tal profissdo; e os convidando 2 sua casa formava como que uma deleitdvel e
continua academia [...] voltada ndo s6 & musica, mas também as discussdes e ensinamentos
de poesia, astrologia, e outras ciéncias que possibilitavam uma dtil reciprocidade a tio
nobre conversagio.

8. Cf. Paole Cecchi, Il rapporto tra testo letterario e intonazione musicale, in: Atti Del
Convegno - Mantova, n, 5, 1993, Mantova, Claudio Monteverdi - Studi e Prospettive,
Firenze, Olschki, 1998, p. 551,
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Contava com certo crédito, j& naquele tempo Vincenzo Galilei, pai do coevo e famo-
so astrnomo, para quemn convergia a insigne assembléia. Unindo A mdsica prdtica, em que
tinha grande valor, o estudo da tedtica, com a ajuda daqueles virtuosos [da academia] ¢ de
suas préprias e contfnuas vigflias, buscou a seiva dos escritores gregos, latinos e dos mais
modernos, tornando-se um bom mestre de teoria de qualquer espécie de musica,

Grande foi o espirito desta camerata. Pois um de seus principais objetivos era, ao
reencontrar a misica dos antigos - € isto 0 quanto possivel face a matéria tio obscura ~,
melhorar a mdsica moderna, elevé-la, a0 menos em parte, desse misero estado [atuai] [...).
Assim, foi ele [Galilei} o primeiro a apresentar o canto em estilo representativo, animado
apoiado, numa estrada tdo dspera e mesmo tida como coisa ridfcula, especialmente por
meu pai, que por noites inteiras, € a muito custo, se fatigou por tfo nobre aquisi¢io. De
modo que Vincenzo, grato a‘meu pai, deu-lhe prova disto no seu douto livro de mdsica
antiga e moderna, E entfio, sobre uma viola beim tocada, cantando como um tenor de boa e
inteligivel voz, fez ouvir o lamento do conde Ugolino de Dante. Tal novidade, assim como
gerou inveja em grande parte dos profissionais de mdsica, comprouve Aqueles que eram
verdadeiros amantes da misica®.

E mais adiante, citando Caccini e Peri, refere, concludentemente: es-
tes dois misicos ¢ Galilei “conquistaram o tftulo dos primeiros car-
tores e inventores deste modo de compor e cantar”!9,

Paia que se possa alcangar o senso mais pleno das formulagBes
de Galilei; é preciso esbogar desde jd que sua 6tica e rota sfo decisi-
vamente marcadas por Mei. A apropriacio dos gregos — “civiliza-
¢d0” que pautard suas ponderagdes e conclusdes sobre a mdsica de
seu’tempo ~ Se ergue a partir e no interior das conquistas teéricas do
filésofo, a tal ponto que ndo seria desmedido aludir que o idedrio de Mei
ancora e alimenta literalmente o Dialogo; em verdade, é sua alma
tebrica. Ao trazer A tona Burney, historiador da mdsica nascido nos
infcios do século’ XVIII, Palisca assinala esta vinculagio profunda.
Vinculo que se positiva, em ultima instincia, dado que ambos reco-
nheceram ha imitagio musical a mimese dos afetos humanos. Enla-
cando-os, afirma em disposigio concisa: “Apés ter lido a primeira
carta.de Mei a Galilei, redigida em 8 de maio de 1572, e ainda extra-
tos de outros escritos, Burney chegou 2 conclusio de que a maior
parte do material do Dialogo della musica antica e della moderna
estaria contido nos escritos de Mei”!!,

Doni e o Trattato della Musica Scenica, por fim,

As linhas iniciais do sucinto comentdrio que o abade Passeri
estampa no Appendice'? do Trattato, entremostra a dimensfo de seu
autor e obra, isto é, pontua em termos gerais a importancia histérica
dos estudos donianos, e marca a relevincia, em particular, de suas
reflexdes no campo da misica cénica. Avalia o abade de Pesero:

9. Pietro Bardi, upud Paclo Fabbri. Monteverdi, Torino, Edizioni di Torino, 1985, pp.
99-100.
10. Idem, p. 100.
1 1. Palisca, op. cit., p. 3.
12. Vide Bibliografia (Doni).
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A misica cEnica, quando se observa o modo cotno os antigos a manejaram, é a parte
mais dificil de tal faculdade. Nos escritos, apenas tragos reduzidos ¢ esparsos foram conser-
vados, reclamando o trabalho de uma grande inteligéneia que, apta a cavar sua orglinica,
juntasse & vasta erudigfio necessdrin para pesquisas desta natureza, uma franca capacidade
na lingua grega e grande perfcia em misica, o que raramente ocorre. Tais requisitos inte-
graram o imortal Gio. Batista Doni'3,

Imortal, talvez, mais do que por qualquer outro fato ou razio por-
quanto reconhecesse e destacasse teoricamente o vivido fundamento
humano da musica grega ~ o que Passeri parece ter compreendido,
pois no Prefdcio da Lyra Barberina refere precisamente que a muisica

deve secundar [a natureza) na expressio das paixdes, para onde, principalmente, se voltou
0 doutfssimo Doni com seus ensinamentos. Notou Arist6teles que nos ritios existem us
imagens da ira, do amor, da dor, e da docilidade. Eis entfio a musica obrigada a se orientar
pela filosofia acerca da indole ¢ modo de proceder de cada uma destas comogdes. Quem
fizer diversamente poderd cantar bem, mas nunca moverd a alina ™,

A erudi¢dio de Doni e a densidade de suus reflexdes musicais
foram reconhecidas em sua prépria época, Seu conhecimento de Aris-
tételes e do teatro trdgico, por um lado, assim como a real intimida-
de com as prdticas musicais gregas e coevas o fazem agente habilitado
para a reflexdo da mdsica, de seus processos, principios ¢ rélos. Ao
partir dos gregos para estabelecer a referéncia musical com a gual se
articula as composi¢Ses de seus contemporineos — como fez com
Monteverdi, por exemplo -, aproxima-se estruturalmente tanto do fi-
16sofo Mei quanto do mdsico Galilei, repondo e priorizando os cami-
nhos de uma arte e teoria que tomam as categorias aristotélicas da
mimese e da catarse como centro do fazer estético.

A argumentac@io configurada permite vislumbrar com nitidez
que os trés autores constroem suas determinacdes enraizados em solo
grego. No caso de Mei, nfio hd por que atentar especialmente para o
fato —~ ao menos em parte, pois que as cartas tratam dominantemente
da misica grega. Seu objeto € esta miisica, sua referéncia, entiio, a
prética sonora ¢ o pensamento gregos. Nfo obstante, as importantes
reflexdes sobre a mdsica moderna que Mei elabora também tém por
fundamento e parAmetro a l6gica da arte grega, como se verd, e este é
um procedimento e perspectiva que se deve desde jd destacar.,

Galilei e Doni operam de modo andlogo. A reflexiio sobre a
miisica de seu tempo, que nas pdginas destes autores irrompe copio-

13. Giovanni Batista Doni, Trattato delfa Musica Scenica. In: Lyra Barberina, fac-
similar da edigio florentina de 1763, Bologna, Forni, 1974, vol. Il, Appendice, p. 1.
14, Ibidem, p. VII.
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sa — de fato tdo presente quanto a tematizagdo da misica dos gregos,
é realizada também a partir da comparagdo com os processos ¢ fina-
lidades que marcaram a musica dos antigos. De sorte que no idedrio
desses humanistas italianos — ¢ isso deve ser fortemente marcado —~
csta misica se pde como referencial estético universal, como esfera
artistica ainda vigente e orientadora, e que ndo pode ser descon-
siderada quando o objeto cxaminado € o mundo da sonoridade. Em
verdade ndo se trata apenas de considerd-la, mas sim de tomé-la en-
quanto paradigma. Pensar o madrigalismo ou a misica cénica do sé-
culo XVIe XVII subentende incontornaveimente o confronto entre o
momento presente e a dindmica da esfera musical do espago grego;
vale dizer, ¢ no interior do didlogo reciproco entre as sonoridades
grega ¢ renascentista que se formulam ¢ moldam as determinagdes
tcéricas fundamentais sobre a pratica coeva.

Este confronto e justaposigdo incessantes, que se consubstanciam
no proprio moto da argumentagdo tedrica, ndo desdguam contudo
em determinagdes estéticas abstratas, rigidas, ou irrazodveis no ati-
nente & contemporaneidade musical, pois o clemento que faz da
musica grega “instancia modelar”, “medida universal”, ¢ a categoria
da mimese, ou mais rigorosamente, o fato dos gregos terem engen-
drado uma mimese humanista. Ou ainda, Mei, Doni e Galilei encon-
tram nas terras gregas um ponto de referéncia incontrastével para a
reflexiio sobre a musica moderna e seus caminhos porque a arte dos
sons ali se positivara, assim entenderam, enquanto um auténtico ato
imitativo: um ato que podia mover os homens, condi¢do que a
transfundia — assim sustentavam - em esfera hierarquicamente refe-
rencial. E como entdo nio surgiv como referéncia se para o Renas-
cimento a arfe sc perspectivava, em ultima instdncia, enquanto
cducagio humana, enquanto mimese que move a alma?

De fato, ¢ substanciando este argumento, deve ser referido que
no curso de mais de um século ~ ao menos da segunda metade do
séeulo XVI a meados dos anos seiscentos —, na pena de quase todos
os musicos e tedricos da musica o problema da mimese brota e inter-
vém de forma dominante. Afirmar que a categoria da imitagdo, em
todos irrestritamente, organize e articule o discurso poderia soar
como ousadia despropositada. No entanto, suposto arrojo evoca uma
tendéncia geral ¢ inequivoca, e desvela, num tracejado amplo, 0 es-
pirito artistico ¢ estético do momento. Em outros termos, 0s tedricos
¢ artistas da Renascenga reconheciam ¢ sublinhavam a relagdo in-
trinscca entre as csferas da vida humana e do fazer estético, ou a
imanente dimensdo mimética da arte. Dimens@io que o século XVI
almejava como arrimo de sua musica porquanto condicionante de
sua fung@o humana mais autényica — a educadora, catdrtica —, sem a
qual, avaliaram scus representantes maximos, a arte s desnaturaria,
se corromperia,
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Posto este contexto, € decisivo sublinhar que esta escavagdo da
sonoridade dos antigos ndo nasce ou se alenta, pois, de questdes me-
nores. Conquanto simples generalizagSes sombreiem ou mesmo des-
vanegam as cores de uma conceituagdo analitica, ¢ legitimo dizer que
a busca por uma musica intrinsecamente humana — por um.caminho
estético referencial — se constituiu num dos impulsos determinantes
dentre os que catapultaram artistas e pensadores a vida e cultura gre-
gas. O interesse ndo se objetivava enquanto a intengdo menor de en-
contrar um paradigma a ser pragmaticamente transposto; 0 que se
vislumbrava era a substédncia humana de um tempo e de uma muisics,
substancia esta, avaliavam os. artistas do Renascimento, que poderia
balizar e orientar seu momento presente. Pirrotta, em texto de reco-
nhecida relevancia, estabelece, bem a prop6sito, que os interesses he-
1énicos do Conde Bardi “eram, sem divida, estimulados pelo desejo
de saber como houvera sido a musica daqueles séculos longinquos;
provével, contudo, que ele ndo a tomasse enquanto um modelo ao qual
se conformar estritamente, mas antes, enquanto exemplo que apontasse,
num sentido mais amplo, a diredo a ser seguida™'®. Logo, o “retorno”
aos gregos tem motivagio de real lastro ¢ densidade, mesmo porque as
artes — entdo a misica — ndo estavam postas ou eram conduzidas como
atividades meramente lddicas, apartadas da vida ¢ da reflexio sobre
seus destinos, Ao contrdrio, apareciam.como elemento basilar na te-
matizagdo sobre o homem; intervinham néo pelas bordas da orgénica
societdria, mas como instrumento critico categérico,

Numa tal contextura humano-cultural, onde a esfera estética ten-
de a estabelecer amarras profundas com a vida e seus destinos, € por
uma razdo de fundo que a orgénica e procedimento da musica grega
- ou 0 que se estimava terem sido — surgem e s#o reconhecidos como
valores universais e impereciveis, como suposto e norte de toda e
qualquer realizag@o artistica no campo musical. Em termos mais
concretos: a misica dos antigos deveria arrimar e guiar a prética
coeva pois se efetivara — assim dispunham os compositores e te6ri-
cos tardo-renascentistas — na plenitude de sua mais intrinseca fun-
¢do social, logo, enquanto uma arte insuperdvel; € neste tempo ¢
lugar — afirmavam de forma mais ou menos explicita os estudiosos -~
que a musica se fez misica de fato, objetivou-se humanamente, pois
voltada as fntimas questdes e finalidades humanas, Destarte, exami-
nar.a sonoridade musical grega significava reconhecer e tomar as
categorias estruturais da musica, ou,.vale a expressdo, aquelas de
vigéncia ou valéncia intemporal, porquanto neste espago civilizacio-
nal a arte dos sons se realizara em sua.natureza mais auténtica —
perspectivada enquanto instrumento de construgdo humano-social,

15. Nino Pirrotta, Li Due Orfei: da Poliziano a Monteverdi, 2.ed., Torino, Einaudi,
1981, p. 233.
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Por conseguinte, este exame da musica dos antigos, posta tal rota e
perspectiva, no se comprometera ou poderia se comprometer ape-
nas com as carnes, mas anelava tocar a prépria alma desta genuina
arte sonora, Assim, e de modo predominante, o século XVI a'toma e
estima ndo sob pura angulagfio técnica ou formal, nfo como medida
abstrata, mas como “direcfio a ser seguida”, porque compreendida e
vivenciada como substéncia artistica ~ e humana ~ fundamental.

De modo que, dado este horizonte e agiio, alcanga-se entrever
que o idedrio de Doni, Galilei ou Mei sobre a miisica moderna e seus
caminhos ndo poderia ser elaborado isoladamente, mas apenas no
interior do debate critico sobre os gregos. Se, por outro lado, exage-
ros, imprecisdes ou mesmo equivocos exegéticos podem ser notados
nos diferentes autores e textos que se voltaram & misica da distante
sociabilidade grega, se deve mencionar, com igual énfase, que entre
os séculos XV e XVII seu niicleo mais intimo foi capturado e expres-
$0: sua natureza mimético-catdrtica efetivamente emersa. Natureza
esta que, lucidamente reconhecida e proposta como valor estético
universal, pode explicar em grande medida a razfio de ser da toma-
dia desta arte como ponto de partida e substrato & reflexdo e prética
musicais. Disposto em termos mais gerais: a dimensdo mimética e o
efeito catdrtico se objetivavam para a arte e teoria do Renascimento
em categorias artfsticas basilares e atemporais, ou somente a partir
das quais, insistiam artistas e teéricos, se poderia alcangar uma au-
téntica positivagiio artistica — educadora, formadora, Néo é pois de
se estranhar que a arte dos antigos ~ e em todas as suas modalidades
— surgisse como humana referéncia.

Assim, ¢ como se poderd atinar em fungfo da argumentagio
apresentada, as categoriais da misica grega superam 0 espago sonoro
de origem, projetando-se como condi¢lio de possibilidade de uma
miusica de natureza essencialmente humanista, € que sob esta con-
formagdio assume uma dimenso que vai além da ludicidade. Lu-
dicidade que mesmo se comprometida e reverberando aspectos
importantes da vida, néo pode alcangar e dispor o pulso humano em
seu batimento mais imo. Numa palavra, sem divida polémica: ao se
examinar a musica grega irrompem atributos que fundam a orgénica
de uma mdsica de ordenagdio mimética, logo, humanista, de modo
que nela sdo reconhecidos complexos categoriais — vale dizer, com-
plexos onto-imanentes — que necessariamente superam o espago gre-
go, pondo-se como referéncia estética para tempos histéricos
distintos. No didlogo greco-renascentista, que entio.divisa uma de-
terminada universalizagfo categorial, artistica, toma forma, folego e
impulso o estudo que principia. ‘




2. A Pena Categorial de
Girolamo Mei

O auténtico mosaico tedrico em que se constitui a carta de 1572,
de per si indica a dimensdo generosa do universo artfstico abordado.
Isto porque questdes de talhe dominantemente técnico - como o pro-
blema das afinagBes, a orginica dos tetracordes, a questio das con-
sonéncias - se justapdem e mesclam a uma reflexfio eminentemente
filoséfica.

Deste universo, contudo, toma-se o espago te6rico que de forma
mais concreta permite reconhecer o idedrio de Mei - ou as categorias
musicais por ele dispostas. Significa que a andlise realizada deixa de
lado problemas relevantes, os quais, entanto, nfio sio elos ou ferra-
mentas para o deslindamento categorial pretendido, escopo deste
estudo. Logo, ainda que determinadas respostas do filésofo a deman-
das galileanas transpirem temdtica e argumentagio importantes, des-
tas nfio provém uma problemdtica estética mais decisiva, de modo
que ndo se busca evidencid-las numa malha analitica de maior espe-
cificidade. Opglio que, se constrange o campo examinado, permite,
ato continuo, a corporificagiio de um argumento mais nitido ¢ vee-
mente sobre as categorias de fundo, tecidas pois com os fios firmes e
nitentes de uma reflexfio concentrada.

Sendo esta a malha teorética que se entende urdir, quatro mo-
mentos distintos, mas articulados, conformam a investigagiio da le-
tra meiana, momentos que entendem dispor, antes e acima de tudo, o
substrato do canto.
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VOZ, TIMBRE, AFETO

Posto de chofre, ¢ sinteticamente: quigd, o movimento tedrico mais
decisivo de Mei scja o reconhecimento e consegiiente determinagdo de
que @ voz humana € intrinseca a dimensdo afetiva. Tomemos este
complexo categorial ¢ seus inerentes desdobramentos estéticos.

Nio tragadas a Galilci mais do que algumas poucas considera-
¢des, o fildsofo estabelece jd no inicio da carta a seguinte proposigao,
tdo vital quanto intrincada:

visto que a miisica que concerne ao canto gravita em torno das qualidades da voz, e nisto,
cspecialmente. cm ser aguda, média ou grave, parcceu-me que devenia ser primordial que
avirtude desta arte repousasse scu principal fundamento necessariamente nestas disposi-
¢oes [timbricas]. B, ademais, ndo havendo semelhanga entre cada wma destas paixdes da
voz, [grave, média, agudal, seria irrazodvel que tivessem as mesmas faculdades. De fato,
por serem contrdrias entre si — nascidas de disposigdes [humanas ¢ sonoras} contrérias,
acorria, necessariamente, que tivessem propriedades contrdrias, as quais, por sua vez, ti-
nham forga para produzir reciprocamente efcitos contrdrios. Visto que a voz foi concedida
pela natureza aos seres animados, ¢ a0 homem, em particular, para a significagdo de seus
préprios conceitos, era efetivamente raciondvel que cstas suas qualidades diversas — funda-
mentalmente divergentes umas das outras ~ fossem adequadas, cada uma porsie distinta-
mente, para expressar afeigdes determinadas: como também era necessdrio, ademais, que
cada uma exprimisse, comodamente, as suas proprias afeigdes e nio as das outras. De tal
modo que a voz aguda ndo pudesse exprimir a afei¢do da média com justeza, € menos
ainda a da grave; nem a grave, inversamente, a da média, ¢ menos ainda da aguda;nema
média. tampouco, a afci¢do da aguda ou grave. Mas, ao revés, que a qualidade de uma,
sendo necessariamente aquelas oposta e reversa, suigisse como impedimento & operago
da outra. A partir desta ideagiio e fundamento passci a argumentar que se a mudsica dos
antigos cantasse simultdnea e misturadamente vérias drias na mesma cangdo, como fazem
nossos misicos com o baixo, fenor, contralto € SOprano — ou MESMO COm Mais ou menos
vozes dispostas a um s6 tempo, sem divida teria sido impossfvel que tivesse podido, ga-
Ihardamente, mover os afetos desejados no ouvinte, como se vé que a isto chegasse pelos
intimeros relatos ¢ testemunhos de grandes ¢ nobres escritores.

Ora, nesta extensa assertiva, Mei assinala — esta ¢ a questdo
categorial decisiva — que se de canto se trata, necessariamente de
voz se trata, logo, da altura ou regido timbrica da voz que canta. E
assim o é na exata medida em que o timbre, do ponto de vista vocal,
opera papel fundante, basilar,

No concernente & vg_:g&ei‘o_g@ lade, a timbrica se objetiva
coma calegoria central na exata medida em que 0 ato vocal se mode-
Ja ¢ dcfine, no alinente & sua dindmica sonora, fundamentalmente
através do pulso tfmbrico da voz - seja fala, seja’canto, Em frase
quase metaférica: sc voz é sonoridade, a cor do dizer - o timbre — &
o elemento mais imediato que irrompe, ou ainda, € o préprio tornea-
mento de uma dicgdo ~ sua moldura expressiva definidora. Assim,
importa referir, ¢ em tom enérgico, que ndo € mera opgdo compositi-
va que o timbre vocal se projete enquanto categoria musical de fun-
do se a esfera 6 canto, ou fala, a regido sonora de articulagdo da voz
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terd de cumprir, incontornavelmente, papel ativo, proeminente, pri-
mério. Regido — ¢ este é o ponto fundamental no contexto - que
expressa in limine paixdes humanas, como assinala Mei. Isto €, na
medida em que o canto se ordena em torno da dimensao tfmbrica da
voz — e ndo poderia ser diferente, canto ¢ afero.

Desdobrando ¢ alumiando a questdo. O canto é regido pela voz,
estabelece coerentemente o historiador. Situagdo estrutural ¢ concreta
que vincula geneticamente muisica e regido vocal, porquanto ¢ a di-
mensdo timbrica da voz que, sonoramente, predomina, assume maior
relevéancia. Logo, Mei determina que o substrato dltimo do canto, como
também seu ponto de partida, € a voz, ou mais especificamente, o
falar, pois canto — tal qual a voz — ¢ um ato vocal a partir e no interior
da palavra, Ato cujo sopro instaurador e mediagio prépria €, entdo, a
voz que fala, voz que conaturalmente, ou na sua agao cotidiana, mani-
festa “conceitos intrinsecos” e, de acordo com o timbre com que fala,
“afei¢ées determinadas”. Entdo, como é pelo agudo, médio e grave,
prossegue Mei, que o dizer engendra ¢ distingue paixdes — diversas,
contraditdrias, portanto ndio cambidveis entre si —, tais disposigdes so-
noras tornam o canto, antes e acima de tudo, portador singular dos
afetos, da esfera da sensibilidade. Em termos mais concretos, na exata
medida em que o cantar é um ato vocal — um dizer - onde grave,
médio e agudo (os timbres da voz) se fazem elementos estruturais €
predominantes, canto ¢, estrutural e predominantemente, manifesta-
¢do tipificada — essencializada ~ do sentimento humano.

Nesse sentido, & preciso assinalar de modo claro e direto que o

timbre da voz é a categoria que de forma mais imediata ¢ plena espe- o

Iha o estado da alma. Ou em termos mais gerais, como pontua Hegel,
“fesmoPoFa da arte, o som, como interjeigdo, como grito de dor, sus-_
piro ou riso, constitui a expressdo imediata e mais viva dos estados de
dlina e dos sentimentos, aquilo que eu chamaria os oh! e os ah! da alma,
Estamos em presenga de uma objetivagdo da alma por e para si mes-

‘ma™. Do grave, médio e agudo provém sentimentos diversos, algo

que nossa prépria experiéncia cotidiana realiza e evidencia. Quando
Mei assinala, de um lado, que “quem se lamenta ndo se afasta nunca dos
tons. agudos [da voz]; ao revés, quem estd triste jamais se aparta
dos graves, sendo em ligeira distancia”, e, de outro, que a condigdo de
mover a alma de outrem “‘com a voz é somente possivel com: aquelas
suas qualidades referidas, isto &, pelo grave, agudo ou médio, qualida-
dés estas que a natureza lhe proveu para este efeito, e quéé sinal pro-
prio e natural daquilo que se quer comover no ouvinte”, a imanente
condigdo expressiva da sonoridade da voz assume nitida silhueta te6-
rica. De sorte que o canto, tipificada manifesta¢do sonora da voz (as-

1. G. W.F Hegel, Esthétique, France, Flammarion, 1979, vol. 3,p. 335. (Grifo nosso).
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sertiva que serd plasmada no fluxo da investigagio textual que se ini-
cna), se consubstanciaria pois enquanto novimento das paixdes, en-
quanto pulso animico?,

Disposto este fundamento categorial, & preciso referir, conclu-
dentemente, que Mei delineia uma determinagéio de valéncia univer-
sal, ainda que ndo o faga em pinceladas explicitas ou generosamente
demonstrativas. A saber: o canto, seja qual for sua ordenago interna
ou organica sonora, diz respeito A vida humano-afetiva, ao universo
da sensibilidade, pois repousa sobre a voz, que é timbre. E ao vincu-
lar canto e voz Mei ndo apenas se aptoxima do sentido mais ntimo
e-essencial desta arte, mas cria outrossim o instrumento de anglise
rhusical conicretamente adequado 2 captura da légica sonora de uma
obra vocal de talhe mimético. Isto &, se o canto se arrima na esfera
timbrica da voz, o significado humano posto pela melodia se revela,
antes e primariamente, através deste elemento vocal, Pois, em dlti-
ma instincia, “quando se fala transmitem-se os sentimentos, e quan-
do se escreve, [apenas] as idéias™,

MUSICA E MIMESE

Em fungfo das reflexGes e conseqiientes determinagBes esboga-
das, faz-se passo adequado referir as bases da reflexfo tedrica de
Mei, ou como o filésofo a estrutura. Movimento que substancia a
andlise em curso porquanto intenta delinear de modo mais concreto
onde, do ponto de vista teorético, o pensador ancora o reconheci-
mento sobre o vinculo indissoldvel entre canto e afeto. Indissolubili-
dade, ressalte-se, que fora reconhecida em letra vigorosa ji pelo
pensamento filos6fico grego.

Palisca, a propdsito, considera; “Mei pretendia reconstituir toda
a substincia da teoria musical grega a partir da estrutura da prdtica
antiga. Esta teoria era para ele a matéria-prima da histéria, ¢ nio,
como para muitos de seus predecessotes, uma doutrina universal a
ser ditada para os mdsicos de todas as épocas™. Tal ponderagio per-

2. Eoportuno aludir, posta a teméticaem curso, que inteiras correntes compositivas pensa-
rame buscaramo canto nfio como expressiio do intemo. (Mesmo do Renascimento tomam.-se
exemplos. ‘Galilei, dentre outros, ¢ém tom insolentemente zombador afirma como o canto se
desencaminha quando os compositotés ente_n’d;c‘_me_elamelodia, “pintar’’ - evocar - objetos o
situagBes concretas, (Cf. Vincenzo Galilei, Dialogo dellu Musica Antica et della Moderna, pp.
88-89:yALsim, & sinda que nfio se trate aqui, e nem poderia se tratar, de um ajuizarnento estético
sobre composigtes vocais que se descolem da dimensio afetiva da vida, se deve aludir que,a
despeito de uma especifica intenglio compositiva, o canto pulsa e manifesta naturalmente, de

umou de ouitro modo, como se buscard gmdnuvamente evidenciar, a esferaanfmica do homem, .

3; J-Jacques Rousseau, “Ensaio sobre a Origem das Linguas: No qual se fala da melo-
dia e da imitagiio musical”, em Rousseau, col. Os Pensadores, Sao Paulo, Abril Cultural,
1978. p. 176. (Grifo nosso).

4. Palisca, op. cit., p. 35, (Grifo nosso),
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mite entrever, em termos até generosos, que o homem em sua condi-
¢do objetiva, em sua imanente atividade, na {ida prdtica com o mun-
do, era’'a feferéncia e o ponto de partida reflexivo deste renascentista:
a teoria meiana é tramada a partir da vida objetiva, do modus faciendi
do homéiti. Reconduzido o argumento para a esfera da arte. Mei to-
mava a musica em fungfio de como esta se positivava praticamente, ou
seja, a reconhecia em fungo ou a partir de sua ldgica concreta, da
matéria que a constitufa e pela qual era urdida, fogo, em articulagfio
com a orgqmca da vida humana, i qual se ata essencialmente, Pers-
pectwa que permititi ao filésofo divisar o pulso mimético da arte,
colher sua intrinseca natureza imitativa; colhimento, por sua vez,
que lhe arma a percepgdo para atinar que a estrutura categorial do
canto se funda no timbre, no regisiro da voz, ogo, que canto implica
afeto. Posto distintamente, o lado animico du vidu se manifesta pelo
tom ou lugar em que a voz fala, portanto, por engendrar ¢ revelar
sentimentos no falar comum e usual, a regifio do dizer é percebida c
disposta como o fundamento do canto, que sendo, primarianiente,
voz humana, assenta necessariamente sobre a timbrica, logo, sobre a
esfera animica, pois timbre, vale a cunhagem da expressio, € intediati-
dade aferiva:

A termo que na pena deste pensador florentino.vida e arte se
atam pela raiz. Amarragio ideal que refletindo o lago objetivo que as

“Viniéula de modo indissocidvel, funda sugreflexio sobre a esfera es-

tética. De tal modo que a delermmaLo do vinculo canto-timbre-
afeto nio se engendra por um \ arbitrrio lance subjenvo mas desvela
dimensdo prépria, categorial, do Ob_]ClO mvesugado E esta rulagao
orginica e reciproca entre a arte e a vida o fio condutor da assertiva
subseqilente, que ao manifestar as consideragdes tecidas destila ¢
concreta o idedrio em exame. Argumenta e firma Mei:

E coisa igualmente sabida que, dos tons, os da medianiua ~ que estdo entre a extrema
agudez e a extrema gravidade — sio aptos a demonstrar calma ¢ moderada disposi¢iio de
afeto; os muito agudos sdo de alma inuito comovida ¢ exaltada, € 0s muito graves expres-
sam pensamentos tanto am‘wos quanto ftisnos. Da inesma forma gue um nimero mediano
entrea velocidade e a Ientldn@ revela inimo pousado, ¢ a velocidade, concitado; a tardan-
¢a, espirito lento e mandrido, E é claro que, em conjunto, todas essas qualidades da harmo-
nia = sonoridade melédica] ¢ do ndmero hiio de mover [na alma de outren], por suas
naturais faculdades, aquelas afeigdes semelhantes a si proprias.

Assim, Mei corrobora que os sons emitidos pela voz que fala con-
tém e espelham afetos, disposi¢des de espitito. Imanente dimensdo
mimética do som da voz que o torna natural e privilegiada mediagio
musical, possibilitando e regendo, como se verd, seu transtundir-se
em som artistico. Som artistico que por ser imitativo, pode conduzir a
alma humana as afeigdes semelhantes que no canto pulsam. Entdo, a0
se atar determinada timbrica A palavra dita sfo constitufdos in limine
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¢ concretamente sentidos anfmicos, paixdes, da mesma forma que um
ritmo veloz ou um vagaroso evoca matéria humana de diferente textu-
ra afetiva, Nesta dindmica, e numa acepgéo de talhe platdnico, hd
musica qu%’éi o cardter, e musica que 0 corrompe, € 0s tons e
movimentos medianos tendem a estabelecer valores humanos de “jus-
to termo”, Numa palavra, para Mei, a imanéncia imitativa do som
humano - sua capacidade de manifestar sentimentos — ¢ o fator que
possibilita ¢ condiciona a objetivagdo desta humana sonoridade em
campo artistico, logo, é esta imanéncia que determina o sentido, o teor
do som quando transformado em arte, em musica, em canto. Dito de
maneira mais concreta: nos gregos, como argumenta Mei, os modos
agudos sdo aqueles que servem a expressio da alma comovida, exalta-
da, ¢ os medianos & de um espirito moderado, pousado, porquanto a
vaz que fala na agudez emana tal exaltagdo ¢ veeméncia, e daquela
que articula em sonoridade mediana aflora a temperanga. Em ultima
instdncia, portanto, € no enlace arte-vida — canto-voz -~ que se alcan-
¢a, em lermos mais efetivos, a orgnica e Iégica da arte sonora. E isto
que 2 mio tedrica solicitada por Galilei lhe considera e afirma.
Nesse sentido, a manifestagdo da dimensio imitativa da arte se
desvela em termos mais especificos numa passagem ao final da car-
ta, onde Mei reflete pontualmente sobre o substrato e procedimentos do
canto dos antigos. Por sua elogliéncia, esclarecedora, se faz expressiva
mediagdo excgélica. Ao se referir a Iégica da miisica grega, marca;

ainstrumento da voz [foi] concedido ao homem com suas intimeras qualidades especial-
mente para a perfeita expressao de seus conceitos e afetos [...]. Assim, acredito que o fim
proposto pelos antigos era este: ao imitarcim a propria natureza do instrumento do qual se
valiam [a voz humana). ¢ niio a suavidade das consonancias para contentar o ouvido (de
fato. do uso destas ndo se encontra qualquer testemunho ou indicio algum junto aos anti-
gos), a0 exprimirem, entdo, inteiramente ¢ com eficdcia tudo aquilo que o falar desejasse
manifestar e significar por meio e ajuda da agudez e gravidade da voz [...] [os antigos queriam)
pronunciar os termos ¢ locugdes segundo suas qualidades, isto €, cada um deles, de persi,em
fungfio de sua propria natureza era acomodado a um determinado afeto,

Ao reafirmar novamente, conquanto em outro contexto, voz

contintio, uma delerminagdo que embora possa passar desapercebi-
da, contém disposi¢io alicercadora. Desapercebimento que interdi-
faria a captura e compreensio de importantes desdobramentos e
conseqiiéncias leoréticas, algo que sc poderd notar no correr dos ca-
pitulos que este estudo dispord.

A musica grega, afirma Mei, ndo se limita ou verga a plasticidade
do som puro ~ ao prazer sensério causado pelas notas, pelas conso-
nancias, Musica, ao revés, € ato imitativo. Ato que na e pela imita-
¢do da voz humana, do falar, exprime categorias ou elementos
ingénitos deste falar que ndo podem — como se notard a seu tempo —

humana implica ndo_apenas conceito, mas afeto, Mei elabora, ato
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ser exteriorizados sem o canto, sem uma melodia, A arte sonora da
pdlis, assim, é reconhecida como tima mimese do dizer; de modo que
ndo pode existir muisica em sentido humanamente pleno sem a relagdo
intrinseca com a palavra, Ou ainda, apenas: ao instaurar a mimese da
fala a misica se faz arte auténtica — este é seu atributo basilar, ¢ o
filésofo marca com vincos profundos esta efetividade. Para Mei, en-
tdo, a esfera musical ndo se constitui no simples movimento ou articu-
lagdo canora de intervalos, mas o estudioso assinala que estes se
realizam na e pela palavra, que os funda e referencia. Canto é voz que

fala em canto, é poema cantado, voz que se debruga sobre o poético,

que o modula — que lhe agrega uma dimensdo melddica entecida a
partir da imitacdo do dizer, exprimindo assim aquilo que o falar de-
sejasse, ou mais precisamente e como Mei distinguird, os afetos que a
palavra poética estila. Pois o sopro humano que a miusica transpira,
vale reiterar, porta outrem & mesma afei¢do nela contida, determina-
¢do meiana, e isto € absolutamente evidente, de talhe aristotélico®.

Esta determinagéio — de que a mimese da modulagéo da lingua é o
principio generante da musica grega, longe de ecoar as sonoridades de
um mero’ suposto especulativo, funda-se no reconhecimento da rela-
¢do natural, concreta e estreita que se estabelece entre a misica e a
palavra poética; relagdo que mais do que se positivar enquanto vinculo
profundo, € a marca da existéncia de uma unidade imanente entre as
duas esferas artisticas. Na costura ideal do estudioso florentino: que a
imitagdio do dizer devesse ser

o verdadeiro fim, o objetivo real dos antigos miisicos, mostra-o certamente o que se dissé
[cf. citagdo anterior], e o confirma, indubitavelmente, ver que as faculdades dos musicos ,
no principio, eram ligadissimas 2 poesia, sendo que os primeiros e melhores foram a um s6
tempo musicos e poetas. Que a poesia tenha por finalidade a imitagfio é coisa tdo validada
que reconfirmda-la mais uma vez pareceria ambigfo despropositada.

Em verdade, esta assertiva se projeta para além do reconheci-
mento da intima e espontanea relagéio entre canto e poesia. De um
lado, Mei parece derivar a natureza mimética da musica da prépria
poesia. Ao pontuar que a arte sonora em terras gregas se objetivava
enquanto mimese do dizer — o que significa afirmar que esta arte se
realizava a partir do poético, e ao dispor, ainda, que a poesia € reco-
nhecida em sua natureza imitativa — e hd muito (Mei estd claramen-
te aludindo a Aristételes), o fil6sofo acaba por indicar, ainda que o
faca de modo implicito, que o canto extrai seu sentido imitativo da
poesia. Ou mais rigorosamente, Mei alude que a musica seria mime-
se.da mimese, logo, mimese derivada: somente mimética no interior
da poesia, como abjetivagdo de um falar modulado, de uma imitacdo
da fala — como canto. Logo, ¢ de alguma forma, sua pena transpira a

5. Cf.notall,
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idéia de que a musica sem a palavra seria uma pura sonoridade ou
uma sonoridade ndo imitativa, insignificativa do ponto de vista mi-
mético fora de um contexto verbal. Por outro lado, mas no interior
desta mesma dindmica determinativa, afirmando que o artffice gre-
go da sonoridade musical cria também a poesia ~ e tome-se como
exemplos concretos Esquilo, Eurfpides ou Séfocles, Mei enlaga pela
raiz as instancias verbal e sonora. Vinculagfo intrinseca que faz da
mdsica um elemento prdprio da palavra artistica, ou gerada em suas
entranhas, de sorte que a esfera musical se faz esteticamente ativa,
no idedrio de Mei, nesta relagdo. Na segunda carta, escrita em 22 de
novembro de 1577, Mei reitera a Galilei esta especffica natureza da
arte dos sons. Afirmando-lhe uma vez mais o substrato mimético-
catdrtico e positivando-a nointerior do dizer poético, expressa sem
meios tons: nos gregos, “a virtude da sua musica consistia em fazer
da melodxa expressao adequada daquele afeto que, com as palavras,

palavras eram entendidas [pelo ouvinte] com clareza, assim como seus versos, ¢ conse-
qlientemente seus conceitos, nio sendo interrompidos por nenhum incidente que desviasse
0 espfrito da virtude que expressavam; servindo-lhes esta ajuda [da musica] mais para
lhes dur /ur;a e fuzé-los melhor penetrar. Por isso, quando bem acompanhados por esta
inddstria, com grande forgd comoviam’.

5 Destatte, Mei enlaga €m né gérdio musica grega e palavra, Co-
nexidade inextricdvel pela qual a mdsica alcanga operar mimetica-
mente - pdr-se como real manifestante da esfera afetiva da vida. Isto
é, na auséncia da palavra, a musnca falta mimeticamente, Determi-
Tido gue, mesmo atando’ e termos irrazodveis ambas as esferas —
fazendo da musica uma arte .quase “derivada”, impondo-lhe uma di-
nfmica artfstica que, como se verd, nfo lhe é prépria -, tange, nio
obstante, um ponto central: se a palavra, faltante, desata-se da sono-
ridade, esta floresce em afetividade abstrata. Vale dizer, Mei denota
que o fazer musical subentende e necessita da palavra quando sinali-
za ao pulso abstrato da sonoridade pura; abstragiio que se objetiva
porquanto tal sonoridade, envolta sobre si mesma, nada mais pode
sendio “contentar o ouvido”, prazented-lo com sons que lhe tomam e
agradam. Possibilidade rarefeita, avalia Mei, muito aquém da fun-
‘¢io humano-social que a musica poderia dispor.

E esta problemitica, irrompendo concretamente como questao
genérica — que afeta a'mudsica seja do ponto de vista prético, seja
tedrico, em todo e qualquer tempo histérico ~, transcende pois o es-
pago sonoro grego, assim como a questdo do timbre, do registro. De

6. Palisca, op. cit., p. 132.
7. Ibidem. (Grifo nosso).
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tal sorte que se deve referir desde jd que a reflexiio sobre a mésica con-
cerne in limine ao problema de sua relagfo com a palavra, com o texto
literdrio, a despeito da clivagem musica-poesia nascida no século XVII
e maturada no fluxo dos anos iluministas. Mas antes deste enfrentamen-
to teorético — do exame do substrato da relagfio entre som e palavra, que
se desloca para um momento argumentativo mais adequado, parece ne-
cessdrio prosseguir no interior da argumentagiio sobre & mimese, Movi-
mento cujo intento € tornar mais nitente a dimensio e sentido desta
categoriu estética basilar. Por esta via o texto prossegue.

UM BREVE PASSO DIGRESSIVO: DA CATEGORIA DA
IMITACAO

A tematizagiio do substrato mimético da vida ¢ da arte alcanga
contornos maturados ¢ iniludfveis na filosofia grega. Sinal vigoroso
e terminante desta orientagfio era a posigio ocupada por este com-
plexo categorial nas pdginas aristotélicas. A mimese af surgia como
a mediagdo incontorndvel dos modos de relagiio ¢ adequagio do ho-
mem com o mundo exterior, como forma de apreensiio e domfnio do
real concreto. Nos termos concisos de Lukics: “Os gregos nio ti-
nham ddvidas de que toda a relagfo humana com a realidade — tanto
a cientifica quanto a artistica — se fundava numa refiguragio da na-
tureza objetiva de tal realidade™®. Na Podtica, a determinagiio do ato
imitativo enquanto categoria humana imanente é esbogada no inte-
rior de uma argumentagfio que significativamente quer desvelar tam-
bém a origem da poesia. Deste ponto de fuga, o pensador grego fazia
emergir e estabelecia a imanente e multiplice faculdade imitativa do
homem, como, outrossim, a natureza mimética da poesia. Na mesma
Poética assim concebia e determinava:

A poesia parece dever sua origem, em geral, a duas causas, ambas naturais. O imitar
¢ conatural a0 homein, ¢ nele se manifesta desde sua infincia - o homem se diferencia
precisamente dos outros aniimais pois é muito mais apto para a imitagdo ¢ & por seu inter-
médio que adquire seus primeiros conhecitnentos; em segundo lugar, todos vs homens se
comprazem no initado?,

Logo,

Sendo o instinto de imitagio proprio A nossa natureza, da mesma forma como a
hatmonia € o ritmo, pois € evidente que os metros nfio sfo mais que partes do ritmo, os que
a0 ptincipio estavam mais dotados para tais coisas — firma Aristételes - pouco u pouco
deram origem, através de suas improvisagdes, A poesia .

8. GyGrgy Lukdcs, Estetica, 2. ed., Barcelona, Grijalbo, 1982, vol. 4, p. 8.
9. Aristételes, Obrus, 2. ed., Madrid, Aguilar, 1973, p. 79.
10. Idem, p. 80.
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Na esteira desta tematizagio, Aristételes estabelece com andlo-
ga irrefragabilidade a substancia mimética da musica, Na Politica,
dispds o seguinte argumento:

os ritmos ¢ melodias contém representagdcs e imitagdes da ira ¢ da dogura, da corageme da
temperanga, ¢ de scus contrarios, ¢ ainda de todas as demais qualidades morais; imitagdes
estas que com o maior rigor correspondem & verdadeira natureza destas qualidades. Isto €
cvidente pelos préprios fatos: ao ouvir estas imitagdies, sentimos mudar nossa alma; e 0
hihito de sentir pena c deleite nestas imitagdes da realidade estd muito préximo de como os
sentimos em relagiio a prépria realidade’!.

Nio hd lugar no corpo deste tdpico, ou mesmo se tem a preten-
$30 de cumprir uma pontuagdo mais concreta no atinente a especifi-
ca reflexdo grega sobre a arte, ainda que de forma fugente, Néo se
poderia deixar de atentar e referir contudo, em fungdo do que se enten-
de elaborar teoricamente, que a assertiva aristotélica ndo sé vincula de
modo visceral a musica & vida - confirmando o cardter imitativo do

homem e da arte dispostos na Poética, mas também — e o que € ainda
mais significativo — distingue a essencialidade da musica, Numa pro-

positira clara, Aristoteles diferencia a mimese musical da mera cOpia
ou reprodugio mecanica ou-fenoménica na exata medida em que a
imitagdio sonora — observa o autor — se move ou tende a esséncia, a
natureza daquilo que € o seu original ou ponto de partida, Dar forma
& csséncia de um objeto significa inocular, na singularidade que a
ohra dc arte cria ¢ nos antepde, sua propria tipicidade, isto €, signi-

fica cfetivar este ser singular enquanto portador e revelador de seu

género..Operar tal generalizagdo ¢ 0 que faz da arte algo além de
mera reprodugdo epidérmica, e da mimese instrumento primdrio na
recriagdo da vida. IR

A distingdo, cstabelecida na Podética, entre as atividades do
pocta ¢ do historiador ~ diferenga que se faz contraposigdo - en-
contra arrimo precisamente nesta problemdtica, e manifesta a per-
cepedo do filésofo quanto a orgdnica generalizante da arte, que
por isso a torna superior A histéria — ou aquilo que se objetivava em
solo grego enquanto histéria, para Aristételes, infiloséfica. Posto

desdobradamente:

Com efeito: nio diferem o historiador € 0 poeta por escreverem em verso ou prosa —
pois que hem paderiam ser postas em verso as obras de Herédoto, € nem por isso deixariam
de ser histdria, se fossem em verso o que sio em prosa; diferem, sim, em que diz wm as coisas
que sucederam, ¢ outro as que poderiam suceder. Por isso a poesia € mais filoséfica que a
histGria ¢ tem i cardter mais elevado, pois referc aquela principalmente o universal, e esta
o particular. Por referir-se ao universal entendo atribuir a um homem de determinada classe
pensamentos e agdies que, por Hame de necessidade ¢ verossimilhanga convém a tal natureza,
¢ a0 universal assim entendido visa a poesia, ainda que atribua nomes a seus personagens'?.

1. Idem, p, 1568. (Grifo nosso).
12. Idem, p. 85.
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O poético em campo atistotélico ndo se perspectiva ou limita ao fac-
tual pregresso — & “histéria” —, mas deve penetrar, perscrutar, captu-
rar e manifestar as possibilidades e destinos humanos que, ocultos
ou nubilosos, pulsam no interior da vida social e de suas individuali-

dades. Esbogar “o que poderia suceder” sybentende, ¢ ndo secunda-
riamente, o confrento € conexdo do singular com seu género, pois o

- ~——— L, .

destino, o transfundir humano, ndo € uma sentenca que a vida afi/a?ﬁ‘
¢a singularmente, mas envolve e condiciona in;giggswporg_éésﬂ_sbcie- '
tirias — ou um campo de singulares, Por-outro lado, mas no mesmo
sentido, ao suster que a poesia cola a um individuo determinado ca-
racterfsticas que consonem a tal natureza ~ observada a necessidade
e verossimilhanga, AristGteles assevera que a mimese poética opera
rigorosamente uma generalizagdo, pois sua finalidade é engendrar
um personagem que porte em si as disposigdes tipicas de uma dada
natureza — de uma classe, de uma l6gica especifica, e ndo meramen-
te as suas préprias e inaliendveis, A arte, firma o pensador grego,
ndo se atém ogs_ggg_,Waﬂdade, mas a extrapola porque pro-
poe e expressaa natureza ou esséncia de um homem singular, o que
necessariamente conduz a poesia a superacdo do meramente imedia-
to, confingente i

O reconhecimento tedrico da dessemelhanga entre o real — ou
imediatidade da vida, e refiguragdo mimética ~ a obra de arte, ndo
nasceu como isolado discernimento aristotélico ou mesmo enquanto
determinagdo circunscrita a esfera literdria ou dramdtica. Na musica,
Pindaro considerava a diversidade entre a objetividade em-si ou por-
si ¢ sua representagdo artistica, referindo que o sentimento ou afeto
da experiéncia comum, cotidiana, ndo é aquele plasmado pela obra.
Georgiades, ao analisar a /24 Pitica de Pindaro, dispde em tintas
quase poéticas 0s supostos teoréticos do artista grego no atinente a
musica de aulds, assim como o descolamento ou o afastamento que
este género lamentante opera face as categorias da cotidianidade. Con-
quanto extensa, interessa sua fntegra:

Esta musica, a do aulds, niio era a expressio do afeto em si, mas sua reprodugdo segun-
do aarte. A deusa Atena ficou tdo profundamente impressionada pelos lamentos da irmd da
Medusa, Eurfala, que ndio pdde evitar o désejo de fixd-los. Sentiu necessidade de dar aquela
impressdio uma forma fixa, objetiva. Aquela impresso avassaladora, lacerante, do sofrimen-
to expresso como lamento foi “representada’” através da misica de aulds, ou melhor, como o
sopro de aulds, O lamento se transformou em arte, em capacidade, em sopro de aulds, em
misica. Atena teceu essa musica, por assim dizer, com os motivos do lamento!®.

E arremata, em assertiva que ilumina o sentido mais genérico, abran-
gente, amplo, da mimese que a arte efetiva: “Pindaro [...] distingue
entre o sofrimento e a contemplagdo espiritual do sofrimento. Um —

13. Th. Georgiades, apud GySrgy Lukécs, op. cit., pp. 8-9. (Grifo N0SS0).
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a prépria expressio do afeto, € humano, caracteristica da vida, vida
ele mesmo. A outra, porém, ainda que a dor receba pela arte uma
figuragio objetiva, é divina, libertadora, é agfio espiritual”!%, O sofri-
mento transubstanciado em misica — ou uma misica urdida com as
fibras do lamento -~ manifesta rigorosamente, e por si, o desloca-
mento da arte das vivéncias imediatas, deslocamento préprio, natu-
ral 4 sua orgénica. De sorte que a mimese sonora rompe a
imediatidade da vida para alcangar sua refiguragdo tipificada, gene-
ralizada, e por isso mesmo mais “filoséfica”, como entendia Aristo-
teles. Em outros termos, ¢ desdobradamente,

Enquanto muitos autores modernos confundem o afeto com sua representagio
mimética, ou a0 menos derivam, simples e diretamente, um do outro, para Pindaro o prin-
¢ipal é precisamente o salto qualitativo entre ambos, A exposigfio mitica se propde a subli-
nhar exatamente este salto qualitativo: ao apresentar a mimese du dor como invengio

divina, enquanto que a dor, propriumente, é coisa humana, se exclui desde o principio!

qualquer confusio, qualquer absorgdo; do mesmo modo que, por outro lado, o préprio!
mito impede toda subjetivagio, e coloca 0 “divino” - como mimese, como reflexo do fato
vital humano - acima da comum cotidianidade humana's,

Superar o singular, entfio, 6 movimento inerente & mimese artistica,
pois a arte s6 pode revelar a esséncia do objeto tomado da vida quando
o conforma, avigora e nutre com a substncia do seu préprio género,
quando reconhece e apresenta a natureza que lhe é prépria — ou sua
generidade. A termo que no pensamento grego como um todo - con-
quanto inexista uma univocidade rigida em torno da questdo - a mi-
mese ndo é ou se reduz A cépia fenoménica da porgao da vida posta em
arte. Assim, a determinagfio aristotélica de que na arte o singular se
supera enquanto tal ndo dispde e evoca a negagdo da vida — de seu
ingénito movimento objetivo, de seu modus faciendi; ao revés, de-
monstra que o estético se orienta & uma especffica generalizagfio, &
esséncia, 2 16gica interna da vida, & natureza que, por necessidade e
verossimilhanga, a cada caso convém. Numa palavra, Pindaro ndo d4
forma a uma dor especffica, concreta, colhida na imediatidade de um
acontecimento: mas & musica impende naturalmente expressar a pro-
pria dor humana, ou os atributos essenciais que a marcam e substan-
tificam num determinado tempo e contexto humanos ~ isto € o mélos
de um aulds, ou uma mimese de um afeto.

Diante disto, e conseqiientemente, & necessério ressaltar que no ide-
4rio de Mei a mimese se objetiva como categoria estética de amplitude e
profundidade humanas, amplitude e profundidade, rigorosamente, que

14. Georgiades, apud Lukdcs, p. 9. (Grifo nosso).
15. Lukdcs, p. 9. (Grifo nosso).
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estruturam e marcam a categoria da mimese em Aristételes. De modo
que ao firmar para Galilei a natureza imitativo-afetiva do canto grego
— entfo, e a despeito de uma argumentagio especifica, do canto em
geral —, o filésofo nio afirma o cardter fenoménico ou epidérmico da
midsica. Ao revés: marca o sentido de esséncia, portanto humanista,
do ato sonoro. Imitar os afetes, na acep¢io de Mei, significa, assim,
realizé-los nfio nas cores frias de uma refiguragio que se faz expressio
de caracteristicas insubstanciais, contingentes, subsumidas 2 cotidia-
nidade, mas engendrd-los nos tons determinantes do substrato que os
arma e qualifica. E nessa condi¢io que podem “mover outrem”, con-
duzindo-o, necessariamente, & mesma afei¢fio que o canto lhe antep3e.

Nesse sentido, e posto concludentemente, hi valéncia em afir-
mar que a mimese sonora quer e imprime « alma do afeto — o cora-
¢do do coragio, orginica artistica que implica imediatamente voz,
dizer, timbre e palavra. ImplicagBes reconhecidas e apontadas textual-
mente por Mei. Implicagbes, importa corroborar, que superam e
transpdem a dinimica de um especifico tempo histérico, se de canto
mimético se trata. Superagfio que methor serd divisada na cotrente
dos argumentos seqlientes, que entendem dar concretude a este com-
plexo categorial.

MONODIA, CONTRAPONTO, AFETIVIDADE HUMANA

Mei é reiterativo na afirmagfo de que a arte do som, em terra grega,
era monddica. Dentre muitos momentos, a determinado passo dispde:
“Surge entfo com muita clareza, pelas coisas ditas, que a mdsica junto
a0s antigos, cantassem eles suas cangdes com muitas ou poucas vozes,
era um canto e uma 4ria apenas.” E mais 2 frente: “Entendendo-se aqui
por cantar e tocar aquilo que os antigos faziam: uma dria apenas e néo
vdrias em conjunto - em suma, como no cantus firmus, ndo em contra-
ponto.” Ou ainda, como a midsica grega podia comover, “Por isso era
necessdrio que todos cantassemn simultaneamente ndo apenas as
mesmas palavras, mas 0 mesmo tom e a mesma dria, com a mesma
quantidade de tempo e com a mesma qualidade de ndmeros e ritmo.”

E no que concerne a esta questiio especifica, Mei néio é persona-
gem isolado.. Em verdade, hd plena concordiincia sobre a natureza
monddica do cante grego: seu reconhecimento tedrico, a0 menos nos
dltimos dois séculos, é undnime. A termo que o fildsofo parece ter
firmado e sustentado uma proposic¢io objetiva.

Sustentagiio que assume forma argumentativa categérica. Vee-
méncia que teria de prorromper na exata medida em que tal susten-
tagdo surge, primariamente, como uma “‘defesa” da textura monddica
: sobre qualquer outro tecido sonoro, onde os argumentos sustentan-
tes, marque-se, sdo eles mesmos as proprias categorias de fundo de
sua estética musical.
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DA UNIVERSALIDADE DOS FLORENTINOS

Expor, em termos estruturais, o substrato do pensamento floren-
| tino subentendeu a construgdo de uma trama teérico-argumentativa
erguida em passo gradual. Processo constitufdo na incessante alter-

' néncia de afloramentos categoriais que ato continuo portavam a no-

' vas indeterminagdes, movimento dominantemente pendular pelo qual

- se plasmou a investigagio construida. A termo que os idedrios de
' Mei, Galilei e Doni se corporificaram no curso de um percurso mais

ou menos dilatado, o que dificulta a formago de uma viséo totali-
zante de sua organica. Logo, um fecho sintetizador € passo oportu-
no, pelo qual se amarra o tecido determinativo urdido. Fecho cuja
finalidade central é sublinhar o vigor das categorias cunhadas pelos
tebricos. Categorias, em dltima instincia, que manifestaram os fun-
damentos do canto.

A escavagiio da l6gica sonora grega conduzida pelos tlorentinos

~ a despeito de que seus resultados sejam mais ou menos espelhantes

de seu substrato, algo que este estudo ndo pretende ou se sente apto a
estabelecer em termos mais concretos —, viabilizou uma aproxima-
¢do A natureza do canto, algo que se positiva enquanto um aporte de
real valéncia tedrica. A assertiva “o canto gravita em torno dus qua-
lidades da voz” talvez traduza por si o alcance universal da reflexo
elaborada nos textos examinados. Cunhar tal determinagfo signifi-
cou reconhecer que o ato cantado se realiza pelas categorias da fala -
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logo. que canto ¢ incontornavelmente timbrica, entdo afeto. O vin-
culo canto-voz emerge igualmente em Galilei e Doni, e neste, tal
vinculagiio sc transforma no reconhecimento ontoldégico de que can-
to ¢ um “modo de dizer”, “aperfeicoado”, De modo que a categori-
zacdo nascida do corpus teérico analisado ndo se adstringe ao
universo grego: concretamente arrima, de forma geral, o canto de
porte mimético. Isto ¢, ¢ posto sem dobras argumentativas: se de
canto se (rata, como a vez, portanto o registro ¢ a palavra ndo estariam
no centro do fazer estético vocal? Logo, como o canto, a despeito de
suas diferentes formas de objetivagdo, ndo ressoaria in limine afeto
humano? Entdo, a misica grega, tomada técnica e estilisticamente
pelo idedrio florentino como intrinseca expressividade humana -
reconhecida enquanto expressdo tipica das imanentes possibilidades
categoriais do canto, teria de se realizar como esfera referencial, como
metro genérico de um canto imitativo, balizando categorialmente os
atos de compor ¢ teorizar, Enfim, escavar o principio da musica dos
antigos instauraria uma teoria que transporia o quadrante grego dado
a vigéneia das categorias reveladas, impondo-se como substrato ne-
cessdrio ¢ objetivo a criagdo ¢ exame da musica do préprio tempo,
que se empenhava, rigorosamente, na construgéo de uma arte sonora
humanista, tal qual a plurissecular melodia grega, cujo télos era
mover aquele que a ouvia, Natureza ¢ finalidade artisticas de um canto
que necessariamente transcendiam seu grego hic et nunc, e que se ata-
vam em lago efetivo as perspectivas historico-humanas da sonoridade
tardo-renascentista, que como mimese do dizer 3 grega se avizinhava,
pois esta, cshogava Mei na carta de 1572, como tal organica fora forjada.

Da pena meiana, porém, dimanam proposi¢des incorrespondentes,
Na medida em que, de um lado, entende-se o timbre vocal como corpo-
rificagfio ou evocagdo do afeto em si, e, de outro, que o referencial
canto grego opera uma imitagdo dos afetos poéticos, no filésofo o con-
traponto surge como procedimento compositivo irrazodvel; o mo-
nadico, ao revés, assume inteira naturalidade e prevaléncia. Entdo,
a palavra ¢ quase entronada; tomada como elemento compositivamen-
te vital, determina-se que sua plena compreensibilidade por parte do
ouvinte ¢ condigdo artistica primdria ¢ fundamental. Doni, por sua
vez, néio nega o contraponto, como Galilei, mas mesmo assim o ques-
tiona, tomado, de algum modo, pela idéia da existéncia de uma rela-
¢do imediatista entre misica e poesia. O Trattato, nesse sentido, ndo
deixa de pagar tributo a esta perspectiva teorética.

Nio obstante, a partir ¢ no interior destas determinagdes que
transpiram incongruidade, arquiteta-se um universo categorial fun-
dante: ao reconhecer no timbre categoria central do canto — mesmo
que este assuma uma “independéncia” inexistente, isto €, seja teori-
camente disposto fora do contexto vocal — Mei desvela, e vigorosa-
mente, o dominante tdnus afetivo do canto; ademais, ao se referir
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sobre a superioridade estética do monédico, no interior desta deter-
minagdo desmedida irrompe a dimenséo do enlace real entre mélos e
palavra, do vinculo imanente entre poesia e musica, vinculo que aflo-
ra por sua vez, mediatamente que seja, a natureza imitativa do ato
cantado; ao se contrapor ao contraponto, enfim, a inconsisténcia do
argumento se funda todavia no reconhecimento do cardter mimético
do som, reconhecimento, como se pdde notar, absolutamente vital a
captura da légica do canto. Doni, vale marcar, se em alguns momen-
tos imbricava mimeticamente as esferas do cantar e da poesia, ao
firmar, de um lado, que o timbre ndo é afeto em si, mas gualificagéo
do dizer, e, de outro, que canto ¢ fala tipificada, elabora uma chave
tedrica de imensurdvel valéncia, e como Mei, e com Mei, d4 forma a
um corpo categorial que estabelece o nexo e dindmica do ato cantado.

A partir deste fundamento entdo, com estes e para além destes
pensadores, foi possivel esbogar a determinagéo de que canto é pulso
subjetivo, logo, que ndo elabora uma mimese da poesia, mas do ‘ani-
mico, da vida afetiva, da subjetividade. Vida anfmica que ecoante,
ato continuo, de inclinagdes, posturas, tendéncias humanas, faz do
canto ndo mero ato sonoro, que compraz, mas instrumento fornea-
dor da alma: pois canto é palavra, palavra que é mélos, mélos que é
alma, alma que escorre pela voz, voz que tornada paixdo faz-se canto:
canto dos afetos.

A PENA DE CLAUDIO MONTEVERDI

Ao atravessar de stbito a trama tedrica florentina com fragmentos
da letra monteverdiana, o propdsito € assinalar que Mei, Galilei e Doni
apreenderam de fato categorias fundantes do universo sonoro, Da pala-
vra do compositor cremonense dimana, de fato, um espirito musical
cujos fundamentos reafirmam em termos estruturais as determinagles
dispostas pelo coevo idedrio- florentino. De sorte que assim se alcanga
assinalar e sustentar vitalmente a valéncia prdtico-compositiva - isto &,
o pulso categorial objetivo — dos textos examinados.

Monteverdi (1567-1643), cuja arte superou os limites do seu
préprio tempo- projetando-se para muito além de seu préprio espago
histérico, foi protagonista distinto no cendrio estético que ajudou a
constituir: artista que se fez personagem tipico do fazer musical do
Renascimento tardio — tal qual Shakespeare na literatura, € univer-
salmente reconhecido como um singular entre singulares, Nesse sen-
tido, sua “pena categorial” ¢ produto de uma atividade artistica
historicamente referencial, Logo, ndo deve ser tomada como fruto
reflexivo pobre ou capilar porque resultante de uma andlise centrada
no préprio fazer. Em verdade, a letra monteverdiana irrompe como o
testemunho daquele que absorveu, desenvolveu e sintetizou musi-
calmente as decisivas conquistas e tendéncias entdo pulsantes em
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Seu tempo histérico. Sem diivida, e é preciso aqui marcar, a palavra
do artista ndio pode ser considerada de forma acritica — acolhida in
limine como um licido espelhamento analitico de sua prépria obra e
procedimentos, Mesmo porque o pensamento que se arma sobre o
caso especifico inclina-se & adstringéncia, & pontualidade, A njo plas-
magdo de sua l6gica, porquanto encentrado sobre a singularidade ~
isto €, ndio considera para além do préprio objeto examinado. Indu-
bitdvel, nio obstante, que a negacfo a priori da tinta verbal do
artista é postura irrazodvel, pois assim ndo se toma e aproveita a
seiva ideal de alguém que experimenta uma intimidade com a ma-
téria estética que somente o envolvimento cotidiano pode gerar. No
caso de Monteverdi, posta sua universalidade de talhe shakespeatia-
no (vale aqui a analogia), constata-se uma conexdo ldcida entre
pritica musical e reflexdo sobre sua dindmica. Apenas dois mo-
mentos “tebricos” serdo examinados, os quais visam demarcar tio
somente num sentido genérico a via estética assumida pelas notas
de sua partitura.

O Primeiro Momento

O prefécio do Oitave Livro de madrigais incoa com estas palavras:

Trés sdo as principais paixdes ou afeigdes da alma. Assim considerei, bem como os
melhores filésofos. Sfo elas a ira, a temperanca e a humildade ou stiplica, como mostra,
alids, a prépria natureza da nossa voz, que se faz alta, baixa ¢ mediana; na misica, clara-
mente referidas por concitado, mole e temperado. Nio pude porém encontrar nas composi-
¢Bes do passado exemplos do género concitado, apenas do mole e temperado, mesmo que o
género concitado tivesse sido mencionado por Platdo no terceiro livro de Retdrica. Saben-
do ainda que o que move efetivamente nossa alma 50 os contrdrios, e que a finalidade da boa
mudsica é mover (como afirma Boécio dizendo: “Musicam nobis esse coniunctam motes vel
honestare vel evertere!), me dispus com nfo pouco esforgo e estudo a realizd-lo?,

Desta argumentagiio se colhe com muita nitidez os substratos
tedrico e pritico do compositor, Com efeito, e sem nenhum exagero,
se poderia afirmar que estas poucas linhas desvelam a substancia a
partir da qual sua musica ¢ tecida, porquanto as categorias musicais
e compositivas referidas por Monteverdi sio as que ele indica usar
como o préprio arrimo de suas estruturas e motivagdes artfsticas. E
extremamente revelador, especialmente em se tratando da “mais
monteverdiana” colegdo de madrigais, que o pardgrafo inicial de seu
texto de apresentagiio parta da questdo dos gfetos, e sobre isto se
concentre até o final, ainda que todo o texto ndo ultrapasse a exten-

1. “A misica € para n6s um costume relaxante que alegra ou abate.”
2. Gian Francesco Malipiero (o1g.), Tutte le opere di Claudio Monteverdi, Preffcio
do Livro VI, Wien, Universal Edition, 1926-1942. -
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s40 de uma pégina; da mesma forma que hd grande significincia no
fato de que a imitagdo destas paixbes seja reconhecida enquanto a
finalidade especifica do ato compositivo, embora esta determinagfo
se faga presente apenas em carnes implicitas. Cabe entdio torni-las
mais expostas.

O trabalho fatigante para criar o concitato é precisamente a bus-
ca dos meios a configuragio de uma matéria afetiva necessdria a
trama musical, mas que até entdo, alude o compositor, nfio havia
encontrado formas de objetivagio®. A importincia estético-musical
que Monteverdi confere ao problema aparece logo 4 frente, quando
faz a seguinte mengio: “Pareceu-me apropriado dar a saber que de
mim nasceu a investigagiio ¢ a primeira experiéncia de tal género,
tdo necessdrio a arte musical, sem o qual, pode-se dizer com razdo,
permaneceu imperfeita até agora, nfio possuindo mais do que 0s gé-
neros mole e temperado™. O concitato — ¢ isso alumia toda a proble-
mética em curso - € questiio musical valiosa para o compositor
porquanto seja, rigorosamente, o género faltante ao conseguimento
de uma mimese mais cabal das paixes, as quais, para o cremonen-
se¢, estrituram e regem a arte dos sons. E Monteverdi se empenha
decisivamente na busca deste terceiro género porque ao dar forma ao
mundo animico se trata, e niio como movimento secunddrio, de dis-
por os contrdrios. Pois € isto, afirma, que pode fundamentalmente
mover a alma. Em descendéncia nitidamente aristotélica, o cremo-
nense perspectiva um fazer musical movente, finalidade da “boa
misica”. Em outros termos, para comover é preciso conduzir o ou-
vinte as contrapostas instincias da vida e do espirito, na exata medida
€m que 0s opostos sintetizam e tipificam os comportamentos e espagos
animicos basilares, tornando, por essa sintese essencializadora, mais
imediato e claro o sentido do mundo e dos sentimentos, logo mais pleno
o mover d’alma. Se em relagio & mdsica monteverdiana nio cabe
propriamente dizer que se estd frente ao terror e piedade trdgicos, é
correto assinalar que se estd face A ira e temperanga, ao tormento
lacerante ¢ languir plangente, proximidade com os gregos que de
fato ndo prorrompe como contingéncia irrelevante, mas enquanto con-
vizinhanga estético-humana de fundo.

Logo, se para Monteverdi a arte deve mover os afetos, os imitar,
configurar, evocar, surge como objetivo central. De modo que em
fungfio deste suposto e destino musicais, o compositor se vincula e
intrinca, niio pelas bordas, com o idedrio dos florentinos, ou vice-
versa. Vinculo de principios humano-estéticos que se mostra ainda

3. Nio se deve esquecer que o0s gregos nio grafuvam suas composi¢des, a nio ser
muito excepeionalmente. De modo que Monteverdi nio poderia mesmo ter se deparado
com o concitato grego aventado por Platio,

4. Malepiero, op. cit.
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mais decisivo e imo no passo em que o compositor enlaga voz e sen-
timento: quando refere que o timbre vocal evoca paixdo, ou que a
voz, em fungio da timbrica ou regido que reverbera, manifesta afeto,
anfmica. Monteverdi, assim, denota que a sonoridade da fala é mi-
mética, ou mais rigorosamente, que opera uma mimese na esfera do
sentimento, reconhecimento que, nesta altura do estudo, n3o pode
causar qualquer espanto ou provocar estranhamento. De sorte que se
o composilor atina com este atributo da voz humana, como ainda
referc que o canto é um ato imitativo enraizado na voz — isto €, sua
pena indica que as paixdes da alma que o canto pode configurar
(concitado, temperado e mole) se originam da timbrica da voz (ira-
alta, temperanga-mediana ¢ siiplica-mediana), de tal contexto nasce
¢ se colhe nio apenas a relagdo com os florentinos mencionada, Apreen-
de-se também, ¢ isto é mais decisivo, que a categoria da imitag3o se
faz central na sua estrutura musical.

Schrade, ao historiar e analisar o Oifavo Livro no importante
estudo dedicado 3 Monteverdi, distingue em termos categdricos a
natureza mimética de sua musica. Natureza que se consubstancia na
prépria esséncia de sua obra, urdida na e pela interioridade do ho-
mem. Embora longa, sua integra parece oportuna, pois centralmente

corroborante das determinagdes construidas, com o que se arremata

este breve item. Afirma:

A obra madrigalesca de Monteverdi foi coroada pelo oitavo livro, publicado em
1638 sob o titulo Madrigali guerrieri et amorosi, e dedicado ao imperador Ferdinando
111, efe mesmo midsico ¢ compositor. Monteverdi havia pensado em dedicar a colegdo ao
pai do imperador, Ferdinando 11, espaso de Eleonora Gonzaga. Mas Ferdinando [l morreu
cm feverciro de 1637, o que prova gue o oitavo livro de madrigais estava pronto para ser
publicado desde 1636. O preficio de Monteverdi confere 3 obra um relevo particular, pois
descreve a doutrina de sua composigio musical enquanto uma estética da imitagdo: toda
obra de arte ¢ alcangada por imitagdo, sendo entendido que nio se trata de uma técnica
especial, mas de um principio gerador da arte, Ao longo de toda a vida criadora de
Monteverdi este principio foi o engendrador das riquezas de seu estilo. Na carta de 22
de outuhro de 1633 (enderegada a um romano desconhecido, talvez Doni), ele declara que
a obra de sua vida constitui a ilustragio de sua concepgdo de imitagdo, E acrescentaque a
natureza da musica deve justificar toda forma de imitagdo, ¢ que a imitagdo de um senti-
mento dado ¢ algo tdo humano quanto estético: o sentimento humano € a matéria de toda
a miisica, e a imitagdo da natureza deve se conformar & imitagdo das paixdes humanas.
O oitavo tivro constitui assim o cumprimento, a resposta final  pesquisa permanente que
deu sentido 3 sua vida criativa, Ao escolher os textos de suas Ultimas obras, ele ndo leva
mais em conta nem o autor, nem sua personalidade, nem as formas poélicas empregadas.
Elc niio escolhe poemas de Rinuccini, Guarini, Marino porque os prefira, ou porque seus
contemporancos os preferissem, mas pelas paixGes humanas que veiculam, O vitavo livro
resume a arte de Monteverdi seja enguanto apresentagdo das paixdes humanas seja
como humanizacdo da misica®.

5. Leo Schrade, Monteverdi, Paris, Lattes, 1981, pp. 316-317. (Grifo nosso).
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Em suma, em Monteverdi “Ndo h4 divida sobre o principio ge-
ral: 0 objeto a imitar € invariavelmente o afeto”®, Ou mais propria-
mente, importa precisar, 0 pulso animico-subjetivo.

O Segundo Momento

Numa carta ao libretista de L'Orfeo, Alessandro Striggio, com
quem manteve ao longo da vida relagdo préxima e afetuosa, Monte-~
verdi manifesta em cores vivas suas tendéncias e perspectivas artis-
ticas. Se no prefdcio do Oitavo Livro tomam forma elementos
norteadores de seu idedrio composicional, na epfstola estas formas
se especificam. Na referencial biografia dedicada ao cremonense,
Paolo Fabbri aborda e contextualiza o episédio que originou a carta,
e nesse movimento alude em tragos gerais as inclinagGes e procedi-
mentos estéticos do compositor. Eis o fato que leva Striggio a escre-
ver para Monteverdi, e a reagdo do artista,

As nipcias de Ferdinando com Caterina de’ Medici, em 1617, fizeram com que
fossem projetadas, como de costume, comemoragdes solenes, para as quais Monteverdi foi
também contatado. Préximo a finais de 1616, do compositor foi requerido um parecer
sobre um libreto (Le nozze di Tetide: uma matéria, como de costume, conjugal) do qual
néo lhe fora revelado o autor (tratava-se do conde Scipione Agnelli, o mesmo da sextina
musicada em 1610 e publicada no Sexto Livro [de madrigais]). O seu primeiro juizo é
expresso numa importante carta de 9 de dezembro de 1616, na qual criticava a uniformida-
de das situagdes cénicas ¢ dos personagens (além do mais todos mitoldgicos, irreais), a
versificagdo e o longor dos didlogos, a auséncia de zonas l{ricas, e mais em geral de ‘afe-
tos’; todos aspectos que, convertidos ao positivo, constituem elementos muito interessantes
para o delincamento de uma poética teatral monteverdiana’.

Deve ser sublinhado de saida, como expresso por Fabbri, que a
avaliagdo negativa do libreto faz emergir supostos compositivos cen-
trais. Ndo se trata de um embargo movido por causas secundérias ou
a partir de uma postura dominada meramente por disposigdes de
ordem pessoal, mas suscitado por questdes estético-musicais de fun-
do, Conquanto as interdigdes monteverdianas enumeradas por Fab-
bri se espraiem em vérias dire¢Oes, elas provém de uma motivagdo
teérica comum: Monteverdi se depara com um texto desprovido de
pulso mimético-catartico, ou mais especificamente, que possa en-
gendrar um canto auténtico, Néo ¢ possivel criar boa musica a partir
de Le nozze de Tetide, refere o compositor, porque na poesia inexis-
temn personagens. E se estes se ausentam néo pode haver vida huma-
na, portanto fala, e entdo, sentimento, logo, canto. A determinado
passo da referida carta de 1616, Monteverdi traceja a seguinte consi-
deracdo sobre Le nozze:

6. Idem, p. 227.
7. Paolo Fabbri, Monteverdi, Torino, Edizioni di Torino, 1985, p. 206.
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Observei [no texto} que os interlocutores sio ventos, cupidos, zéfiros e sereias, de modo
que muitos sopranos serfio necessdrios. E deve ser dito ainda que os ventos tém de cantar,

isto &, os 2éfiros e os béreas. Corni, caro senhor, poderei imitar o fular dos ventos, se estes

ndo falam? E como poderei, com estes meios, mover os afetos? Arianna moveu-nos por ser
mulher, e Orfeo também nos moveu por ser homem, nio vento®,

Ora, a critica monteverdiana toma impulso estrutural no fato de
que os interlocutores da cena sfo elementos da natureza ou entida-
des miticas, ndo homens. Isto significa — e esta € a questdo decisiva
para 0 compositor ~ que 0s “personagens” ndo falam! Mas, ¢ esta € a
situagio concreta, se aos ventos o poeta designou cantos, como imi-
tar sua modulagio ou inflexdes prosédicas, como lhes engendrar uma
voz, portanto uma alma e sentimentos? — indaga-se. Monteverdi estd
ciente de que poderia criar uma modulagdo qualquer para o vento ou
para as sereias; o assenso em musicar o texto, que mais a frente
declara, ainda que se encontrasse intimamente desconvencido da ta-
refa, bem o demonstra. No entanto, pe-se a questio para si e a Strig-
gio: com que intengfio ou perspectiva music4-lo, como, neste contexto,
criar um mélos efetivo? Esta f4bula, considera, nio possui um sentido
intrinseco que demande a presenga da musica ou que a possa orien-
tar para algum fim. De modo que conclui: sua vacuidade humana e
de conteiido faz da misica som sem finalidade real. Isto €, os ho-
mens cantam porque choram ¢ se lamentam e suplicam - porque
sentem. Entiio, se 0 humano inexiste faltam as razdes e impulsos
fundamentais & mdsica, propositura tdo claramente expressa por Doni

quando de suas reflexdes sobre o lugar da mdsica na tragédia grega,

Nas palavras e articulagdes de Monteverdi:

A despeito de minha ndo pouca ignordincia, devo dizer que nfio sinto para onde me mova
toda esta fibuly, € apenas com dificuldade a entendo. Nio sinto também que ela me leve,
de forma natural, a um fim que me mova. Arianna me conduz a um justo lamento, e Orfeo
auma justa stiplica, mas niio sei a que fim esta fibula me impulse, Assim, o que V. Senho-
ria lustrfssima deseja que a mdsica faga em tal contexto??

Isto €, para o compositor, a inexisténcia do humano implica a infer-
tilidade da arte, a falta de um fio condutor que possa guiar a misica
e lhe proporcionar sentido e finalidade. Arianna (protagonista da
obra homénima), declara, o conduziu a um Justo lamento, pois na
contextura em que atua e sente, necessariamente langue e pranteia.
Analogamente, Orfeo (também protagonista da obra homénima) tem
de rogar porque a situagfio que vive desdgua em sdplica, em implora-
¢do. Orfeo ndo é vento, & homem, por isso que cabe cantar; ao vento
ndo € possivel tal agio.

8. Monteverdi, apud Fabbri, Paolo, op. cit., p. 207, (Grifo nosso).
9, Idem, p. 207.
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E se no texto ndo irrompe a vida dos homens, surge entio um
outro problema, intrinsecamente conexo ao este, e que 4o cremonen-
se nfio poderia passar desapercebido dado o suposto que o norteia:
como mover os afetos — como fazer com que a obra cumpra seu obje-
tivo fundamental? Ariana moveu nossos afetos porque era mulher,
Orfeo por ser homem. Isto é, a auséneia do humano é a impossibilidade
da vida afetiva, sem o que o mélos perde fungio, expressividade ou
mesmo possibilidade. Auséncia do humano, e inautenticidade musi-
cal respectiva que interditam a comogfo catdrtica, pois nesta dini-
mica ao canto falta verdadeiramente seu corpo e alma. Entdo, sua
finalidade mais auténtica - conduzir o homem pelos labirintos ani-
micos da vida - no alcanga meios de realizag@o,

A desqualificagio de Le nozze di Tetide no parecer monteverdia-
no se nutre pois dos préprios esteios do fazer musical - e artistico
como um todo: este requer homens, paixdes, sentimento, dimensdes
ausentes nesta obra. De modo que é possivel vislumbrar que um subs-
trato estético de teor humanista detetmina, lato sensu, a censura
imposta A poesia. Humanismo aqui entendido como arte encentrada
no homem, como arte que da vida e destinos toma sua matéria e
félego, e que por um pulsar tipificado e orientador deseja mover,
comover, educar os espiritos. Ao discorrer pontualmente sobre o
Lamento della Ninfa, obra do Oitavo Livro, Schrade afirma este ca-
rdter humanista e humanizador da mdsica monteverdiana, Em frase
enxuta, mas intensa, sintetiza: “O afero constitui a prépria substin-
cia do teatro lfrico criado por Monteverdi. A cantata, o madrigal,
todas as formas musicais, nada mais sfo do que dramas humanos,
pois a interpretagio musical do afeto tem sua origem nos reconditos
da natureza humana”'®, Significa, importa justapor, que “Montever-
di atava o homem 2 sua musica; ele guiava o auditor nos labirintos
dos afetos, ¢ assim desvelava a natureza humana. A experiéncia da
misica foi para ele uma esperanga de humanidade”!!. Em suma, “A
mensagem estética de Monteverdi concerne ao homem, & natureza
humana; a obra de arte € indissocidvel da existéncia do homem. As
verdades primordiais da natureza humana sio a base de sua obra”!2,
Entdo, cabe repor aqui a pergunta que o préprio compositor se fizera:
como o velho cremonense poderia ter nos ventos, cupidos e sereias o
mundo a partir do qual operar? De fato, nfio poderia. Para ele, certa-
mente, Le nozze teria de se constituir em ambito musical irrazodvel,
posto que o objetivo da arte, em Ultima instancia, é movere li affeti,

Afetos que podem ser movidos porque alimentam e impulsam o
canto. Canto que com Mei, Doni, Galilei ¢ Monteverdi se positiva

10. Schrade, op. cit., p. 325.
11, Idem, p. 349.
12. Idem, p. 350.
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como paixdo humana. De sorte que a teoria florentina parece efeti-
vamente ter agarrado a organica que funda ¢ costura o ato cantado de
talhc mimético. Ato no qual se revela a alma, e que entdo se pde na
palavra, forjando-se como um modo de dizer. Modo este que, através
do grave, médio e agudo, através dos sons inarticulados tornados
tipicos, nada mais faz do que manifestar um homem que sente. Nada
mais faz, enfim, do que imitar, pois “O imitar é conatural ao ho-
mem, ¢ nele se manifesta desde sua inféncia - o homem se diferen-
cia precisamente dos outros animais pois é muito mais apto para a
imitacdo e ¢ por seu intermédio que adquire seus primeiros conheci-
mentos™; ¢ sua arte, e sua vida, Vida humana que no canto rompe
como sensibilidade. Canto, pois, que pode indicar a quem lhe ouve
caminhos humanos mais auténticos; os sentimentos reverberam as
curvas mais reconditas da interioridade, logo, seu cardter, Interiorida-
de que em mélos — cm nudez projetada ~ € entdo muito mais do que
sentir — do que languir, sofrer, chorar ou rir. E disto os florentinos esta-
vam certos, assim como os velhos pensadores gregos: canto € sentimen-
to, por isso esta arte evoca uma dindmica humana que supera sua
ordenadora dimensdo afetiva, Num dizer brevilineo, arrematador e irre-
vogdvel: do canto nasce 0 imo da voz: humano dizer.




