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justifica sua utilizacio na elaboracio de argumentos destinados a
acolher ou combater o novo estilo. Os conceitos de imitacio e natu-
reza variam muito de significado, segundo o contexto em que estio
inseridos, abrigando, por vezes, sentidos opostos. No século XVII,
natureza identificava-se com a razdo e a verdade, enquanto imitagdo
era o procedimento destinado a embelezar e a tornar mais agrada-
vel e amena a verdade da razdo.
Na segunda metade do século XVIIL quando ja se mergulhava
no classicismo, esse entendimento inverteu-se; natureza passou a
ser simbolo de espontaneidade e expressividade, enquanto imitagio
indicava coeréncia e verdade dramatica, o que estabelecia o vinculo
entre arte e realidade. Vé-se, entdo, que a doutrina da arte como
imitacdo da natureza é uma cdmoda arma, empregada para defen-
der ora um, ora outro desses pontos de vista, e pode justificar o que
quer que seja. A histdria da estérica musical nos séculos XVII e
XVII pode ser conduzida pelo estudo do conceito de imitagdo da
natureza em suas diferentes interpretacdes. Numa delas, esse con-
ceito — heranca de Aristoteles — era utilizado para justificar o gosto
dulico e clissico da poesia da época. E levava, inevitavelmente, 4
condenacio da arte e 4 negacio de sua autonomia. Nesse modo de
entendimento, a arte era associada ao conhecimento e se apresen-
tava como verdade agraddvel, mas inferior, porque desprovida de
rigor. Dentro desse conceito de arte como “agradivel imitacio da
natureza-razio-verdade”, por meio da ficgdo poética, so a poesia
podia ser admitida no reino das artes. Nao a masica, que ndo era
capaz de imitar a natureza, por nao ser nada mais do que um sim-
ples jogo de sons, capazes de acariciar o ouvido, sendo, entdo, obje-
to de prazer e diversd3o, sem nenhuma funcdo mais elevada do que
o estimulo emotivo. Enguanto permaneceu esse conceito, a misica
ficou desterrada do reino das artes, ou admitida apenas quando
vinculada a poesia.

No periodo estudado, todos falavam de imitagdo da natureza
como principio soberano, ao qual deviam ater-se todas as artes,
mas ndo era claro o que € imitagio quando se trata de misica, acu-
sada de insignificincia e, por isso, incapaz de imitar o que quer que
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fosse. A medida que se avancava no século XVIIL, porém, a misica
se impds, além do melodrama, como misica instrumental, e pas-
sou a ser valorizada até mesmo por seu poder imitativo (Fubini,
1987, p.21-2).

Mas antes de prosseguir em direcio a essa valoracio da mausi-
ca instrumental, é preciso destacar duas importantes teorias que
floresceram nessa época e que, cada qual a seu modo, reafirmaram
‘a estética barroca que conferiu estatuto superior a misica ligada a
literatura ou aos sentimentos, em relagdo & misica puramente ins-
trumental. Sdo elas.a Teoria dos Afetos e a Doutrina das Figuras.

A Teoria dos Afetos

A Teoria dos Afetos, surgida no Gltimo periodo barroco, expli-
ca 0s eventos musicais por sua relacio com os sentimentos. Essa
teoria, desenvolvida por Werkminster em sua obra Harmonologia
musica, de 1702, foi também objeto de estudo de vdrios miisicos e
pensadores, como J. D. Heinichen (1711), J. Matheson (1739}, ]. ].
Quantz (1752), E W. Malpurg (1763) e outros escritores do século
XVIIL. Matheson, em 1739, descreveu a teoria com grande rigueza
de pormenores, enumerando mais de vinte afeiges e o modo pelo
qual deveriam ser expressas na miisica:

A tristeza deve ser expressa por melodias de movimento lento e

languido, e quebrada por saltos.
O &dio é representado por uma harmonia repulsiva e rude, e por
uma melodia semelhante.

Nas dangas, também estavam presentes os varios afetos (isto
¢, emogdes caracteristicas):

A giga expressa "calor e impaciéneia” ¢ a courante, doce esperan-
ga e coragem. {Apel, 1975, p.16)
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Esse tipo de explicagdo revela como € dificil chegar a qualquer
formulagdo da Teoria dos Afetos. Todavia, ndo hd divida de que,
no periodo barroco, e em especial na Alemanha, os escritores e
compositores estavam bastante familiarizados com essa doutrina
estética e, com freqliéncia, incorporavam suas manifestacbes em
suas compesigoes. Uma das normas usualmente aceitas era a de
que uma obra ou um movimento de uma obra maior podia expres-
sar apenas uma emogio. Nio se pode deixar de notar, também,
que a Teoria dos Afetos, embora tenha florescido no barroco, mui-
to deve a doutrina do éthes, da antiga Grécia, com Platdo e Aristd-
teles, e que continuou a florescer durante a [dade Média, a Renas-
cenga e o inicio do barroco, com Isidoro de Sevilha, Glareano, Ramos
de Pareja, Monteverdi e DESmte&.T@E_trgregufﬁn_'q também se
utilizava de climas emotivos, em que cada modo expressava um
determinado estado de espirito, e, por isso, ndo podiam ser utili-
zados indiscriminadamente, ¢omo base de qualquer parte do ordi-
ndrio da missa, ou em cada época do calenddrio litiirgico; isso por-
que havia os modos de jibilo e 0s modos de tristeza e recolhimento,
adequados aos estados emocionais de cada parte da missa ou do
ano litirgico. Mas embora sempre tenha havido, no decorrer da
histdria, estreitas ligaches entre musica e emogdes, o periodo du-
reo desse tipo de proposta permanece sendo o século XVIII (Apel,
1975, p.16).

A Doutrina das Figuras

A Doutrina das Figuras, que surgiu no mesmo periodo, conce-
bia a misica como analoga  retdrica, isto é, 4 “arte do bem falar”,
como era conhecida desde a época latina. Embora a retdrica esti-
vesse ligada 4 oratdria, seus preceitos eram empregados em toda
composigao literdria. Os romanos, que davam as palavras um lu-
gar preponderante, agruparam preceitos destinados ao aperfeigoa-
mento da composicdo e do estilo. A estreita relacio entre miisica e
palavra propiciava 0 emprego de recursos da retdrica na composi-
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cio musical. A idéia de empregar, em muisica, as figuras da retdrica
era conduzida a partir de um elaborado sistema de recursos estan-
dardizados, estabelecido desde Quintiliano, diferentes dos da fala
comum, com a finalidade de tornar a oratdria mais expressiva e
impressiva. Sao exemplos de figuras: a anaphora (repeti¢io da mes-
ma palavra no inicio de sentengas sucessivas), a aposiopesis (parada
suibita, siléncio expressivo), a pathopoeia (expressio de sentimen-
tos), a hypallage (mistura de duas construgdes distintas), a
hypotyposis (uso de ilustragio por exemplos) e o noema (referéncia
a algo comumente conhecido).
Entre os inlimeros compositores que empregaram as figuras
bm midsica, citem-se: Joachim Burnmeister (1599, 1606), Johannes
Nuscius (1613), Joachim Thuringus (1625), Christof Bernhard
(c. 1660), Johann Gorttfried Walter (1708, 1724} e ]. Matheson
(1739).
Enquanto algumas das figuras podiam ser adotadas pelos mii-
sicos sem adaptagio, mantendo o mesmo significado da literatura,
outras eram aplicadas 4@ musica por aproximagio. No primeiro caso
estao a aposiopesis e a pathopoeia, e, no segundo, a hypallage, o noema
Wi € a hypotyposis. Assim, a hypallage era utilizada como um termo
& .specifico para a imitagio por inversdo, o noema como designativo
do estilo cordal e a hypetyposis como designative do emprego de
word painting® (Apel, 1975, p.313), recurso muito comum no pe-
riodo renascentista, que ganhou sua maior expressio no barroco.?

6. o3t

2 Word painting: expressdo designativa de um recurso tedrico, segundo o qual a
miisica reflete as idéias apresentadas ou sugeridas pelo texto, em uma composi-
¢ao vocal ou coral.

3 Os mais comuns exemplos de word painting eram: “céu”, representado por um
movimenoe ascendente, e “dgua”, por um movimento cndulatdrio. Podem ser,
ainda, classificados como word painting: sons naturais, gritos de animais, fanfarras,
a imiragio de movimentos, comoe ficar de pé, correr, saltar, ou sugestoes de asso-
ciagdes de palavras, como “guerra” a uma fanfarea, ou “igreja” a sinos. Hi um
exemplo interessante em Thomas Weelkes, em sua obra As Vesta was from Latmoes
hill descending, em que o autor vtiliza, sucessivamente, duas, trés, sels e uma
VOZES, para representar o texto que diz: "Frimeiro, duas a duas, entdo trés a trés,
deixando sua deusa inteiramente 24, Qurro tipo de word painting menos direta,
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Ha ainda outras figuras, interpretadas de diferentes maneiras pe-
los compositores: a anaphora, em Burnmeister, era uma imitacio
fugada, enquanto em Thuringus era um baixo ostinato. Além des-
ses, havia o emprege de outras figuras, com significado estrita-
mente musical, como: anabasis (movimento ascendente), catabasis
(movimento descendente), crculatio (movimento circular), saltus
(salto), diminuiio, fuga, syncopatio, e outros.

Outros recursos da retdrica eram usualmente empregados em
musica, como os loci topici, argumentos utilizados pelo orador para
provar determinado ponto que, em miisica, s3o utilizados como re-
cursos destinados a estimular a invengio: uso de diferentes tipos
de notagdo, valores, inversdes e respostas — locus notationis —, mu-
danga de metro e tempo, emprego de notas nas tessituras aguda e
grave, como categorias de contraste — locus oppositorum —, ou, ain-
da, imitacao de estilo de outros compositores — locus exemplorum
{Apel, 1975, p.313).

O Gltimo barroco e o classicismo

Tanto os recursos da Teoria dos Afetos quanto os da Doutrina
das Figuras prestavam tributo & unido da palavra e da musica e
concebiam a miisica como expressio de sentimentos. Essa expres-
sdo ndo era desenfreada, mas obedecia a categorias previamente
determinadas e claramente organizadas. Assim, mesmo na expres-
sdo de paixdes e sentimentos, o homem barroco procedia de ma-
neira cartesiana. Todos esses modos de organizagdo sdo sintomdti-
cos do periodo que inaugurou o modo de pensar cientifico, baseado
na reflexdo e na experiéncia. As teorias apresentadas comparti-

Miks Mem por isso menoes sugestiva, pode ser visto nas proprias partituras, na
maneira de organizagdo da obra. O moteto De pauperum refugium, de Josquin, em
contraponto estrito, interrompe esse tipe de escritura na expressdo via errantum,
quando as linhas parecem perder a direglio e caminhar de forma "errante™, vol-
tando an contraponto, obviamente organizado, nas palavras veritas et vita (Apel,
1975, p.929).
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lham os mesmos modos de apreensdo do mundo e sofrem influén-
cia de seu tempo e espago. A musica reflete e sintetiza em si pro-
pria os valores da época, que podem ser vistos na medida matema-
tica do tempo, no emprego da tonalidade em substituigio &
modalidade, na preponderancia da melodia acompanhada em subs-
tituicdo & multiplicidade de linhas, na estrutura formal “clara e
distinta” e na valorizacio de elementos de repeticio, que s3o in-
trinsecamente dependentes da memdoria, pois & essencial, para a
apreciagio dessa miisica, que o ouvinte reconheca os temas, frases
e fragmentos a cada vez que surgem, repetidos exatamente ou em
variaghes.

Mo obstante a mudanga de estilo ocorrida do barroco ao clas-
sicismo, as caracteristicas da musica tonal jd se encontravam per-
feitamente assentadas. No entanto, é dificil estabelecer em que
momento se deu a separacdo entre os dois estilos, pois, em muitos
aspectos, eles se interpenetram. No entanto, alguma coisa se alte-
rou e isso & bastante significativo: o pensamento filoséfico, no Gl-
timo barroco, sob a influéncia do iluminismo, recusava-se a acei-
tar a experiéncia como fonte de conhecimento, pois, como esta se
apresenta de maneira varidvel de pessoa para pessoa, ndo seria um
dade confidvel. A mente abstrata, capaz de se afastar do mundo
sensério e mergulhar na introspecgdo, seria a fonte confidvel de
conhecimento. Embora esse pensamento ndo fosse consensual, pois
muitos misicos ainda considerassem a musica a arte dos sentidos
¢ dos sentimentos, era suficientemente forte para caracterizar a
gpoca. A grande mudanga se deu no que se convencionou denomi-
nar “classicismo”, em que se voltou, mais uma vez, ao ideal clissi-
code busca pela beleza. Henry Lang resume com felicidade os ideais
buscados em cada época, dizendo:

Na Antigliidade, era a beleza, na ldade Média, o bem, durante o
iluminismo, a verdade ... Mas a veneragio da verdade logo foi aban-
donada, com a descoberta de que ... [ela] varia de acordo com o dn-
gulo pelo qual é vista. E nem a bondade serve mais, porque o
fluminisme maostrou que ela esconde motivos ulteriores. O homem,
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entdo, volta-se para os ideais da Antigiidade cldssica ... pondo énfa-
s&, novamente, no universal. (Lang, 1941, p.618)

Educacao musical nos séculos XVII e XVIII

A insia por organizagio, presente em todas as atividades do
periodo, comparecia, também, no dmbito educacional, continuan-
do a tradicio dos séculos anteriores; hd, ainda, testemunhos das
atividades dos conservatdrios italianos criados no século XVI, que
se dedicavam & educacio de criangas orfis, mas agora seu objetivo
era decididamente de caréter profissionalizante. Scholes relata que
Charles de Brosses, em sua obra Lettres familiéres d'ltalie (1739),
assim descreveu a musica feita pelas 6rfis dos “hospitais” de
Veneza:

Elas sio educadas e mantidas ds expensas do Estado ¢ seu {inico
treinamento & a exceléncia musical. Assim, elas cantam como anjos,
e tocam violino, flauta, érgdo, obod, violoncelo e fagote - de fato, nio
hi inscrumento, por maior que seja, que as intimide. Elas se vestem
como freiras. Tocam sem qualquer ajuda externa e quarenta garotas
tomam parte em cada concerto. Juro que nao hi nada mais lindo no
mundo do que ver uma jovem e encantadora freira, vestida de hibito
branco, com um ramo de flores de roma nas orelhas, conduzindo a
orquestra e marcando os tempos com toda a exatidio que se possa
imaginar. (Scholes, 1978, p.929)

Esse depoimento corrobora o estudo de Philippe Ariés (1981),
segundo o qual, no século XVII, ocorreram dois fenémenos impor-
tantes na escola: a especializagio demogrifica das idades (a infin-
cia foi dividida em classes, de 5-7 a 10-11 anos) e a especializacio
social (que criou “dois tipos de ensino, um para o povo e outro
para as camadas burguesas e aristocriticas”) (Ariés, 1981, p.183).
Iniciando-se no século XV, mas principalmente nos séculos XVie
XVII, o colégio dedicava-se essencialmente A educagio e i forma-
cdo dos jovens, “inspirando-se em elementos de psicologia ... en-
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contrados ... na Ratio dos jesuitas e na abundante literatura pedas
gogica de Port Royal” (ibidem, p.191).

Se a discussao acerca do valor da musica e de seu significado
estético pode ser acompanhada pela revisao histérica, pouco se
pode dizer da educacdo musical apds o periodo da supremacia da
Igreja Catdlica e da Igreja Reformada. Sabe-se que, com o advento
da burguesia, a escola, anteriormente adstrita & igreja, passou a
ser ministrada a quem pudesse pagar por ela. Pode-se inferir tam-
bém que, apos a Revolugdo Francesa, a misica alargou seus domi-
nios, saindo dos conventos, igrejas e paldcios e alcancando o povo.
A instrugio musical era bastante calcada na relagio mestre/disci-
pulo. No século XVIII, apareceram as primeiras sistematizacdes de
ensino da pratica de baixo cifrado, lideradas por Matheson e pelo
padre Martini. E, na Inglaterra, as escolas italianas inspiraram
Charles Burney (1774) a criar um Plano para uma Escola de Muisica,
nao reconhecido, porém, por seus contemporineos (Scholes, 1978,
p.929). Foi necessdrio esperar até o século seguinte para que esco-
las de musica fossem criadas.

Nio obstante a auséncia de escolas, hd um volume enorme de
informacdes a respeito da educacio no periodo. A presenca abun-
dante de literatura pedagdgica indica que a infincia e a adolescén-
cia ji eram, a esse tempo, reconhecidas pelas autoridades e pelas
familias e que, a partir dai, as criangas passariam a ser objeto de
estudo e preocupagao. Nio € por acaso que o periodo coincide com
0 surgimento de métodos educacionais, em alguns dos quais se
observam as primeiras rentativas de incorporar o ensino da masi-
ca na educacio.

Precursores dos métodos ativos em educagiao musical

Jean-Jacques Roussfeaij“:,— a natureza

Embora varios tecricos ji tivessem se ocupado da questio pe-
dagdgica, foi Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) quem deu ex-
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pressdo viva e concreta ao “naturalismo” pedagogico e marcou o
fim da “ilustracio” na Franga, ao perceber que a educagdo calcada
na razdo nada contribuia para melhorar a humanidade. Ao mate-
rialismo sensualista prevalecente, Rousseau valorizou outros as-
pectos, por ele considerados “mais humanos™: a natureza do afeto,
da personalidade, do culto a vida interior, de cariter individual.
Em seu livro Emile (1762), defende a idéia de que a educagio se
constitui a partir da natureza da crianca e que, portanto, a vida
moral deveria ser um prolongamento da vida biolégica. Desse modo,
o ideal ético ndo pode ultrapassar a expressio das necessidades,
instintos e tendéncias que formam a vontade de viver. Para esse
Hl:ﬁsofﬂ o homem ¢é naturalmente bom; ¢ a sociedade que o cor-
mmpe, aﬂrma‘;aﬂ que se funda em sua crenga de que a politica e a
moral convencionais se opdem e deturpam as condicoes biolégi-
co-naturais do comportamento humano, em que as tendéncias, os
instintos e a afetividade sio primordiais.

—# Rousseau é o grande inspirador da psicologia moderna, por-
que seu naturalismo o leva a enfatizar as diferengas individuais, a
psicologia do crescimento e a adequagiio dos processos educacio-
nais aos interesses espontineos da crianca. Elabora os curriculos
escolares a partir de uma suposta organizagio do desenvolvimen-
to psicolégico e abre espago para o aprendizado e a prdtica da esté-
tica, o ensino profissional, a educacao moral e a educagio politica,
filiados aos principios revoluciondrios de Liberté, Egalité, Fraternité.
Sua concepgdo de sociedade € associacionista; para ele, a socieda-
de é construida pelos individuos que a formam. Em vez de adapta-
¢do do individuo 4 sociedade, é necessirio formar-se individuos
perfeitos, para que se constitua a sociedade perfeita.

Rousseau € o primeiro pensador da educagdo a apresentar um
esquema pedagdgico especialmente voltado para a educacio musi-
cal. De acordo com ele, as cancdes devem ser simples e ndo drama-
ticas, e seu objetivo € assegurar flexibilidade, sonoridade e igual-
_d:iﬁ-e as vozes. As agbes propostas por ele ndo incluem a leitura
musical, que s6 deveria ocorrer anos mais tarde.
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Pestalozzi, Herbart e Froebel(- a pratica da musica na escola

Pouco apds Rousseau, surgiram outros pensadores, como Pesta-
lozzi (1746-1827), Friedrich Herbart (1776-1841) e Froebel (1782-
1852), que também abriram espago para a musica na escola.
Pestalozzi, o educador suico, como Rousseau, propds um tipo de
educm;ﬁﬂ que tinha por base a pritica e a experimentacio de cunho
afetivo. E a primeira tentativa de pedagogia experimental registra-

dana histé-na Ele desenvolveu um grande nimero de experiéncias

com criangas desamparadas, ora com propdsitos filantrépicos, ora
experimentais, e fundou uma escola para professores, em que pro-
curou concretizar suas idéias. A educagdo, de acordo com seu en-
tendimento, ¢ o desenvolvimento natural, simétrico e harmonioso
de todas as faculdades da crianca. Sua pedagogia é uma reagdo con-
tra os cﬂstumes bérbaros de puni¢do, tdo comuns nas escolas de
sua epoca. Para ele. a educacdo baseia-se na intui¢do e busca a cons-
trugdo e a expressdo de idéias. Pestalozzi influenciou grandemente
a chamada educagio “moderna”, a partir de sua "abordagem
centrada na crianga”.

Em termos de educacio musical, deu énfase a utilizacio de
canq:ﬁes no pmce.sso educativo, reconhecendo plenamen:e sua in-

» 'Ensinar sons antes de ensinar signos e fazer a crianga aprender a
cantar antes de aprender a escrever as notas ou pronunciar seus

- nomes.

« 'Levé-la a observar auditivamente e a imitar os sons, suas seme-
lhangas e diferencas, seu efeito agradivel ou desagraddvel, em
vez de explicar essas coisas ao aluno — em suma, tornar o
aprendizado ativo, e nio passivo.

* Ensinar uma coisa de cada vez: ritmo, melodia e expressio, antes
de fazer a crianga executar a dificil tarefa de praticar todas elas
de uma vez.
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« Fazé-la trabalhar cada passo dessa divisdo até que os domine,

__antes de passar para o proximo.

= Ensinar os principios e a teoria apds a prdtica.

'+, Analisar e praticar os elementos do som articulado para aplics-
los na musica.

+ Fazer que os nomes das notas correspondam aos da musica ins-
trumental.*

~# Muitos desses principios sdo, ainda, tépicos para discussao nos
atuais encontros de educacio musical (Abeles et. al., 1984, p._], 1).
_ Herbart, apesar de alinhar-se 4 mesma tendéncia naryralista,
opds-se 3s idéias de Pestalozzi e Rousseau, ao adotar uma atitude de
compromisso com a nova ordem social que se apresentava na Eurépa,
e fazer da educagio um processo conservador. Sua proposta pedago-
gica apdia-se na rotina de atividades. Tem, também, preocupacio
em atuar com espirito cientifico, apoiando-se em dados fornecidos
pela psicofisica e pela psicologia nascentes, o que pode explicar a
boa acolhida de suas-idéias nos Estados Unidos, até hoje presentes
naquele pais, entre os defensores da educagio de base socioldgica,
Para Herbart, a vida mental é um jogo de representacdes, em
que o contetido da consciéncia tem dois aspectos: os formais (légi-
cos) e os materiais (fisicos). Sendo a vida mental resultado do jogo
de representagdes, e sendo o homem, sobretudo, vida meneal, di-
rigir e formar a vida mental € dirigir e formar 0 homem. Educar,
portanto, é instruir. O desenvolvimento mental se faz por associa-
Ao de idéias e a moral, pela elaboracio mental de conceitos éticos.
Para que a educagio tenha éxito, € preciso despertar o interesse do
‘aluno, que é de cardrer mental, mais ou menos reflexo, e consiste
na atra¢do por determinado objeto. Da reunido de tudo isso surgiu
o método herbartiano, que tem quatro principios: partir do conhe-
cido, associar o novo ao jd adquirido, basear a atividade diddrica na

4 Nos palses anglo-saxifes, a misica instrumental é lida a partir de letras do alfa-
bero designativas das alturas (A, B, C...), enquanto o canto s¢ di pelo nome das
notas (dd, ré, mi..) que rém alturas relativas.
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experiéncia mental do aluno e obedecer as fases ou passos da apren-
dizagem (esclarecimento, associagao, sistematizagdo e articulacio),
mediante as atividades de mostrar, relacionar, explicar, filosofar
(Larousse, 1960, 5v, p.2326).

De Herbart derivam as preocupagdes com a metodologia de
ensino, que se intensificaram a partir do século XIX, com os co-
nhecimentos da psicologia e que, ainda hoje, ocupam lugar impor-
fante na organizagao escolar.

O terceiro educador mencionado, Froebel, ilustre mestre de
origem germdnica e responsdvel pelo movimento dos jardins-de-
infincia, advogava a inclusio do canto e de outras artes nas escolas
“com a intengdo de assegurar a cada crianga um amplo e completo
desenvolvimento de sua natureza, na apreciagio da obra artistica”
(Scholes, 1978, p.316).

# No pensamento dos trés precursores, nota-se a preocupagio
COMUM com a crianga e com o ensino, ji bem distante da concep-
¢io medieval de utilizagdo da voz infantil a servico da misica, sem
relagio com qualquer referéncia de ordem educativa.

Jean-Philippe :_T_léﬁqaﬁ*; miisica e matemdtica

Nos primeiros decénios do século XVIII, apresenta-se a figura
de Jean-Philipe Rameau que, com sua teoria da harmonia, impri-
miu uma firme diregao ao entendimento da misica como ciéncia.
Na época, havia uma barreira entre arte e razio, sentimento e ver-
‘dade, prazer auditivo e imitagdo ra;iuﬂal da natureza, reinos dis-
tintos. Rameau tratou a musica de um ponto de vista fisico e mate-
mdtico, cientificamente.

A miisica é uma ciéncia que deve ter regras definidas; estas re-
gras devem ser extraidas de um principio evidente; e este principio
nao pode ser, realmente, conhecido, sem a ajuda da matemsrica ...
Nio é suficiente sentir os efeitos da ciéncia ou da arte. E preciso,
também, conceituar esses efeitos, para tornd-los inteligiveis. (1971,
P XXXV
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‘Rameau ¢ movido por uma exigéncia unitdria e pelo espirito
siano. A misica ¢é ciéncia, com regras estabelecidas e basea-
em principios matemdticos. Ndo é que Rameau abandone a
Idéia de imitacdo da natureza; para ele, a natureza é um sistema
de leis matemdticas. Desse modo, afasta-se da estética de seu tem-
po, opondo o rigor de sua concepgio matemdtica aos quadros pas-
toris da época. Seu conceito fundamental € que, entre razio e sen-

timento, intelecto e sensibilidade, natureza e matemitica, nio h4
contraste, mas perfeita concordincia. Nio basta sentir a musica; é
preciso torna-la inteligivel, dentro das leis eternas que regem sua
construgio. Mas a razdo s6 tem autoridade se nio se afastar da
Lexperiéncia e da audi¢do. Como a misica é racionalidade pura, é
também a mais universal das linguagens. As diferengas entre mi-
sicas de diversas nages estdo no contorno melédico, que depen-
de do gosto, estando, portanto, ligada aos sentimentos, A harmo-
nia € mais importante que a melodia, porque representa o principio
ideal, racional, do qual derivam todas as outras qualidades da
musica. ;

O periodo roméntico

A complexidade do periodo roméntico impede que se discorra
extensamente a seu respeito no dmbito deste livro; por esse moti-
vo, limitamo-nos a tragar, em linhas bastante gerais, algumas de
suas controversas caracteristicas, que convivemn ou se sucedem ra-
pidamente, turbilhonando, com sua multiplicidade de tendéncias,
as tentativas de compreender claramente o periodo, sempre na
esteira da questiio fundamental deste trabalho: o valor da musica e
da educagio musical. Costumeiramente, vé-se o romantismo como
um sucessor do periodo cldssico. No entanto, o historiador Henry
Lang alerta para o fato de, na verdade, por um longo tempo, essas
tendéncias terem convivido, como mostram as antecipaces senti-
mentais de alguns expoentes da literatura, ou em movimentos como
o Sturm und Drang, de um lado, e a busca de clareza e perfei¢io
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formal que se pode detectar em certos mdsicos romanticos, como
Schubert, do outro.

O século XIX encontra-se repartido entre tendéncias opostas.
MNele sdo detectadas, em meio 4 ordem vigente, dreas de resisténcia
que se manifestam, em especial nas ciéncias humanas e nas artes, e
valorizam a expressividade, as vivéncias, as idéias libertdrias, ro-
médnticas e realistas. A outra tendéncia & representada pelo positi-
vismo que, com seus ideais de ordem e progresso, privilegia o ge-
nérico, o estdvel, o mensurdvel. Nas artes, essa tendéncia é
representada pelo academicismo. A concepgdo roméntica, embora
ainda apresente residuos iluministas, mostra, também, posi¢des que
se evidenciam como germens de concepedes futuras. Para os ro-
ménticos, a musica € a revelagdo do absoluto, sob a forma de senti-
mento. Ela é capaz de expressar sentimentos particulares, subjeti-
ViOs, maslambém. o proprio sentimento em si, o que [he confere
dupla interioridade. Dessa concep¢iio nasce a estética hegeliana que,
num certo sentido, colabora na origem das duas correntes opostas
do século XIX: a estética do sentimento e a estética formalista. =

Mas antes de mergulhar no pensamento roméntico, destaquem-
se os fatores que |he deram origem e que, no inicio do século XIX,
anunciam os sintomas da crise do iluminismo: a mudanga na posi-
¢io social e na funcio da miisica; o declinio da influéncia italiana
{(opera); a valorizagdo da misica instrumental e o retorno i miusi-
ca antiga (notadamente Bach e Palestrina).

E dificil enumerar os motivos que contribuiram para a emergén-
cia da concep¢io romdntica de misica, que a conduziu do dltimo
para o primeiro lugar na hierarquia das artes. Muitas convicgdes ilu-
ministas ainda permanecem no século XIX e, em muitas delas, o que
realmente muda ndo é a convicgdo em si, mas o valor a ela atribuido;
desse modo, o que era condenado passa a ser exaltado. No pensa-
mento iluminista, a funcio da misica na sociedade &, fundamental-
mente, recreativa e utilitiria. O musico serve a Igreja ou & nobreza,
mas ndo tem qualquer autonomia. A musica predispde a oragio ou a
criacio de ambientes festivos, Niao tem contetdo racional, moral ou
educativo e, por isso, € considerada uma arte assemdntica.
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O romantismo mantém os mesmos pressupostos iluministas,
mas os vé& per outro dngulo. A musica é tudo o que foi afirmado,
mas, justamente por ser assemdintica, consegue transmitir o que
ndo é possivel 4 linguagem comum. Por esse motivo é superior a
qualquer outro meio de comunicagio. Ela expressa o que a lingua-
gem ndo consegue porque vai além dela. Mais doquea linguagem
verbal, capta a realidade mais profunda, a esséncia do mundo, a
idéia, o espirito, o infinito... E quanto mais afastada estiver de qual-
quer tipo de semanticidade e de compreensio (conceitualidade),
mais completamente consegue fazer isso (Fubini, 1971, p.74-6).

A muisica instrumental é a que mais se aproxima dessa idéia.
Mas mesmo antes, no periodo cldssico, no melodrama, apds as
reformas de Gluck (1714-1787), faziam-se sentir essas concep-
¢bes, pois, com ele, 0s aspectos musicais eram bastante valoriza-
dos, sobrepondo-se & poesia. Mozart (1756-1791), em suas ope-
ras, foi o compositor que mais se aproximou desse ideal; para ele,
a poesia deveria subordinar-se a miisica, sua “filha obediente”,
centro da agio dramdtica, o que demonstra, também, que ele ndo
estava familiarizado com a idéia de musicalidade da poesia.

Mais para o final do século, ganha intensidade a aspiracio ro-
méntica da convergéncia das artes. Vérios autores retornam 2 idéia
da origem comum da musica e da poesia. O interesse romintico
pela muisica dos povos primitivos, pelo canto popular e pela poesia
nacionalista atrai a atencdo para elementos musicais da linguagem
poética. Embora ainda ligada fortemente aos afetos, a misica passa
a ser celebracio, contendo elementos miticos e religiosos. Diferen-
tes pensadﬂres defendem idéias particulares a respeito do que € a
masica: para Herder (1744-1813), ela é o vértice das possibilidades
estéticas do homem; para Rousseau, a prosddia e o canto das mais
antigas linguagens provém do sentimento; para alguns, a masica é

revelagio divina, enquanto para outros, inspirados nas culturas

orais, & um ato natural, semelhante ao canto dos passaros.

A muisica romdntica pode ser definida como aquela que se de-

senvolveu no século XIX, contrariando os principios composicionais
urtilizados no classicismo, e participando das caracteristicas, pos-
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pas e visio de mundo do movimento romdntico, j4 instalado na
teratura. Na verdade, quase se poderia falar em romantismos em

de romantismo, tantas sdo as tendéncias, imbricacSes e postu-

que convivemn lado a lado, ou se sucedem umas as outras, no
ulo XIX. O que une as vdrias tendéncias é a orientagio literdria
movimento; o romantismo foi, em primeiro lugar, um movi-
nto literdrio, que s6 depois encontrou expressao nas outras for-
s de arte. Os maiores expoentes do romantismo na miusica fo-
Jm também homens de grande conhecimento literdrio e filosdfico,
Iuitos deles portadores de grau de doutor em Filosofia. E dificil
delimitar onde comeca e onde termina 0 romantismo; o movimen-
to em literatura é bem anterior ao da musica, e alguns escritores
da época, como Hoffmann, por exemplo, consideram Mozart e
Haydn compositores rominticos, o que dificilmente seria aceito
- 1os dias de hoje. Mais uma vez, os limites se esvanecem, prenun-
clando a necessidade das grandes reformas que virdo.

# Durante o século XIX, a musica foi alcancando uma posigio
privilegiada em relacdo as outras artes, e se distanciando da con-
cep¢io iluminista, que a via principalmente em suas fungdes re-
¢reativa e utilitiria (Fubini, 1971, p.75-6). Essa transformacio,
porém, nao se deu abruptamente: muitos compositores do inicio
to romantismo ndo se situavam em nenhuma das duas escolas -
clissica e romdntica. Eles respeitavam os preceitos do classicismo,
isto &, a logica das relagbes tonais e o projeto temitico, mas, em-
bora seguindo os passos de seus predecessores, o clima roméntico
nascente encobria as caracteristicas da época anterior. Esses com-
positores utilizavam-se de elementos cldssicos, mas jd ndo podiam
interpreti-los sendio 4 luz da nova tendéncia. Dentre eles, Carl Maria
von Weber pode ser considerado o primeiro compositor verdadei-
tamente roméantico. O ideal do “artista total” & expresso com cla-
feza em seus textos. Em sua épera Freischutz, primeira dpera na-
cional romintica e simbolo do romantismo e das aspiragdes
germanicas, lida com terdticas tipicas daquela escola: patriotis-
mo, histdrias populares, lendas germéanicas, cenas na floresta, dan-
gas campestres (Lang, 1941, p.778).
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O romantismo da literatura serviu, pois, de ponto de partida
para a deflagragio do movimento na miisica, que, desejando livrar-
se dos efeitos normativos da forma “cldssica”, adotou o folclore
medieval e as obras de Goethe, Schiller, Heine e Shakespeare como
fontes de inspiragdo. A misica resultante desse processo veio res-
ponder & busca roméntica de uma nova unidade estetica. As ex-
pressdes de cardter narrativo, pictérico e emocional constituiam-
se em bases essencialmente ndo musicais, sobre as quais se
assentava o novo estilo. A producio dessa época € permeada pelo
emocionalismo, em que predominam a expressao lirica e as ten-
déncias programdticas (Martin & Drossin, 1980, p.2).

As caracteristicas da nova tendéncia sio o extremo indivi-
dualismo e a busca de exceléncia técnica (virtuosismo), tanto no
terreno da composicio quanto no da interpretagio. O rigor for-
mal e o racionalismo do periodo cldssico abrem espago, agora,
para a valorizagdo da intui¢do e da emogdo subjetiva, bem como
para a Natureza e para o Infinito. A frase musical bem definida,
os elementos de repeti¢do, as cadéncias, assim como o ritmo ma-
tematicamente construido - caracteristicos da misica do perio-
do anterior - sdo substituidos pela melodia continua e pela flu-
tuacdo ritmica e agdgica. A sensacio de misica construida de
acordo com os principios de um universo mecanico - isto €, como
se fosse uma maquina de precisdo, em que tempo € espago esti-
vessem rigorosamente demarcados — cede lugar 4 idéia de musi-
ca como organismo, que faz parte de um mundo ordenade, mas
dindmico e mutivel, e que di ao ouvinte a sensacdo de desloca-
mento e flexibilidade.

O fato de o perfodo roméntico considerar a misica capaz de
expressar contetidos externos a ela nio € uma idéia nova; pelo
contririo, esse é um fendmeno observivel em inimeros periodos
anteriores. Na Greécia antiga, cada modo (escala musical) tinha seu
éthes e era utilizado para expressar virtudes diferentes: heroismo,
exaltagdo, temperanga. Além do moedo dérico, considerado ideal
para a educagio musical e o cultivo da cidadania, representando as
virtudes do povo do Norte, havia o modo frigio, trazido da Asia
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para a Grécia, que continha em si as caracteristicas orgidsticas dos
povos que cultuavam Dionisio. Também no cantochdo pode-se
pbservar o mesmo fendmeno: a misica de cada momento do culto
teligioso deve, obrigatoriamente, estar num modo (escala) com-
pativel com o estado de espirito evocado: exaltacio, contrigdo, pe-
flténcia ou adoracio. No periodo barroco, a Teoria dos Afetos
tecaptura a idéia do éthos e ressalta a capacidade da risica de re-
presentar emogdes pelo uso adequado de determinadas tonalida-
;HEH. andamentos, intervalos musicais e instrumentos, dotados desse
poder de representagio. Assim, ao privilegiar o drama musical e a
Mmisica programdtica, o romantismo estd resgatando uma antiga
tradicao, apds o periodo extremamente racional que caracterizou
0 iluminismo e que continuou a se manifestar, mesmo durante o
periodo romédntico.
A contribuigdo realmente especifica do romantismo foi a colo-
tigio da misica no topo da hierarquia das artes, considerando-a .
arte absoluta, capaz de chegar a esséncia das coisas, ao espirito, ao
Infinito. A rm.']_sica. nessa concepedo, & etérea, livre de contato com
i matéria. A técnica é considerada secundéria em relagdo 4 expres-
Mo, Além disso, nos textos a respeito de misica, é enfatizado seu
cardter religioso e redentor, como pode mostrar o exame da obra
tle Tieck, Schiller, Waeckenroeder e Novallis, entre outros (Fubini,
1971, p.75-6). o
O movimento romdntico surgiu do subjetivisme, daf a impor-_
neia do lirismo e da paixo em sua produg¢do, mas é preciso que
se perca de vista a extrema complexidade do periodo, em que
ferentes tendéncias se opunham e contradiziam. Ao centrar-se_
0 individuo, o romantismo valorizava os aspectos ligados ao inte-
or do ser humano, representados pelos diferentes “estados
‘alma” que inspiram a obra artistica: melancolia, inquietude,
ltagdo. A esse ideal, porém, outra tendéncia se contrapunha,
tivada pelas grandes mudancas e aquisigdes do século: o gran-
avanco da ciéncia, os novos modos de aplicagdo da tecnologia e,
eqUentemente, uma nova ordem politica e social. A ascenso
burguesia favorecia o surgimento de outra forma de expressio
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artistica, em que o lado pritico e a dnsia em recuperar os valores
do iluminisme sobrepujavam a subjetividade. E o chamado “pe-
riodo Biedermeier”, numa referéncia a Gottlieb Biedermeier, autor
imagindrio cujos versos aparecem em Fliegende Blitter, a mais po-
pular revista da pequena burguesia na época. Esse movimento dei-
xou profundas marcas no romantismo. A arte do periodo
Biedermeier ndo buscava o presente eterno, mas a representaciio
do real. Almejava o tangivel, o mensurdvel, o fato concreto, uma
existéncia feliz. Seu slogan poderia ser “ordem e satisfacdo”; a bur-
guesia emergente comegava a organizar a nova ordem do capitalis-
mo e da tecnologia, que prenunciava o novo reino da miquina
(Lang, 1941, p.805).

Assim, o lirismo e a emotividade do periodo logo se viram
alvo de criticas por parte daqueles que almejavam a apreensio do
real pelo respeito aos fatos materiais. Era a época do positivismo,
da valorizacdo da ciéncia, dos estudos do comportamento humano
e do conseqiiente afastamento do sonho e da imaginagdo. As artes
pldsticas, dentro dessa tendéncia, preccupavam-se também com a
representagao do real, dando origem ao “verismo”. Na miisica, esse
ideal expressou-se principalmente na preocupagio com a técnica.
Era a época dos “virtuoses”, que almejavam, pelo principio da eco-
nomia, chegar ao maior rendimento técnico-instrumental com o
menor esforgo. Foi também o periodo em que surgiu um empenho
especial na melhoria de qualidade na fabricacio de instrumentos,
o que, por sua vez, ird refletir-se na exigéncia de qualidade técnica
dos intérpretes.

Hegel — musica e filosofia

Muiros fildsofos falam de misica, dada a sua importancia en-
tre as artes no século XIX, mas, na maior parte das vezes, esses
pensadores n3o sdo musicos, de modo que suas posicdes, freqiien-
temente, representam a posigio de amantes da mdsica, ou
diletantes, e nao de profissionais da arte. Ndo obstante esse fato,
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muitos deles conseguiram adotar posigGes firmes a respeito dessa
linguagem e influenciaram os filésofos da muisica, seus sucesso-
res. Muito se poderia dizer a esse respeito, mas destaca-se aqui
dpenas um, por sua grande importancia, ao estabelecer bases para
tluas grandes tendéncias do romantismo: a que vé a masica como
linguagem expressiva e a que a compreende como forma pura.
Trata-se de Hegel, um dos pensadores importantes na confi-
guracao do valor da misica no século XIX, pois suas posigdes ante-
cipam e dio respaldo s duas tendéncias acima mencionadas. A
concepgio de Hegel abriga contradicdes e até mesmo antagonis-
mos; ele acredita que a misica expressa interioridade e que seu
elemento fisico € o som, meio de expressio do contelido espiri-
tual, em que todos os sentimentos fazem-se presentes. Até aqui,
feu pensamento estd dentro da concepgao romidntica, continuan-
o, em certa medida, a defender o que ji havia sido explorado na
Teoria dos Afetos, durante o periodo barroco. Entretanto, “as coi-
sas se complicam” quando Hegel compara a musica (a arte que
ocupa o mais alto posto na hierarquia roméntica de avaliacio das
formas de expressio artistica) 4 arquitetura (a que ocupa o posto
mais baixo), “porque ambas forjam seus materiais a partr de leis
te quantidade e de medida, ndo se utilizando de modelos provin-
dos do mundo natural” (Fubini, 1971, p.95). No entanto, para
Hegel, existe uma diferenca fundamental entre as duas artes:

a arquiterura serve-se da massa fisica pesante, de sua espacialidade
inerte e de suas formas exteriores. A misica, ao contririo, vale-se do
som, esse elemento animadeo, chelo de vida, que se subtrai 4 extensdo,
qué mostra variaghes, tanto qualitativas quanto quantitativas, e se
precipita, em sua ripida carreira, através do tempo. Por isso, as obras
das duas artes pertencem a duas esferas do espirito completamente
distintas. Enquanto a arquitetura eleva imagens colossais, que o olho
contempla em suas formas simbdlicas e em sua eterna imobilidade, o
mundo rdpido e fugitivo dos sons penetra imediatamente, através do
ouwvido, no intimo da alma... (Hegel, apud Fubini, 1971, p.95)
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