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PREFACIO

COMO UM HOBBY AJUDA A
ENTENDER UM GRANDE TEMA

Max Weber jamais ocultou seu gosto pela misica. A julgar pelo relato de
um antigo discipulo seu, Paul Honnigsheim, houve até momentos em que os
numerosos colegas e amigos que freqiientavam sua casa nas tardes domin-
gueiras reservadas para 1850 gostariam, no intimoe, que ele refreasse um pouco
seu entusiasmo pelo tema. Nessas ocasifes ele se sentava ao piano ¢ punha-se a
demonstrar longamente como a misica que se desenvolveu no ambiente
histdrico europeu é diferente de qualquer outra, e como isso se ajusta a certas
tendéncias centrais da modernidade européia. Mero hobby de fim de semana,
terdo talvez pensado alguns.’Mas se tratava de muito mais do que isso. Tanto
assim que ele ndo se limitou as demonstraghes ocastonais, mas acabou dando
forma escrita (no texto reproduzido neste volume) aos resultados de seus
estudos sobre as relagBes entre as formas assumidas pela musica ocidental e
aquele processo que designava por racionalizagdio, no qual via o trago espe-
cifico da modernidade. Na realidade o gosto de Weber pela misica penetra
muito mais fundo na sua obra do que esse texto, visto isoladamente, da a
entender. As suas grandes andlises histérico-socioldgicas sfo literalmente
concebidas como composigdes, em que os temas e 0§ conceitos correspondentes
vao-se desenvolvendo e ganhando conteiido ao longo da obra. E as relagdes que
ele busca estabelecer entre as diferentes linhas de agfio significativa que se
diferenciam no mundo moderno dificilmente encontrariam uma analogia melhor
do que na descri¢@o que faz do contraponto ao falar da construgio musical
polifonica: “Vdrias vozes, tratadas entre si com 08 mesmos direitos, transcorrem
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MAX WEBER

uma ao lado da outra e s@o ligadas harmonicamente umas as outras, de tal modo
que cada progressdo de uma tem em consideragdo as outras e, por isso, estd
submetida a regras determinadas”.

Como se v&, o texto que aqui se publica nio € mera peca de circunstincia,
uma espécie de curiosidade na vasta produgfio weberiana. Trata-se do resultado de
estudos sérios e prolongados, que incidem sobre o ponto mais central das
preocupagdes que animam a sua obra. E verdade que durante décadas esse texto
ficou escondido nas estantes, mesmo quando formava parte, como uma espécie de
apéndice, da edi¢lio de Economia e Sociedade. Exaustos pelo esforgo de enfrentar
aquela cordilheira, poucos leitores aventuravam-se por mais esse penhasco. E nio
era para menos. O contato com o0s primeiros pardgrafos € assustador para quem nio
estiver provido de conhecimentos e coragem para enfrentar as mais dridas
consideragdes técnicas sobre a linguagem musical. E verdade que niio se tratava de
obra pronta para publicacfio; mas, mesmo para um autor tio pouco preocupado com
essas coisas como Weber, o inicio desse texto merece uma posigio A parte em
matéria de experiéncia de leitura pouco convidativa.

Entio é melhor nem tentar, dird o leitor. Mas € claro que niio € bem assim, por
dois motivos: primeiro, o texto nfio € assim drido de ponta a ponta, e rapidamente
se vai tornando fascinante, na sua reconstrugio do desenvolvimento da misica
ocidental, comparada com a de outros conlextos culturais; segundo, porque o leitor
nio é deixado sozinho frente aos tecnicismos musicais que, mesmo nas suas partes
mais acessiveis, ericam o texto. Para enfrentd-los, ele conta com o apoio das notas
que Leopoldo Waizbort acrescentou a sua tradugfo; isso sem falar da excelente
introdugio, que também preparou. Nio me cabe aqui comentar o trabalho de
Leopoldo, além de prestar meu testemunho (como se a simples leitura da introdugio
ndo o evidenciasse) de que tanto os problemas da andlise socioldgica da miisica a
partir da contribuigfio weberiana quanto a posiciio de Weber e o0 ambiente intelectual
em que ateou lhe s3o familiares — ndo fosse ele o autor de uma andlise da sociologia
da miisica de Adorno e ndo estivesse agora ocupado com a obra do grande
contemporiineo de Weber, Georg Simmel.

Pouco ou nada tendo a acrescentar ao (ratamento dado neste volume 2 andlise
weberiana, nem As questdes pontuais examinadas pelo préprio Weber no seu texto,
tentarei uma fuga para a frente: farei algumas observagdes sobre o tema de fundo
tratado por Weber neste texto e, de modo geral, nas suas andlises comparativas, que
tém como referéncia a especificidade do desenvolvimento histérico e das
configuragdes socioldgicas do Ocidente. Trata-se do tema da racionalizagdo. A
questdo, ficil de formular, mas muito dificil de responder, é: de que fala Weber,
afinal, quando se refere ao processo de racionalizagio?
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COMO UM HOBBY AJUDA A ENTENDER UM GRANDE TEMA

A guestiio ¢ dificil porque, tanto aqui como em outros pontos centrais do seu
esquema analitico, Weber introduz um conceito decisivo mas nfo lhe atribui uma
acep¢io geral, que de algum modo se aproxime de uma definicdo. Isso nio
surpreende num autor sempre mais preocupado em caracterizar o seu objeto do que
em defini-lo. Na realidade, o seu esquema analitico implica a gradativa construcio
dos conceitos ao fongo da andlise. Nio hd, a rigor, defini¢des prévias. Em
conseqiiéncia, as referncias preliminares a que ele € for¢ado a recorrer ganham,
sab esse aspecto, um tom insatisfatério. Primeiro, porque tendem a enfatizar a
multiplicidade de significados que o termo pode assumir, ao invés de singularizar
algum deles (o que implica tomar esses significados como equivalentes em
principio, sendo uma questiio empirica a qual deles caberd o primeiro plano em cada
caso); segundo, porque se apresentam, na exposi¢iio, como se algum significado
univoco do conceito em questiio estivesse pressuposto (alge impossivel nesse
esquema analitico, em que os termos tedricos comparecem “vazios” no primeiro
momento, para s6 irem ganhando conteldos ao longo das andlises a que se aplicam,
sem jamais se tornarem definitivamente “plenos” de significados).

E por isso que em passagens decisivas dos textos dedicados A apresentacio
dos seus conceitos bdsicos (por exemplo, na introdugdo a Economia e Sociedade)
Weber segue um caminho muito peculiar. Com fregiiéncia um termo ndo é objeto
de uma defini¢iio genérica, mas a €nfase incide sobre um conteiido singular que o
caracteriza, em contraste com outros igualmente possiveis; sobre o qué o diferencia
e nflo sobre o qué o aproxima de uma classe cu conjunto. Assim, se quisermos saber
o que Weber entende por “sentido”, seremos informados de que “sentido € o sentido
subjetivamente visado’”; o que parece um argumento da mais primdria circularidade.
Entretanto, o que interessa a Weber, neste ponto, € introduzir uma restrigfio decisiva
no uso sociolégico do termo, ao reservd-lo ao plano “subjetivo” e distingui-lo de
concepedes que o tenham por “objetivo” ou “correto”. Esse procedimento condena
a frustragdo quem espera uma definigdo cabal do termo em questdo. S6 por vias
indiretas € possivel reconstruir o que pode ser decisivo para Weber quando fala,
por exemplo, de “sentido” {ou de “racionalizagdo”).

Diante disso, hd quem considere um contra-senso exigir de Weber enunciados
abrangentes sobre os conceitos que designam pontos centrais de suas andlises. Com
relaciio ao nosso tema, por exemplo, o socidlogo Donald Levine sustenta que
“enunciados amplos a respeito da ‘racionalidade’ fout court sdo insuportiveis”.
Devemos ficar, portanto, na dependéncia das andlises pontuais, para aos poucos
compormos 08 conceitos que as orientam? Em grande medida, sim, mas nio é
admissivel abandonar a questdo nesse estado. E impossivel renunciar inteiramente
aos enunciados abrangentes, ainda que explicitamente provisdrios, sob pena de
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prejudicar o entendimento dos textos de Weber (e dos problemas de que tratam)
por efeito de pré-conceitos intuitivos, subtrafdos aos controles metddicos da ciéncia.

O ponto de partida, claro, estd em se lembrar que a racionalizagiio de que se
fala refere-se A agdo. Vale dizer, pode-se falar de uma religido racionalizada ou de
uma musica racionalizada, mas com uma condigfio: de que isso signifique que essas
dimensdes da vida social, em determinadas condi¢es do seu desenvolvimento,
suscitam ac¢des sociais racionalmente orientadas. Essa tltima formulagio é
importante: nfio s¢ pode confundir o processo de racionalizagfio com a acéo racional.
A racionalizac@o oferece as condigfes em que a acio racional tem como exercer-se
¢ expandir-se.

Mas isso sé repde a questdo: que vem a ser uma agiio “racionalmente
orientada”? Serd aquela em que melhor se articulam os meios para atingir
determinado fim? Bem examinada, entretanto, essa formulagiio, talvez a mais geral
de todas que se buscam aplicar ao termo, revela-se inadequada, porque vai além do
seu alvo. A adequagiio dos meios aos fins € uma caracteristica de qualquer agfo
naquilo que importa a anilise, que € a possibilidade de que ¢la se repita, dadas as
mesmas condi¢bes. Nao se restringe, portanto, a essa modalidade particular de acio
que € a acfio racional. Para ir adiante teremos que considerar a concepgiio de Weber
no tocante a racionalizagdo em escala macro — ou seja, na escala que envolve o
conjunto de modalidades de agiio social num especifico contexto social. Nesse nivel
o enfoque de Weber é historico-comparativo: diz respeito a modalidades de ages
sociais examinadas numa escala que permita distinguir, de sociedade para sociedade
e a0 longo do tempo, o modo como se desenvolvem. A possibilidade mesma de
distinguir entre essas modalidades de agfio (ou, de modo mais abrangente, entre as
dimensdes da vida social nas quais as diferentes modalidades de agdo se
manifestam, como o direito, a economia, a religido e a arte) é associada, por Weber,
a uma caracterfstica central do mundo moderno: é que sé nele essas distintas
dimensdes (mais exatamente: linhas de acfio) se diferenciam efetivamente.

Este ponto € decisivo. Ele assinala que, antes de podermos falar da
racionalizagfio como uma espécie de processo de difusfio da racionalidade da acéo
no interior de um dmbito crescente de dimensdes da vida social (o que pressuporia
o estabelecimento de uma homogeneidade entre elas) a sua condigiio mesma € a
heterogeneidade dessas dimensdes. Ou seja, o que efetivamente abre o caminho para
a constitui¢io de um mundo social marcado em escala crescente pelas modalidades
racionais de agfio (tal como ocorre na sua expressio mais cabal no Ocidente} € a
passagem (que efetivamente se dd ao longo do tempo) de um mundo social
“encantado” para o mundo social “desencantado” da modernidade. Naquele, a agfio
orientada pela magia se mistura & orientada pelo saber técnico, a arte se mescla a
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religifio e esta & ciéncia, e assim por diante, numa situagio em que as mais diversas
orientagdes se apresentam simultaneamente para a agiio, sem que haja como nem
por que se distinguir claramente entre elas. Neste, a situagfio € inteiramente diversa:
orientacdes da agiio que antes integravam ¢ mesmo complexo significativo e
povoavam o universo dos agentes com toda sorte de referéncias, passam a se
distinguir com crescente nitidez.

Esse processo de diferenciagfio implica a separagiio das diversas modalidades
de encadeamentos significativos da acfio (artistica, religiosa e assim por diante)
sobre as quais pode incidir a racionalizagfo. Isso porque a racionalizagio € uma
carateristica de acfes em processo e nio das agdes jd realizadas; tem a ver,
precisamente, com esse encadeamento dos componentes do processo. Naquilo que
nos interessa, isso significa que o mundo moderno, racionalizado, caracteriza-se
pela separagfio entre linhas de aco que, antes, no mundo ainda néo “desencantado”,
andavam juntas, confundiam-se tanto nos fins perseguidos pelas agdes guanto nos
valores que os orientavam. Em conseqiiéncia, a moderna distingiio entre
significados correspondentes a distintas linhas de a¢io suscita um novo problema.
Refere-se ele a relagio entre componentes de distintas linhas de agcdo que antes se
entrelagavam. E isso num duplo registro: por um lado, © das relag@es no interior de
cada linha (e af a relacfio bdsica é, precisamente, a racionalizacio), €, por outro, ©
das relag¢des entre linhas diferentes (e nesse caso as relagdes serdio de outras ordens,
mas a racionalizagfo sempre serd problemdtica).

Isso significa que a expressiio “mundo racionalizado” pode ser enganosa,
sempre que deixamos de considerar que ela se refere a um caso limite, a uma
construgio analitica, que s6 se traduz na realidade empirica, no mdximo, como uma
tendéncia. Nao € o mundo que se racionaliza como um todo, mas as distintas linhas
de agfio, cada qual ao sew modo. Ao se dizer que cada linha de acfio se racionaliza
20 seu modo estd-se afirmando algo central em Weber: que ha uma légica intrinseca
que comanda o encadeamento dos significados em cada uma dessas linhas. Hd, nos
termos weberianos, uma “legalidade prépria” a cada qual. E essa legalidade prépria
que preside a distingfio entre as diversas linhas de agio, ao conferir aos significados
que nelas ocorrem os contelddos que as tornam, por exemplo, juridicas e niio
econdmicas, religiosas e ndo politicas. Claro que permanece a questfio subseqiiente,
de como se podem dar as relagdes entre a agiio legal ¢ a econdmica, ou entre a agiio
religiosa ¢ a politica, e assim por diante.

A racionalizag@o {ou seja, o processo que enseja a prevalncia crescente da
condugfo racional da agiio) apresenta-se, portanto, em dois niveis. O primeiro é de
cardter histérico-estrutural, e diz respeito & diferenciagiio entre linhas de agfo, que
caracteriza a modernidade. Esse primeiro nivel oferece a condigio para o segundo,
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que remete ao interior de cada linha de agfio, no plano da constituigio da sua légica
intrinseca, da *legalidade prépria” a cada qual. No primeiro nivel o problema diz
respeito as relagdes entre significados de agdes sociais que ocorrem em linhas
distintas. No segundo, concerne a modalidade de encademento dos significados no
interior da mesma linha de agfio.

Meu primeiro argumento a respeito disso é o seguinte. A questio da
racionalizagdo aplica-se no nivel interno as linhas de agiio: € com referéncia aos
encadeamentos de significados que vale a disting@o, central em Weber, entre o
racional ¢ o ndo-racional. No nivel das rela¢@es externas, entre linhas de a¢do, o
par analftico pertinente, também fundamental em Weber, mas que nfio se sobrep&e
ao anterior, € entre afinidades ou tensées nas relagdes entre significados de agdes.

A diferenciacio das linhas de a¢fio ¢ condigiio para o desenvolvimento de
modalidades racionais de agfio no interior de cada qual. No entanto — ¢ aqui vai o
segundo passo do meu argumento - a atengdo excessiva a essa diferenciagio (que é
da ordem das estruturas mais do que das a¢des) pode conduzir a uma super-
valorizagiio da dimensfio “macrossocioldgica” na andlise weberiana, privilegiando
o nivel das grandes formagdes histdricas e das articulagles entre dimensdes
significativas da ac@o, entendidas como componentes dessas formagdes. Em
vertentes distintas, autores como Jiirgen Habermas, na sua reconstru¢io de Weber
(paradoxalmente, no contexto de uma teoria da agio) ou Wolfgang Schluchter, que
examina a racionalizagfo pelo prisma da evolugdo em grande escala de sociedades
¢ enfatiza tanto a racionalidade das “ordenag¢les da vida” (equivalentes is
dimensdes da vida social referidas antes) quanto a das agdes, além do pioneiro
Talcott Parsons, seguem as pistas oferecidas por Weber nesse sentido. Mas ainda
hd espaco de sobra para uma concepgiio mais “ortodoxa”, que enfatize em Weber o
problema das relagdes entre significados de a¢des no plano dos agentes individuais,

Seja qual for a perspectiva de exame do problema da racionalizagio,
entretanto, o primeiro passo consiste em dar conta da questio da multiplicidade,
num duplo registro: o das miltiplas dreas de aplicaciio do termo e o das suas
miiltiplas acepgdes. Quanto ao primeiro ponto, Weber € inequivoco. Na introdugiio
ao seu estudo das relagdes entre a ética protestante e o espitito do capitalismo, apés
citar dreas em que a racionalizagiio pode dar-se (desde a contemplagfio mistica até
a lei e a administragio, passando pela vida econfmica, a téenica e outras) ele afirma:
“RacionalizacBes do mais variado cardter existiram em vérios dominios da vidaem
todas as civilizages”. Por aqui niio vamos longe. O méximo que podemos fazer €
sublinhar a necessidade de se especificarem, em cada caso, a 4rea envolvida, a
perspectiva da qual se dd a racionalizag@o, os fins perseguidos. Quanto a
multiplicidade de acep¢des, uma comentarista (Rogers Brubaker, em livro citado
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COMO UM HOBBY AJUDA A ENTENDER UM GRANDIE TEMA

na introdugio de Leopoldo Waizbort) oferece um levantamento de dezesseis delas,
$6 no tocante ao capitalismo moderno ¢ ao protestantismo ascético: “deliberado,
sistemdtico, calculdvel, impessoal, instrumental, exato, quantitativo, regido por
regras, predizivel, metddico, proposital, sébrio, meticuloso, eficaz, inteligivel e
consistente”. Claro que um conceito néo pode ser tio proteiforme; algum niicleo
duro de significado ele certamente terd.

Examinemos uma passagem de Economia e Sociedade (na edigio brasileira
da UnB, vol. 1, p. 363 — os grifos sdo de Weber):

O desenvolvimento rumo & sistematizagiio ¢ racionalizagiio da apropriacio de bens de
salvagiio religiosos dirigia-se precisamente 2 eliminagio dessa contradigfio entre o habitus
religioso cotidiano ¢ o extracotidiano. Da plenitude infinita daqucles estados intimos que o
método da salvagfio pode produzir destacavam-se afinal alguns poucos como verdadeiramente
centrais, porque niio apenas representavam uma disposiciio corporal-animica extracotidiana
mas também pareciam compreender em si a possc segura ¢ continua do bem religioso espe-
cifico: a certeza da graga [...]. A certeza da graga, tenha ela um matiz mais mistico ou mais
ativo eticamente [...] significa em todo caso a posse consciente de um fundamento homogé-
neo duradouro da condugdo da vida. No interesse da conscientizagdo da posse religiosa a
diminui¢do planejada das funges corporais toma o lugar da orgia, por um lado, ¢ dos meios
de mortificagiio irracionais, por outro [...]. Além disso, o treino dos processes animicos e do
pensamento em dircg@o 4 concentracfio sistemdtica da alma no religiosamente essencial [...].
Mas, no intcresse da duragdo ¢ regularidade do habitus religioso, a racionalizagio do méto-
do da salvag@io acabou por ir além disso ¢ levou, aparentcmente em sentide contrério, a uma
limitagdo planejada dos excrcicios aos meios que garantiam a continuidade do habitus reli-
gioso, ou seja, 4 eliminagae de todos os meios higienicamente irracionais [...]. E assim como,
por isso, ¢ cultivo de um herofsmo guerreiro disciplinado entre os helenos chegou a transfor-
mar o éxtase heréico no equilibrio constante da sopfirosyne, que tolerava somente as formas
de éxtasc produzidas por meios puramente ritmico-musicais, ¢ também nessa atitude — do
mesmo modo que o racionalismo confuciano, sé que menos rigoroso do que este, que admi-
tia apenas a pentatémica — ponderava cuidadosamente o ethos da miisica sob ¢ aspecto da sua
conformidade “politica”, também o método de salvagiio monacal desenvolveu-se cada vez
mais racionalmente, tanto na India - até os métodos do budismo antigo — quanto no Ociden-
te — até os métodos da ordem historicamente mais influente: os jesuitas. Nesse processo o
método torna-se cada vez mais uma combinagfio de higicne fisica e psiquica com uma
regulagio igualmente metédica de todo pensar ¢ fazer, segundo a forma e o contetido, no sen-
tido do perfeito dotinio desperto — que obedece & vontade ¢ combate os instintos — dos pro-
cessos corporais e anfmicos proprios e uma regulamentagio sistemidtica da vida, subordinada
ao fim religioso. O caminho para este fim ¢ os detalhes do conteddo do mesmo nie sdo
unfvocos, e a conseqiiéncia da realizagio do método também é muito instdvel.

Nesse texto, retirado da secgéo sobre sociologia da religido (a parte da obra
weberiana que, na introdugiio de Leopoldo Waizbort a este volume, é apresentada
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como mais préxima ao seu exame da racionalizagfio da muisica) hd algumas
indicagdes mais precisas do que as do rol de acepgdes oferecido por Brubaker;
além, € claro, da referéncia a4 misica. Deixemos de lado o interessante problema
das relagdes entre sistematizagfio e racionalizagfo, suscitado logo na abertura
dessa passagem. No que nos interessa mais de perto, essa passagem pode ser lida
como a descrigiio de uma gradativa decantagdo de significados a partir de um
fundo plural e impreciso. E esses significados, portadores do processo de
racionalizagdo em curso, convergem para alguns pontos decisivos: a “posse
consciente de um fundamento homogéneo duradouro da condugdo da vida”, um
método voltado para o “domfnio desperto” de processos vitais, e uma “regu-
lamentagéo sistemadtica” da vida. Homogeneidade (e, se quisermos, simpli-
ficagio) de significados que persistem no tempo (e, portanto, permitem a
previsio e o cilculo), dominio consciente deles, a mobilizagdo disso para
organizar a condug¢dio da vida — alguma coisa comega a tomar forma aqui, para
além do difuso acimulo de acepcdes e dreas de aplicagiio do conceito. Alguns
pontos que aparentemente mereceriam &nfase comparecem discretamente, ou
nada. Onde estd a eficdcia, como marca da racionalidade? Nio tem, de fato,
porque estar presente, pois a eficdcia ndo € marca distintiva da racionalidade:
todas as modalidades de a¢fio a perseguem, mas nem sempre da maneira
metddica que Weber associaria a racionalizagio. Jd a referéncia ac dominio
consciente vai mais fundo e nos aproxima do nticleo do problema.

Numa passagem do texto deste volume, sobre a racionalizagfo da misica,
dedicada 2 andlise do papel desempenhado pelo desenvolvimento dos instru-
mentos musicais nesse processo, Weber escreve: “Pois, de fato, apenas através do
concurso da explicitagdo [Verdeutlichung] instromental dos intervalos se explica o
fato de que a maioria dominante dos intervalos [...] torne-se sempre racional”. O
termo decisivo, aqui, é “explicitaciio”. Refere-se ela & nitidez que os significados
de uma linha de ag3o assumem em condigdes histdricas e sociais especificas que
cabe a pesquisa descobrir. Nessas condicfes os significados tornam-se claros ¢
distintos. Essencial, aqui, € ndo perder de vista que é neste exato ponto que um
processo que poderia parecer meramente da ordem da diferenciagfio estrutural se
apresenta no seu trago mais intrinseco, que € o de ser significativo, de fazer sentido
para os agentes. Por detrds de toda o tema da diferenciagiio das linhas de acdo estd
aquilo que mais importa para Weber: ir além do dado estrutural da mera
diferenciagiio para chegar  exata contrapartida disso no campo dos significados,
que é a explicitagio, a nitidez. E, ainda mais do que a sociologia da religiio, € a
sociologia da musica que lhe oferece elementos para alcangar a explicitagdo. Uma
razdo para isso consiste em que a miisica (européia, sobretudo) envolve processos
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significativos que ndo se esgotam no encadeamento “horizontal” linear dos seus
elementos, mas envolvem, intrinsecamente, uma dimensio “vertical”, da articulagiio
dos intervalos sonoros. Nesse sentido € o ponto limite da racionalizagfio bem-
sucedida, até porque chega tiio préximo quanto possivel de uma linha de agfio em
gue tosse possivel racionalizar simultaneamente e de modo inequivoco as relagdes
significativas internas a ela e as que lhe sfo externas (o truque, claro, estd em que,
na misica, os signiticados que se articulam no cixo “vertical” também fazem parte
dela). A miisica oferece, portanto, algo como uma expressio prototipica desse
processo decisivo.

O argumento, assim, € o de que no cerne do processo de diferenciacio que
imprime sua marca a0 mundo moderno estd um dado que, para além do mero
aumento de complexidade estruturail, tem cardter significative. Esse dado
corresponde exatamente aquilo que, na passagem citada, € designado como
“explicitagio”, numa tradugio adequada, mas que nfio capta a riqueza de
ressonfincias de sentido que o termo alemio Verdeutlichung oferece (uma delas,
central para nds, permitiria traduzi-lo por “inteligibilidade”). E aqui chegamos ao
meu argumento principal. Sustento que € nesse ponto que encontramos a raiz do
processo de racionalizagfio, naquilo que o vincula intrinsecamente & diferenciacio,
A racionalizacdo é o processo que confere significado a diferenciocdo de linhas de
agdo. L ela que abre o caminho para o exercicio da acfo racional e enseja a sua
crescente e, logo, irreversivel expansfio. Nessa perspectiva o tema weberiano do
“desencantamento do mundo” pode ser lido como o de um aumento gradativo de
nitidez de signiticados antes mesclados e indistintos. E como se o “desencantamento
do mundo” fosse uma espécie de depuracio dos significados atribuidos pelos
agentes as suas agles, que seriam despojados de suas miltiplas conotagles de toda
ordem, tendendo, no limite, para denotag@es univocas. Essas puras denotagdes (para
usar o mesmo termo, obviamente niio weberiano) constituem os tipicos significados
aptos a se oferecerem a aciio racional.

Esse entendimento do problema da racionalizacfio e da agiio racional tem a
vantagem de, do ponto de vista do esquema analitico weberiano, concentrar a
atengio sobre o nivel do agente e da agdo. Nesse nivel importam exatamente
os significados que orientam a agdo e sio mobilizados pelo agente. E nele,
também, que se pode identificar o tipo de agente apto a promover essa distin-
cdo significativa: o intelectual, nas suas variadas configuragdes histéricas. Uma
das grandes questdes weberianas, relativa & diferenga entre agdo racional orien-
tada por fins (racionalidade formal do cdlculo meios-fins) € a ag¢io racional
orientada por valores (racionalidade voltada para a efetivagio de um valor)
também pode ser examinada por esse dngulo. Como se sabe, Weber sustenta o
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cardter insuperavelmente heterogéneo dessas duas orientagdes da agiio, e retira
disso a idéia, que tanto lhe vale na andlise do capitalismo (e na sua critica ao
socialismo), de que hd, entre ambas, tensdes irredutiveis. Numa primeira
aproximag@o essa idéia ganha corpo numa posigiio forte, mas insuficiente: a de
que uma modalidade de ac¢éio que seja racional de uma perspectiva pode ser
irracional para outra. O cdlculo econémico capitalista € racional para o em-
presdrio porque maximiza o seu fim, que é o lucro; mas € irracional para o
partiddrio da solidariedade como valor aplicdavel & agfio econdmica, nio sé
parque ndo a maximiza, mas também porque nao a leva em conta (salvo, talvez,
como obstdculo). Essa posigiio relativista permite expor de modo incisivo essa
heterogeneidade. Mas a radicalidade da idéia envolvida sé se manifesta quando
consideramos que Weber estd afirmando que a agfio racional como tal nio pode
orientar-se simultaneamente pelos resultados procurados e por valores (en-
tendendo-se valor como o fundamento iltimo disponivel para o agente como
justificativa para a sua aglio). A conseqiifncia mais geral disso € a idéia de que,
embora a aclo seja racionalizdvel no interior de cada uma dessas esferas (a da
racionalidade formal, voltada para a maximizacio de um fim qualquer, e a da
racionalidade substantiva, amarrada a uma determinada consideragiio valorativa),
nio é possivel obter-se uma racionalidade abrangente, que envolva, a0 mesmo
tempo, as agdes no interior de cada esfera ¢ as agles entre componentes de
ambas. Em suma, o mundo nio é racionalizdvel como um todo. As tensdes entre
a racionalidade formal e a substantiva sfio irredutiveis. O processo de racio-
naliza¢do d4 sentido a irreversivel separagdo entre ambas, mas, por isso mesmo,
ndo tem como reuni-las numa racionalidade que volte & integrd-las.

Na perspectiva que estou propondo aqui, isso pode ser formulado em termos
bastante precisos: € impossivel para o agente manter em foco nitido, simul-
taneamente, a ordem significativa dos objetivos de fato da ag@o e a dos valores. Note-
se que a énfase incide sobre o agente. E com referéncia a ele que podemos pensar
esse limite da expansdo da racionalidade em termos de uma espécie de “principio
da indeterminagfo” intrinseco A teoria da ac¢fo social de Weber: quando o foco da
orientagiio da agéo incide sobre o mundo dos dados de fato, o mundo das referéncias
valorativas perde nitidez, furta-se a consideragdes racionalizadoras; e reci-
procamente. Isso representa um obstdculo intransponivel a qualquer processo de
racionalizagio integral do mundo. Pois o limite que assim se impde a racionalidade
nio diz respeito a algo intrinseco aos objetos de que trata a agio, mas as préprias
atitudes dos agentes diante dos significados desses objetos, no curso de suas a¢des.

Mas fiquemos por aqui. Todo leitor de Weber sabe que o tema da ra-
cionalizagéio percorre a sua obra de ponta a ponta, e € acessivel pelos mais variados
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dngulos. Aqui se tratava de sugerir que esse tema ndo se espalha difusamente pelas
. andlises weberianas, mas tem um niicleo forte, que estd presente precisamente neste
‘ texto sobre a miisica. Se nido bastasse o seu interesse intrinseco, portanto, o texto
valeria no que contribui para, pelo dngulo da sociologia da musica, compreender-
se melhor Weber.

GABRIEL COHN
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NOTA

Apresenta-se aqui ao leitor o texto de Max Weber (1864-1920) Os Fun-
damentos Racionais e Socioldgicos da Miisica, sua principal contribuigiio no campo
da sociologia da arte. A tradugfio partiu do original “Die rationalen und
soziologischen Grundlagen der Musik”, incluido como apéndice em Wirtschaft und
Gesellschaft — Grundriss der verstehende Soziologie (organizado por J.
Winckelmann), vol. 2, 47 ed., Tibingen, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), 1956,
pp. 877-928, que ja contém as correcdes textuais do organizador. Nio tive o intuito
de, traduzindo, facilitar o texto, que, como o leitor poderd ver, € relativamente diffcil.
Publicado postumamente, talvez o texto se ressinta de uma revisdo do autor — pois
trata-se, na verdade, de um fragmento, que seria presumivelmente reelaborado —;
procurei, tanto quanto possivel, respeitar ao médximo a forma e o conteiido do texto
weberiano'. A versfio proposta foi cotejada com as versdes mexicana e norte-
americana?, que me ajudaram em passagens duvidosas. O leitor que se ressentir da
aridez do texto pode consultar com proveito a tradugfio norte-americana, que propde
uma versiio “facilitada”. Os colchetes no interior do texto, salvo indicagio em
contrdrio, sdo de minha responsabilidade. No que diz respeito a terminologia

1. A dificuldade da tradugiio dos textos de Weber jd foi assinalada por H. H. Gerth e C. Wright Mills,
“Prefdcio™ in Max Weber, Ensains de Sociologia, org. ¢ intr. de H, H. Gerth ¢ C, Wright Mills, Rio de
Janeiro, Zahar, s.d., pp. 9-11.

2. “Los Fundamentos Racionais y Sociol6gicos de la Misica”, em apéndice a Economia y Sociedad,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1964; The Rational und Social Foundations af Music, Southern
Illinois University Press, 1958,
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musical, sempre que possivel procurei seguir a padronizagio terminoldgica proposta
pelo Diciondrio de Termos Musicais de H. de Oliveira Marques, que por sua vez
procura seguir o Terminorum Musicae Index Septem Linguis Redactus.

A tradugiio foi acrescida de notas, que objetivam clarificar alguns aspectos
do texto. Estas notas tém duas origens distintas: notas tomadas da tradugfo norte-
americana e notas confeccionadas para esta edi¢fo. Os tradutores norte-americanos
enriqueceram o texto de Weber com aproximadamente 170 notas, a maior parte de
interesse, e que julguei oportuno reproduzir, sempre assinalando sua origem. Mas,
ao mesmo tempo, tomei-as seletivamente, privilegiando as informagdes que os
tradutores forneciam a respeito de estudos que possam ter sido utilizados por Max
Weber na elaboragfio do ensaio, uma bibliografia que dificilmente seria levantada
em nossas bibliotecas. Mas como esta tradugdo jd tem hoje mais de trinta anos,
deixei de lado as indicagfes que eram feitas a textos posteriores 4 época da
confecgio do ensaio de Weber, que s6 teriam sentido se tivessem sido atualizadas e
completadas, o que estaria fora de meu alcance. Em contrapartida, acrescentei outras
notas, buscando suprir algumas lacunas que me pareciam dignas de interesse.
Mesmo assim, o leitor jd deve ser advertido para o fato de que estas notas acrescidas
ao texto nada mais séio do que rdpidas indicagGes marginais, que nfio pretendem de
modo algum discutir e debater as afirmagoes de Max Weber. Como Weber envereda
por caminhos muito amplos e extensos, com uma erudigio invejdvel, uma anotagfo
critica exigiria um amplo trabalho de pesquisa. A Introdug¢fio desta edigdo tem por
objetivo delinear as linhas bdsicas para uma interpretagiio do fragmento, através de
sua contextualiza¢fio no interior da obra de Weber. )

O trabalho de tradugiio foi realizado, em periodos esparsos, gragas a algumas
liberdades que me foram concedidas quando Monitor do Departamento de
Sociologia da FFLCH-USP e durante os anos de pesquisa como bolsista de mestrado
do CNPq e da FAPESP.

Adriane Duarte gentilmente transliterou e traduziu os termos e passagens em
grego. José Carlos Bruni, Maria Helena O. Augusto, Sérgio Franga Adorno de Abreu
e Antonio Fldvio Pierucci estimularam, dos modos mais variados, a realizagiio da
tradugio. A Gabriel Cohn cabe um especial agradecimento, pois foi ele quem, j4 hd
alpuns anos, me forneceu o texto de Weber, e desde entfio estimula amigdvel e
ininterruptamente a realizagio deste trabalho.

[LEOPOLDO WATZBORT
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Os Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Miisica, de Max Weber, € o
texto que funda a sociologia da muisica, e sobre bases tio assentadas, que € de se
indagar que canjunto de fatores impediu-a de desenvolver-se de modo mais intenso
imediatamente apds sua fundacdo. Dentre estes fatores, nfo € o menor o fato de
que, apds a morte de Max Weber, os leitores de sua obra estivessem muito mais
interessados em textos como Economia e Sociedade do que em ensaios autdnomos
que abriam ainda mais o j4 extenso leque de preocupagdes e interesses de Max
Weber. Pois embora o tema da mdsica nfio seja estranho 2 sua obra, poucos poderiam
imaginar que Weber tinha guardade um texto de tal envergadura especificamente
sobre misica. De acordo com Marianne Weber, Os Fundamentos Racionais e
Socioldgicos da Miisica foi escrito por volta de 1911, em uma época em que Max
Weber ainda estava em Heidelberg, um perfode de sua vida de fervilhante debate
intelectual em meio a um eirculo de notédveis'. Ao que parece, o estimulo de Mina
Tobler — uma pianista muito préxima a Max Weber e a quem estd dedicado o
segundo volume dos Ensaios Reunidos de Sociologia da Religido® — foi marcante

1. Veja-se: H. H. Gerth e C. Wright Mills, “Introdugfio: O Homem e sua Obra”, in Max Weber, Ensaios
de Sociologia, org, ¢ intr. de H. H. Gerth ¢ C. Wright Mills, Rio de Janeiro, Zahar, s.d., p. 35; Arthur
Mitzman, La Jaula de Hierro: Una [nterpretacion Histdrica de Max Weber, Madrid, Alianza, 976,
cap. 9; Paul Honigsheim, Muax Weber, Buenos Aires, Paidés, 1977, passim; Wolf Lepenies, Benveen
Literature and Science: The Rise of Socielogy, Cambridge-Paris, Cambridge University Press-Editions
de 1a Maison des Sciences de 1'Homme, 1988, parte 3.

2. “[...] Mina Tobler, uma pianista suiga com quem Max Weber manteve, durante 0s anos da guerra,
uma relagio muito pessoal, sem divida mais que platénica [...]”. Wolfgang J. Mommsen, Max

23



MAX WEBER

para organizar ¢ orientar as preocupages miisico-sociolégicas de Weber®. “Max
Weber comega entdo, sob a influéncia de sua amiga, a se interessar pela musica
meoderna, pela pintura, pela escultura e pela literatura. Ele projeta escrever uma
sociologia da arte e escreveu, sob a forma de um trabalho preparatério, um estudo
sobre as bases racionais e sociolégicas da midsica™.

Como quer que seja, o texto permaneceu inédito até 1921, quando toi
publicado em Munique (Drei Masken Verlag), com um preficio de Th. Kroyer®. A
partir de entdo, foi republicado como apéndice de Economia e Sociedade,
mantendo-se assim por sucessivas edigoes (27 ed., 1924; 4% ed., 1956; 5% ed., 1972;
desde entdio apareceu novamente como brochura autdbnoma). Embora acessivel, Os
Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Miisica nio despertou grande interesse,
a julgar pela bibliografia que originou. Mesmo tendo sido traduzido, ao final da
década de 1950, nos Estados Unidos, o texto continuou & margem do corpus
weberiano, e ao que parece falta-lhe até hoje — quando sua importincia ji ¢é
indiscutivelmente reconhecida —uma discussiio realmente em profundidade. O mais
significativo € que, longe de ser um texto estranho as preocupagdes de Max Weber,
o trabalho de sociologia da musica insere-se de maneira clara e essencial em seus
estudos acerca do Racionalismo Ocidental, oferecendo assim um novo enfoque do
problema ¢ enriquecendo sobremaneira a discussao®.

A preocupagio com a arte ndio foi um tema estranho ao universo no qual Max
Weber viveu, e ele mesmo manteve-a sempre proxima aos seus interesses’, Contudo,
no interior de sua produgfio intelectual (a0 menos daquela até agora publicada), o

Weber und die Dentsche Politik, 2. crw, Aufl, Tiibingen, 1.C.B. Mohr (Paul Sicbeck), 1974,
p. 459. :

3. Cf. Hans Norbert Fiigen, Max Weber, Hamburg, Rowohlt, 1985, p. 99. Na verdade nfio € certo se Weber
escreveu o texto em Heidelberg ou em Berlim, onde ele passava o inverno em companhia de sua amiga,

4, Ingrid Gilcher-Holtey, “Max Weber et les femmes”, Sociétés, n. 28, 1990, p. 71.

5. A principio, como assinalo, a datagfio do texto como escrito em 1911 ¢ bastante plausivel. Mas niio
podemos esquecer que por vezes Marianne Weber confundin datas, como jd foi demonstrado no que
se refere a “Ciéncia como Yocagiio”. Por isso, e até que a pesquisa especializada se pronuncie, a data
de 1911 ¢ uma referéneia aproximada, a ser mais detalhadamente comprovada. Embora nio caibam
aqui discussdes dessa espécie, ¢ interessante assinalar que as datas de composigio de Os Fundamen-
tox Racionais ¢ Socioldgicos da Miisica ¢ das verstes inicinis de Economia e Socieduade ¢ da
“Zwischenbetrachtung™ sfio relativamente préximas. Especialmente a “Zwischenbetrachtung” ¢ pas-
sagens da Sociologia da Religiio de Econromia e Sociedade apresentam formulagtes bastante proxi-
mas do texto sobre misica. Desse modo, talvez, mesmo cronologicamente, seja licito aproximd-los,
como se Tard aqui.

6. Sobre algumas dessas questdes, veja-se o trabalho exemplar de Friedrich H. Tenbruck, “The Problem
of Thematic Unity in the Works of Max Weber”, The British Journal of Socielogy, vol. 31 (3} 313-
351, September 1980, cuja versdo original, “Das Werk Max Webers” apareceu no Kilner Zeitschrift
Siir Soziologie und Sozialpsychologie, 27: 663-702, 1975.

7. Cf. Paul Honigsheim, Max Weber, op. cit., passim,
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destaque dado s artes ndio chama especialmente a atengio dos seus leitores, motivo
pelo qual poucos se referem a este dominio de sua produgiio, que formal e
estritamente falando restringe-se a um dnico texto: Os Fundamentos Racionais ¢
Socioldgicos da Miisica®. No entanto, para a justa compreensiio do enfoque e do
interesse de Weber pela arte, € necessdrio que esse “fragmento de sociologia da
musica™ seja contextualizado no interior da oeuvre de Max Weber, razdo pela qual
tentarei, neste texto, esbogar — e niio mais que isso — as linhas gerais e as principais
balizas que orientam o pensamento de Max Weber no que se refere 4 arte. Mas
justamente por isso ¢ preciso compreender que a arte, para Weber, insere-se no
amplo recorte da cultura®, E em fungdo dessa situagio que uma possivel sociologia
da arte de Max Weber necessita ser inserida — e contextualizada — no interior dos
seus estudos comparativos sobre as culturas ocidental e oriental, e é por isso que o
conjunto de textos de Weber que mais proximamente se situa ao seu fragmento de
sociologia da miisica nio me parece ser, como gostaria Marianne Weber!!,
Economia e Sociedade, mas sim os Ensaios Reunidos de Sociologia da Religiao'?,
Na impossibilidade de uma discusso abrangente e sistemdtica dos Ensaios...,
tomarei alguns textos especialmente estratégicos dessa obra, a saber: a
“Yorbemerkung™'* ¢ a “Zwischenbetrachtung™'.

8. Max Weber, "Dic rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”, incluide como apén-
dicc em Wirtschaft und Gesellschaft. Grundriss der verstehende Soziofogie (organizado por J.
Winckelmann), vol. 2, 4% ed., Tiibingen, ].C.B. Mohr (Paul Siebeck), 1956, pp. 877-928.

9. Kurt Blaukopl, Musiksozielogie, 2. Aufl., A, Niggli, 1972, p. 5.

10. Cultura, aqui, no sentido utilizado pelo préprio Weber. Veja-se, por exemplo, a “Vorbemerkung” ci-
tada logo adiante.

il. Cf. Marianne Weber, “Vorwort zur zweiten Auflage” (1925), in Max  Weber, Wirtschaft und
Gesellschaft. Grundriss der versteliende Soziologie, organizado por J. Winckelmann, 5. Aufl.,
Tiibingen, J.C.B. Mohr (Paul Siebeck), 1985, p. XXXIIL. Trad. bras.: “Prefdcio & Scgunda Edigiio”,
in Max Webcr, Economia e Svciedade. Fundamentos da Sociologia Compreensiva, Brasilia, UnB,
1991, p. XLI. Este texto serd citado mais adiante.

12. Desde logo € preciso advertir o leitor que nesse enfoque sigo as formulagses de Friedrich H. Tenbruck,
“The Problem of Thematic Unity in the Works of Max Weber”, op. cit, €, em parte, Wolfgang
Schluchter, The Rise of Western Ruationalism. Muax Weber’s Developmental History, Berkeley,
University of California Press, 1985,

13. Max Weber, “VYorbemerkung” (1920), in Gesammelte Aufsiiize sur Religivnssoziologie, Bd. 1. 9. Aufl.,
Tiibingen, J.C.B. Mohr {Paul Sicbeck), 1988, pp. 1-16. Trad. bras.: “Introdugdio”, in A Etica Protes-
tante e o Espirito do Capitalismo, 3" cd., Sio Paulo, Pioneira, 1983, pp. 1-15. Trata-se de um dos
tillimos Icxtos escritos por Max Weber e representa, por esse motivo ¢ pelo seu conteddo, uma apre-
sentagio das mais avangadas de suas idéias,

14, Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religivser Weltablehnung”
(publicada em [915 ¢ revista em 1920), in Gesammelte Aufsiitze swr Religionssoziologie, vol. [, op.
cil., pp. 536-573. Trad. bras.: *Rejeigtes Religiosas do Mundo e suas Diregdes”, in Weber, Ensafos
de Sociologia, op. cit., pp. 371-410. Também tem especial interesse, mas nfio serd aqui mais que
citada, a “Einlcitung” (publicada em 1915 ¢ revista em 1920}, a “A Etica Econbmica das Religides
Mundiais™, in Gesammelte Aufsdize sur Religivnssozielogie, vol. |, op. cit., pp. 237-275. Trad. bras.:
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No que se refere a importiincia da “Zwischenbetrachtung” os mais balizados
especialistas concordam ser este um dos rmais instigantes e dificeis textos escritos
por Max Weber®. Inicialmente convém lembrar seu papel estratégico no interior
dos Ensaios..., situada entre os textos sobre a China e a India, o que explica seu
titulo: “Consideragdo Intermedidria”. Trata-se, no limite, de uma #ipelogia
formulada por Weber, pois ali ele trabalha “tipos teoricamente construidos de

‘ordens da vida’” e sua relacdo com as “esferas individuais de valor”'¢ - por isso,

inclusive, o texto leva o titulo de “Teoria dos Graus e Dire¢des da Rejeigiio Religiosa

-

do Mundo” (grifo meu). O objetivo do texto € “contribuir para a tipologia e
sociologia do racionalismo™'”. Por ser um ensaio de “sociologia da religiiio” — o
que, para Weber, cobre um ieque bastante amplo —, Weber procura circunscrever,
mediante um esquema ideal-tipico'®, “as interpretacGes religiosas do mundo e a ética
das religides”, as formas de “conduta pratica” relativas a tais religides ¢ também o
“efeito da ratio”, o “imperativo da coeréncia”" presente em todas as éticas religiosas
examinadas®™, Para nossos propdsitos, ndo interessa como foco da andlise a religido,
mas o tratamento empregado para analisd-la e 0 modo como ela se relaciona com a

“A Psicologia Social das Religides Mundiais”, in Max Weber, Ensaios de Sociologia, op. cit.,
pp. 309-346. Em Ecoenomia e Sociedade encontramos um pardgrafo muito semelhante, na forma e
no confelido, & “Zwischenbetrachtung”™. Ver Wirtschaft und Gesellschaft, op. cit., “Sociologia da Re-
ligiio”, especialmente o pardgrafo “Etica Religiosa e ‘Mundo™, pp. 348-367 (trad. bras. pp, 385-
404). Sobre a complementanidade de Economia e Sociedude e os Ensaios Reunidos de Socialogin
da Religido, ver J. Winckelmann, “Nachwort des Herausgebers zur 5. Auflage”, in Max Weber, Die
Protestantische Ethik 1. Eine Aufsatzsammiung, Hg. v. Johannes Winkelmann, 7. Aufl., Giitersloh,
Mohn, 1984, pp. 378-393.

I15. Remeto o leitor a F. H, Tenbruck, “The Problem of Thematic Unity in the Works of Max Weber”,
ap. cit. ¢ W. Schluchter, “Excursus: The Selection and Dating of the Works Used”, in G. Roth ¢ W.
Schluchter, Max Weber's Vision of History, Ethics and Methods, Berkeley, University of California
Press, 1984, pp. 59-64.

16. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religidser Weltablehnung”,
op. cit., p. 537 (trad. bras. pp. 371-372),

17. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religidser Weltablehnung™,
op. cit, p. 537 {trad. bras. p. 372). Nio caberd aqui uina exposiciio do texto. O leitor pode reportar-
se (dentre outros) a; Jiirgen Habermas, Theotie des kommunikativen Handelns, Bd. 1, 2. Aufl., Frank-
furt a.M., Subhrkamp, 1982, pp. 320-331; Rogers Brubaker, The Limits of Rationality, London, Allen
& Unwin, 1984, pp. 74-82.

18. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religitiser Weltablehnung”,
ap. cit, p. 537 (trad. bras. p. 372).

19. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religiéiser Weltablehnung™,
op. cit., p. 537 (trad. bras. p. 372).

20. Weber trabalha fundamentalmente um esquema em que ¢le analisa as diversas religides universais
de acordo com seu cariiter de negagiio ou afirmagio do mundo. Veja-se um tratamento esquemitico
da questiio em “Einleitung”, op. cit., pp. 239-240 (trad. bras. pp. 310-312).
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arte. Isto se torna perceptivel quando lemos que Weber quer “examinar em detalhe

2]

as fensdes existentes entre a religifio e o mundo”.. Para que esse exame passa ser

detalhado € que Weber vai operar a distingiio das esferas da existéncia, o ponto
central do nosso interesse. O que ele busca focalizar sdo justamente as fensées que
perpassam essas esferas”. Como Weber se propde uma “sociologia da religidio”,
interessa-lhe investigar as tensdes entre a religido € o mundo®. Vale a pena deixar
Weber falar:

As religides proféticas e de salvagiio viveram [...] em uma grande parte dos caso, parte
essa especialmente importante do ponto de vista histdrico-desenvolvimental [entwicklungs-
geschichilich], cm uma relag@o de tensfio ndio somente aguda [...], mas também duradouraem
relagfio ao mundo e suas ordens. E na verdade quante mais elas eram verdadeiras religioes
redentoras, maior cra tal relagfio de tensdo. Isto decorreu do sentido da redengiio e da substin-
cia da doutrina profética da salvagiio, assim que esta s¢ desenvolveu — e tanto mais guanto
mais em principio ocorreu esle desenvolvimento — rumeo a uma ética racionalmente orientada
e com isso direcionada a bens de salvagio religiosa internos enquanto meios de redengiio. Em
linguagem comum isto significa quanto mais ela foi sublimada do ritualismo em diregdo a uma
“religido de convicgao”. E a tensilo, por seu lado, foi tanto maior quanto mais amplamenie
progredia, por outro lado, a racionalizagiio e sublimag¢fio da posse exterior ¢ interior dos bens
“mundanos” (no sentido mais amplo). Pois a racionalizagfio e sublimagiio conscientes das
rclagdes do homem com as diversas esferas da posse de bens externos ¢ internos, religiosos e
mundanos, fizeram com que as legalidades prdprias internas [innere Eigengesetzlichkeiten]
das esferas singularcs sc tornassc cm suas conseqiiéncias consciente e com isso permitiu que

21. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religitser Weltablehnung™,
op. ¢it., p. 540 (trad. bras, p. 375).

22. Tensdes essas originadas pela Eigengesetziichkeit de cada esfera e dos valores que orientam os su-
jeitos individuais em cada uma delas. Isso serd discutido mais adiante.

23. No caso da sociologia da misica, trata-se de investigar as tensdes entre a ratio musical e o mun-
do. Contudo, ocorre aqui claramente uma diferenciagiio de amplitude dos releridos fendmenos: a
religifio € algo muito mais “complexo”, no sentido de se fazer presente em dimensSes muito mais
variadas da realidade e em grau maito mais intenso, do que a miisica, muito mais restrita a domi-
nios especificos do mundo. Além disso, isso se reflete no dmbito da prépria conduta pritica, que ¢
altamente “influenciada”™ pela religiio € que em muito pequena parte pode ser influenciada pela
misica. A religido estabelece “modos de comportamento”, *modoes de vida” — os termos sio de
Weber — que a midsica nem de longe poderia estabelecer. Mas, por outro lado, niio seria esse o
caso. Pois a muisica insere-se no mundo de modo diferenciado, de acordo com sua prépria nature-
za. Trata-se, entiio, de investigar justamente qual é o modo especifico através do qual a nuisica in-
sere-se no mundo, Pois se a religifio esteve dedicada 3 “sistematizagio e racionalizagio do modo
de vida”, da conduta dos seus crentes, a miisica, de certa maneira muito mais enddgena, operou a
sistematizagfio e racionalizagio do scu préprio material ¢ de scus proprios meios. Isso € 0 que
Weber demonstra em scu estudo,

As perguntas que se nos colocam sdo: que valores orientaram o processo de “desenvolvimento his-
térice” da misica? Tais valorcs sio internos ao dominio musical ou lhe sfio externos? Isto serd reto-
mado no curso deste texto.
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elas se envelvessem naquelas tensdes entre si, tensdes estas que permanecem latentes na in-
genuidade original [urwichsigen Unbefangenheit] da relagio com o mundo exterior. Isto ¢
uma conseqiiéneia inteiramente universal [ganz allgemeine] — moito importante para a histé-
ria da religidio — do descnvolvimento da posse de bens (intramundanos ¢ extramundanos) rumo
a algo racional, ambicionadoe conscientemente e sublimade mediante o saber. Elucidemos uma
série desses fendmenos tipicos que se repetem de qualquer modo nas mais variadas éticas
religiosas?,

O ponto de vista adotado por Weber quer dar conta dos aspectos histérico-
desenvolvimentais do fendmeno, o que vale dizer que seu interesse estd focalizado
no fendmeno enquanto um processo, especialmente como um processo de longa,
ou melhor, longufssima duragéo, pois que remonta, nos seus limites, aos primoérdios
da civilizagiio®. A passagem do ritualismo a uma religido “racional” — isto &, que
comporta uma ética racional — € um desses processos. Mas, para Weber, nio é
apenas um desses processos de longa duragiio, mas sim o processo por exceléncia,
pois que é o processo de racionalizacdo™. No seu decurso, segundo Weber, ele opera
a separagdo das esferas da existéncia — o que pode ser visto como um aspecto da
especializacio e fragmentagio do mundo —, em que cada esfera da existéncia passa
a possuir e desenvolver a sua Eigengesetzlichkeit, uma lei que lhe € interna e
imanente, uma “legalidade prépria” que engendra esse dominio especitico. Tal
processo culmina, na época moderna, no inrelectualismo®, na perda daquela
unidade primordial do mundo que Weber qualifica como uma “ingenuidade
original”. Esse processo de desenvolvimento histdrico opera a autonomizacdo das
diversas esferas da existéncia, pois cada qual passa a se mover de acordo com sua
legalidade prépria. As tensdes que a partir de entdio passam a marcar as relagdes

24. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religiséser Weltablehnung”,
up. cit., pp. 541-542 (trad. bras. pp. 376-377).

25. Sobre o aspecto entwicklungsgeschichtlich, ver G. Roth, “Introduction”, in W. Schluchter, The Rise
of Western Rationalism, op. cit., p. XXI; e o préprio Schluchter, passim. Sobre o enfoque de “longa
dura¢iio”, ver E. H. Tenbruck, “The Problem of Thematic Unity in the Works of Max Weber”, o
cit., e G. Roth, “Duration and Rationalization: Fernand Braudel and Max Weber"”, in G. Roth e W,
Schiuchter, Max Weber's Vision of History. Ethics and Methods, op. cit. Yirias passagens de Econo-
nmiu e Sociedude & dos Ensaios Reunidos de Sociologia da Religido retomam, por assim dizer, em
largos passos, processos que retrocedem aos infeios da humanidade. Disso serd dado um exemplo
mais & frente.

26. Sobre esse ponto, que niio posse retomar aqui, ver F. H. Tenbruck, “The Problem of Thematic Unity
in the Works of Max Weber”, ap. cit.

27. Sobre o “intelectualismo”, um tema importante na obra tardia de Weber, veja-sc a parte final da
“Zwischenbetrachtung”, op. cir, ¢ também “A Ciéncia como Vocagfio”, in Max Weber, Ciéncia ¢
Politica. Duas Vocagies, 4* ed., Sio Paulo, Cultrix, s.d., pp. 17-52. Hd uma estreita ligagfio entre o
texto “A Ciéncia como Vocagde” ¢ a "Zwischenbetrachtung”, que aqui nfio serd mais que assinala-
da. Ver W. Schiuchter, “Excursus: The Selection and Dating of the Works Used”, op. cit,
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entre as diversas esferas sdo decorrentes da peculiaridade e autonomia das diversas
legalidades préprias a cada uma das esferas. Weber se propde a examinar essas
diversas esferas da existéncia — em momentos jd avancados daquele processo de
racionalizagio, pois as esferas ja se acham diferenciadas — através da perspectiva
da religido, isto é, ver de que maneira e com que intensidade a religido entra em
conflito com as outras esferas.

E nesse sentido que ele discute a ética da fraternidade religiosa:

Esta fraternidade religiosa sempre se chocou com as ordens ¢ valores do mundo, ¢
quanto mais ela foi levada a cabo em suas conseqiiéncias, mais duro foi o choque. E precisa-
mente — e & disto que se trata aqui — quanto mais estas ordens e valores foram confinuadamente
racionalizadas e sublimadas de acordo com suas legalidades préoprias, tanto mais irreconcili-
dvel fez-se valer esta discrepéncia®™,

O processo de racionalizagiio, que autonomiza as esferas, rompe com a
unidade que poderia englobar o mundo. Assim, a autonomizagio da esfera politica,
da esfera econdmica, da esfera juridica etc. acabam por implementar relagtes de
tensdo que passam a marcar em profundidade o mundo. Este se apresenta como um
conjunto de esferas, ordens da vida e ordens do mundo? autonomizadas e,
consegtientemente, ndo necessariamente coincidentes e concordantes,

E nesse sentido que devemos compreender o subtitulo da “Zwischenbetrach-
tung”, que fala em graus e diregfes da rejeigfio religiosa do mundo, Peis o que ele
oculta atrds de si € o fato de que, com a autonomizagio das esferas e consegiiente
Eingengesetziichkeit de cada uma, o processo de racionalizagdo assume uma
variedade fundamental. E possivel que cada esfera determinada comporte uma
racionalizaciio em um grau e em uma dire¢do especifica. Hd, portanto, ra-
cionalizagGes orientadas de modo diferente e mesmo divergente, e a intensidade de
cada uma dessas racionalizag¢des também & amplamente varidvel. Por isso Weber,
na sua tipologia e sociologia do Racionalismo Ocidental, elabora uma “teoria dos
graus e diregdes”: porque € necessdrio dar conta de um fendmenc multifacetado,
que compreende racionalizagdes divergentes tanto nas suas orientagdies como nas
suas intensidades.

No percurso analitico de Weber na “Zwischenbetrachtung” ele nomeia

LI LIRS LTI

especificamente as esferas “familiar”, “econdmica”, “politica”, “estética”, “‘erdtica”

28. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theoric der Stufen und Richtungen religidser Weltablehnung”,
op. cit., p. 544 (trad. bras. p. 379).

29, Weber niio trabalhou claramente a distingdo analitica entre as “esferas da exisiéneia” e as “ordens
da vida” (Lebensordnungen). Nio caberd aqui uma discussiio desse ponto; veja-se, a respeito, Jiirgen
Habermas, Theorie des kommunikativen Handelns, op. cit., vol. I, pp. 321 ¢ ss.
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e “intelectual”. Para os nossos propadsitos de investigar uma possivel sociologia da
arte weberiana, interessa-nos de modo muito especial a “esfera estética”. E preciso,
assim, citar longamente Weber, para vermos suas proprias formulagdes.

Se ética religiosa da fraternidade vive em tensiio com as legalidades proprias do agir
racional com relagfio a fins no mundo, niio menos ocorre com aqueles poderes intramundanos
da vida, cuja esséncia € de cardter radicalmente arracional ou anti-racional. Sobretudo com as
csferas estélica e erdtica.

A religiosidade mégica estd na rclagio mais intima com a csfera estética. Idolos,
icones e outros artefatos religiosos; padronizagfio midgica de suas formagdes cxperimentais
como o primeiro grau da dominagiio do naturalismo por um “estilo” fixado; miisica como
meio de éxtase ou de cxorcismo ou de magia apotropaica; feiticeiros como cantores e danga-
rinos sagrados; as relagdes sonoras magicamente experimentadas e por isso magicamente es-
tercotipadas — 08 mais antigos precursores das tonalidades —; os passos de danga experimen-
tados magicamentc ¢ como meio de éxtase — como uma das fontes do ritmo —; templos e
igrejas como as maiores de todas as construgdes, sob a padronizagio formadora de estilo dos
trabalhos de construgiio mediante fins assentados para sempre e das formas de construgio
mediante a experimentagio mdgica; paramentos e vasos sagrados de toda espécie enquanto
objetos de arte aplicada em ligagio com a riqueza — condicionada pelo fervor religioso — dos
templos e igrejas: tudo isto fez da religido, desde sempre, uma fonte incsgotivel de possibi-
licades de desdobramento artfstico, por um lado, e, por outro, da cstilizaciio através da liga-
¢do da tradig¢do. A arte enquanto suporte de meios mégicos &, para a €tica religiosa da frater-
nidade, assim como para o rigorismo aprioristico, nio somente depreciada, senio que dire-
tamente suspeita. Por um lado a sublimagiio da ética religiosa e a busca da salvagdio, e por
outro lado o desdobramento da legalidade prdpria da arte tendem jd em si A conformagio de
uma relagiio de tensiio progressiva. Teda a religiosidade de redengéio sublimada tem em vis-
ta somente o sentido, e ndio a forma, das coisas e agdes relevantes para a salvagio. Ela depre-
cia a forma como algo fortuito, da criatura, desprovido de sentido. Do lado da arte a relagio
despreocupada [com a religido] pode entdo permanecer ininterrompida ou sempre se restabe-
lecer, tanto tempo e tantas vezes quanto o interesse consciente do recipiente estiver ingenu-
amente preso ae conteddo do que € formado, ¢ nfio 4 forma puramente enquanto tal, ¢ tanto
tempo quanto a realizagdo do criador for sentida ou como um carisma (originalmente magi-
co) do “talento” [Kénnens] ou como um livre jogo. Entretanto o desdobramento do intelec-
tualismo e a racionalizacdo da vida modificam esta sitwacdo. A arfe constitui-se entdo como
um cosmos de valores préprios sempre conscientes, abrangentes e auténomos [grifo meu).
Ela assume a forma de uma redengdo intramundana, pouco importando como isse possa ser
interpretado: redengiio da rotina didria [Allfag] ¢, sobretudo, também da pressiio crescente do
racionalismo teérico e pratico™.

30. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theoric der Stufen und Richtungen religigser Weltablehnung”,
op. cil., pp. 554-555 (trad. bras. pp. 390-391). Ver também Weber, Wirtschaft und Gesellschafi, op.
cit., pp. 365-367 (trad. bras. pp. 402-404).
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Max Weber pontua dois momentos distintos, que podemos grosso modo
caracterizar como o da “ingenuidade original” e o do “intelectualismo”. No
primeiro, as relagBes entre arte e religifio podem perfeitamente se encaixar, desde
que a arte se mantenha em seu devido lugar de acessério i religido, contribuindo
para embelezd-la e, principalmente, reiterando os valores religiosos (como diz
Weber, desde que ela nfio esteja presa a forma, mas somente ao conteiddo). Com o
processo de racionalizagio e a conseqiiente autonomizagio da arte, esta passa a
possuir valores proprios, que acabam por competir com os valores da religiio,
Quanto mais autonomizada for a arte, maior serd sua tensio com a religido, pois
sua legalidade prépria a desatrela do religioso. Assim estd instituida a relag¢fo de
tensdo entre a esfera estética e a esfera religiosa. No estado atual do processo de
racionalizagfio — a modernidade —, tal tensfio chegou & um ponto extremo, ji que a
arte assume a fungiio de uma forma de redengio, papel que a religifio reserva para
si (e que a economia e a politica, por exemplo, usualmente nio reclamam):

Justamente a musica, a “mais interior” das artes, pode parccer, cm sua forma mais pura,
a musica instrumental, como uma forma subslituta — através da legalidade prépria de um rei-
no que nfio vive no interior —, simulada e irresponsdvel, da vivéncia religiosa primeira, A
conhecida tomada de posigio do Concilio de Trento poderia remontar em parte a csta sensa-
¢do. A arte torna-se entio uma “idolatria da criatura” [ “Kreaturvergirterung”], um poder
concorrente ¢ uma fantasmagoria iluséria, a imagem e alegoria das coisas religiosas tornam-

se pura blasfémia®!,

No interior dessa tipologia desenvolvida por Weber na “Zwischenbe-
trachtung”, encontramos desenvolvide ¢ formulado de modo claro algo que
poderiamos livremente denominar o lugar da arte”. Esta niic € algo que vaga livre
e selta no mundo, senio que possui seu significado e sua relevincia especifica no
interior da cultura. Ela estd inserida no processo de racionalizag@io do Ocidente, ¢,
se ndo apresenta uma importincia tio marcante como o desenvolvimento do Estado
moderno ou da moderna economia, possui assim mesmo seu cosmo especifico e,
ao mesmo tempo, relacionado ao mundo como um todo. Daf a arte estar inscrita

31. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religiGser Weltablehnung”,
op. cit., p. 556 (trad. bras. p. 392). E Weber continun, na scqiiéncia do passo citado: “Na realidade
empirica da histéria esta afinidade psicolégica decerto sempre conduziu, de modo renovado, a aquelas
aliangas, tio significativas para ¢ desenvolvimento da arle, que a grande maioria das religides dc
algum modo contraiu, de maneira tanto mais sistemdtica quanto mais elas pretendiam scr religiGes
universalistas de massa e, portanto, estavam dirigidas para o efeito de massa ¢ a propaganda emoci-
onal. Toda a verdadeira religiosidade virluosa permaneceu na mais dspera oposigiio i arte [...] tanto
em sua veriente ativamente ascética como em sua vertente mistica, e precisamente de modo tanto
mais rude quanto mais ela insistia ou na supramundanidade de seu deus ou na extramundanidade da
redengiio”.
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nos “nexos [Zusammenhiinge] universais da racionalizagiio ¢ da intelectualizagio
da cultura”™?.

Nas pdginas finais da “Zwischenbetrachtung”, Weber propde: “Apre-
sentaremos em poucas linhas os estadios desse descnvolvimento e escolhemos para
isso os exemplos a partir do Ocidente”®. Esse programa foi realizado, no dmbito

da sociologia da arte, em Os Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Miisica.

I

Mas antes ainda de nos voltarmos ao texto sobre miisica, convém abordar o
problema do Racionalismo Ocidental. As tematizagdes de Max Weber a esse
respeito t€m na “Vorbemerkung” um espago privilegiado, porque ali se tratava
justamente de introduzir a problemitica e ¢ enfoque gerais que orientavam as
investigaces de Weber, O texto, muito conhecido, inicia-se com a seguinte
indagacdo:

Em relaglio aos problemas histérico-universais, o filho da moderna civilizagéo
[Kuliurwelt] européia acaba de modo inevitivel ¢ legitimo na questio: que encadeamento
de circunstiincias conduziu a que precisamente no terreno do Ocidenie, e somente aqui, te-
nham surgido fenémenos culturais que — como gostariamos ac menos de imaginar — consis-
tem em uma dircgiio de desenvolvimento [Entwicklungsrichtung] de significaciio e validade
universais™?

Weber estd, pois, interessado na especificidade (ou nas especificidades) que
marca um conjunto de fendmenos do Ocidente ou, em outra formulagiio, no
conjunto de fatores que fazem com que determinados fenémenos ocorram no
Ocidente ¢ somente nele. Como o leitor de Weber rapidamente percebe, o autor estd
interessado em marcar as diferengas que uma série de fendmenos do Ocidente t&m
em relagdo com fendmenos “similares” que se apresentam fora desse Ambito. No
dizer de Weber, somente no Ocidente hd ciéncia: teologia, astronomia, geometria,
mecinica, fisica, ciéncias naturais, medicina, qufm'ica, teoria do direito e teoria do
estado, “experimento racional” siio citados como préprios do Ocidente, pois que as
manifestagées de fendmenos similares fora do Ocidente - Weber percorre a Grécia

32. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religitiser Weltablehnung”,
ap. cit., p. 558 (trad. bras. p. 394).

33. Max Weber, “Zwischenbetrachtung: Theorie der Stufen und Richwungen religivser Weltablehnung”,
op. cit, p. 558 (trad. bras. p. 394).

34. Max Weber, “Vorbemerkung”, op. cit., p. | (irad. bras. p. 1},
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antiga, o Isla, a India, a China, a Babildnia, o Egito, o Oriente Préximo e Distante,
Roma, a Idade Média etc. — nio se apresentam naquela “direciio de desen-
volvimento” que Weber aponta. Qual seria tal diregio?

Mas niio 6 as ciéncias. Também as artes sdo arroladas, e Weber cita a musica,
a arquitetura, a decoragfo, a escultura, a pintura, as artes graficas. E a seguir o sistema
de ensino, o Estado moderno, ¢ funciondrio especializado e a economia moderna
sdo inseridos no interior daquela diregfo. Por fim — e para comegar propriamente
seus desenvolvimentos — Weber nos apresenta o fendmeno que mais interesse the
desperta no interior dessa multiplicidade de fen®menos que marcam o Ocidente: “a
forga mais imponderdivel [schicksalsvolisten Macht] de nossa vida moderna; o
capitalismo”, que aparece somente no Ocidente®. Embora o “capitalismo” tenha
aparecido sob diversas formas em diversos tempos e lugares, interessa a Weber
“destacar o que € especifico do capitalismo ocidental em contraposigiio a outras
formas”, interessa-lhe “o que € especifico do Ocidente”. Pois “apenas o Ocidente
produziu um grau de significagfo do capitalismo — e o que d4 fundamento para isso:
tipos, formas e diregdes — que nfio existiu em nenhuma outra parte’’. O cilculo do
capital em dinheiro serd um dos elementos dessa especificidade, junto da organizagio
racional da empresa, com a sua separagdo entre casa e empresa e a contabilidade
racional que lhe € prépria. Justamente essa especificidade, o ponto focal mirado
por Weber, vai radicar no racionalisino que Weber detecta em todas as mencionadas
manifesta¢bes do Ocidente, um racionalismo que perpassa todas as esferas da
existéncia, embora de forma diferenciada. Diz Weber:

Por que 14 [na India ou na China] em geral nem o desenvolvimento cientifico, nem o
artistico, nem o estatal e nem o econdmico entraram naqueles caminhos da racionalizagdo que
siio especificos do Ocidente?

Pois se trata claramente, em todos os casos mencionados de especificidade, de um “ra-
cionalismo” de tipo especifico da cultura ocidental. Sob esta palavra pode-se compreender
coisas muito distintas — como as exposi¢des posteriores irdo evidenciar repetidas vezes. Ha,
por exemplo, “racionalizaciio” da contemplagiio mistica, ¢ portanto de um comportamento
que, visto dc outros domfnios da vida [Lebensgebieten], é especificamente “irracional”, exa-
tamente do mesmo modo como as racienalizagdes da economia, da técnica, do trabalho cien-
tifico, da educagfio, da guerra e da justica e administragiio. Pode-se, além disso, “racionali-
zar” cada um desses domfnios sob os mais diversos pontos de vista e dire¢Ses finais
[Zielrichtungen] dllimas, e 0 que € “racional” de um ponto de vista pode, considerado de outro
ponto, ser “irracional”, Eis por que (&m existido racionalizagBes dos tipos mais variados nos

35. Max Weber, “Vorbemerkung®, op. cit., p. 4 (trad. bras. p. 4).
36. Max Weber, “Vorbemerkung™, op. cit., p. 12 {trad. bras, p. 11).
37. Max Weber, “Vorbemerkung”, op. cit.,, p. 6 (trad. bras, p. 6).
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mais diversos dominios da vida em todos os circulos culturais. O que € caracteristico para sua
distingdo historico-cultural & quais esferas e em que diregdes elas foram racionalizadas. Por-

tanto, trata-se em primeiro lugar de reconhecer a especificidade particular do racionalismo
38

ocidental e, no interior dele, do moderne racionalismo ocidental, e explicar sua origem™.

Perguntar por que a racionalizagio ocidental ndo abrangeu um universo mais
amplo significa inquirir que conjunto de fatores dirigiram esse processo de
racionalizagfio —e dirigir significa precisamente orientd-lo para dire¢ées especificas.
Como Weber detecta um racionalismo ocidental, € preciso — como foi visto na
“Zwischenbetrachtung”, que € uma teoria dos graus e diregBes — caracterizar sua
intensidade e suas diregOes. Nesse ponto retornamos a idéia, central em Weber, da
multiplicidade das esferas da existéncia — que sdo correlatas aos “dominios da vida”.
Assim, a racionalidade numa esfera determinada nfo significa necessariamente
racionalidade em outra, ¢ disso resultam, como vimos, infinddveis “relagbes de
tensfo”. O critério da racionalidade, desse modo, supde, para sua justa compreensio,
a andlise do interior do universo no qual ele se situa e também a sua orientago.
Exemplos de algo que € racional em um determinado contexto e irracional em outro
sdo intimeros na “Zwischenbetrachtung”, cujo intuito € justamente formalizar aquela
tipologia do racionalismo que opera com as diversas esferas. Assim, o racionalismo
ocidental, alvo de Weber, nunca poderd ser tratado monoliticamente, como um corpe
homogéneo, na medida em que ele se desdobra de formas variadas e diferenciadas
no interior de uma realidade mdltipla. A tipologia das esferas tem justamente o
objetivo de clarificar os graus e directes diversos da racionaliza¢do. Assim, o ponto
nodal da andlise estd centrado nas esferas da existéncia: “quais esferas e em que
diregdes elas foram racionalizadas”. Sob essa chave Weber vai desvendar seu
programa: “reconhecer a especificidade particular do racionalismo ocidental e, no
interior dele, do moderno racionalismo ocidental, e explicar sua origem”. Nos
Ensaios Reunidos de Sociologia da Religido, que se abrem com esse texto, a “Ftica
Protestante e o Espirito do Capitalismo” e os estudos sobre “A Etica Econdmica
das Religites Mundiais” serfio considerados como contribuigdes a esse conjunto de
problemas. Pois aqui Weber enfatiza principalmente — mas nfio s6 — a economia:
por isso ele fala na “significagio fundamental da economia”, no “espirito do

38. O texto prossegue: “Cada uma dessas tentativas de explicaglio deve — de acordo com a significagio
fundamental da economia — considerar sobretudo as condigies econdmicas. Mas também o nexo
causal inverso ndo deve passar despercebido. Pois embora dependente da téenica racional e do di-
reito racional, o racionalismo econdmico, em sua origem, também era dependente da capacidade e
dispusi¢io dos homens a tipos determinados de conduta de vida pritico-racionais. Onde esta con-
duta foi obstruida por impedimentos de tipo anfmico, o desenvolvimento de uma conduta economi-
camente racional de vida encontrou pesada resisténcia interna”. Max Weber, “Vorbemerkung”, op.
cit.,, pp. 11-12 (trad. bras. p. [1}.
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capitalismo” e na “ética econdmica”. Contudo, a andlise da esfera econbmica sé
tem sentido para Weber na medida em que ela € confrontada com outras esferas:
Jjustamente dai advém a riqueza da contribuigio weberiana. E nesse sentido que a

-

“Zwischenbetrachtung™ é um texto modelar, pois 14 Weber trabalha — em algumas
poucas pdginas — as relacfes entre diversas esferas. A busca de caracterizagio do
racionalismo ocidental deve, dessa maneira, abarcar ndo somente a esfera econdmica
ou politica — que poderiam parecer, digamos, “mais importantes”™ —, mas também as
outras esferas. E € nesse amplo contexto que se inserem suas preocupa¢oes com as
artes, e principalmente seu dnico texto dedicado especialmente ao assunto, Os
Fundamentos Racionais e Sociolégicos da Misica.

Hi

Uma passagem de Habermas permite-nos rapidamente abarcar todo o amplo
leque que esbogamos até aqui, e clarificar nossa posi¢ao:

A racionalizacdo cultural € vista por Weber a partir da ciéncia e técnica modernas, da
arte autdnoma e da ética guiada por principios fundados na religido [...].

Niao apenas a ciéncia, mas também a arte auténoma sio inclujidas como manifestagdes
da racionalizagiio cultural. Os padries de expressio estilizados artisticamente, que de inicio
foram integrados ao culto religioso como adornos de igrejas e templos, como danga e canto
rituais, como enccnagio de episédios significativos dos textos sagrados, tornam-se autbnomos
com as condigdes da produgiio artistica inicialmente cortesi-mecendtica, mais tarde capitalis-
ta-burguesa: “A arte constitui-se entdo como um cosmes de valores intrinsecos sempre cons-
cientes, abrangentes, auténomos.” )

Autonomia significa, de infcio, que a arte pode s¢ desdobrar “de acordo com suas leis
proprias” [Eigengesetzlichkeit der Kunst]. Com certeza Weber niio a considera, em primeiro
lugar, sob o aspecto da institui¢io de uma empresa da arte (com a institucionalizagiio de um
publico apreciador ¢ da critica de arte como mediadora entre os produtores e receptores de
arte}. Ele concentrou-se muito mais sobre aqueles efeitos que uma compreensiio consciente
de valores estéticos intrinsecos tém para o domfnio do material, isto €, para as técnicas da

‘ produgiio artistica. Em seu estude publicado postumamente sobre os “fundamentos racionais
e socioldgicos da misica”, Weber investigou a formagiio da harmonia de acordes, a origem da
. notagiio [musical] moderna e o desenvolvimento da construgio de instrumentos (especialmen-
i te do piano como instrumento de tecla especificamente moderno)®®.

Vejamos, entiio, esse texto de sociologia da musica.

39, Jirgen Habermas, Theorie des kommunikativen Handelns, op. cit., vol. |, pp. 228-230, Os trechos
de Weber citados por Habermas provém da “Zwischenbetrachtung™.
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Todo o texto Os Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Misica é uma
discussio do processo de racionalizagio na musica. Para fins de andlise, ele pode
ser segmentado em duas partes, que se relacionam entre si: a primeira delas, que
compreende os pardgrafos 1 a 49, discute o processo de racionalizagiio do material
sonoro, considerado enquanto substrato material e histdrico da miisica. A segunda
parte, os 9 pardgrafos finais do texto (pardgrafos 50 a 58), discute a histéria de
alguns instrumentos musicais, sob o ponto de vista de seu nexo com aquele processo
de racionalizagfio. Niio somente pela sua extensio, sendo que por sua substfincia, a
primeira parte detém um importincia peculiar no interior do texto. A ela nos
dedicaremos inicialmente.

O parégrafo inicial do texto € importante o suficiente para ser retomado:

Toda musica racionalizada harmonicamente parte da oitava (relagiio de freqiiéncias 1:2)
¢ a divide nos dois intervalos de quinta (2:3) e quarta (3:4), portanto cm duas fragdes do es-
quema n/n+1, chamadas “fracdes préprias”, que também estdo na base de todos os nossos
intervalos musicais abaixo da quinta. Portanto, se a partir de um som inicial subirmos ou
descermos em “circulos”, primeiro em oitavas, em seguida em quintas, quartas ou em alguma
outra relagdio determinada “propriamente”, entdo as poténcias dessas fragdes nunca poderio
encontrar-se ¢m um e mesmo som, até onde se possa continuar esse procedimento. A décima-
segunda quinta justa, igual a (2/3)'%, &, por exemplo, uma coma pitagérica maior do que a
sétima oitava, igual a (1/2). Esse inalterdvel estado de coisas, ¢ a circunstincia de que a oi-
tava é decomposla por fragdes proprias em apenas dois grandes intervalos diferentes, consti-
tuem os fatos fundamentais de toda a racionalizagdo da misica. Recordemo-nos em primeiro

lugar como a musica moderna, vista a parlir deles, se apresenta™.

Max Weber parte da constatagdo de um fato que perpassa toda a miisica
moderna — a “miisica racionalizada harmonicamente™!: ¢ fato de que nela os
intervalos siio construidos mediante uma determinada racionalizagio na divisdo da
oitava, que no entanto ndo se deixa racionalizar sem restos —, pois que sempre surge
a coma fatal. Este fato marca de cima a baixo a misica moderna. Weber qualifica-
0 como o fato fundamental de toda a racionaliza¢do da miisica (pois que a divisio
da oitava nos intervalos de quarta e quinta é decorrente dela), e a partir dessa

constatagiio ele convida o leitor (“recordemo-nos™) a percorrer o processo de
desenvolvimento (que é o processo de racionalizagdo) que conduziu ao estado atual

40. Max Weber, “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”, op. cit., p. 877. As cita-
¢bes desse texto, a seguir, seguem essa referéncia, sendo indicado o pardgrafo no qual se encontram.

41. No interior do texto de Max Weber, “misica moderna” quer designar a muisica do Ocidente desde
aproximadamente 1700,
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do material sonoro. Weber circunscreve seu problema (o material sonoro e suas
idiossincrasias, enquanto suporte da musica) e, a partir de entdo, vai retroceder
analiticamente na busca do conjunto de fatores e dos nexos que conduzem 2 situagio
atual da miisica. Desse modo, o problema formulado no pardgrafo 1 serd
amplamente desenvolvido ao longo do texto — pardgrafos 2 a 44 — e encontrard sua
“resposta’ nos pardgrafos finais dessa primeira parte do texto — pardgrafos 45-49.
Assim, hd um fio condutor que amarra o texto de Weber: a questdo langada no
primeiro pardgrafo serd rastreada no correr do texto para, ao final, chegarmos a
formulagio histérica concreta do fato fundamental da racionalizagio do material
musical (sonorc) na moderna miisica ocidental, isto &, o temperamento.

O Leitor apressado poderia, desse modo, apés ler o pardgrafo 1, pular direta-
mente para o pardgrafo 45, em que se encontra a discussio da solugiio histdrica aos
problemas apontados no inicio. O que vai no entremeio € uma andlise e descri¢do
do longo processo de racionalizagdio na midsica (também aqui o processo de
racionalizacfio € um processo de longuissima duragfio), desde a Grécia cldssica até
a misica contemporiinea de Weber (especialmente Wagner e Liszt). Tal andlise e
descrigiio assume aquela férmula que serd posteriormente retomada na “Vorbe-
merkung”: a busca das peculiaridades especificas & moderna musica ocidental, em
contraste e oposi¢io com o Oriente. Nesse texto tardio, Weber afirmava:

O ouvido musical era antes desenvolvido aparentemente de mode mais apurado em
outros povos do que atualmente entre nds; em todo caso niio o era menos apurado. Diversas
espécies de polifonia difundiram-se por toda Terra; a colaboragfio de uma pluralidade de ins-
trumentos e também o descante cncontram-se em outros lugarcs. Todos 0s nosses intervalos
sonoros racionais eram também conhecidos e calculados em outras partes. Mas musica har-
mdnica racional: — tanto o contraponto como a harmonia de acordes —, formacgio do material
sonoro sobre a base dos trés acordes de trés sons com a terga harmdnica; nesso cromatismo e
cnarmonia interpretados ndo cm termos de distéincia, mas harmonicamente, de forma racio-
nal, desde a Renascenga; nossa orquestra com seu quarteto de cordas como niicleo e a organi-
zagiio dos conjuntos de sopres; o baixo continuo; nossa notagie musical (que possibilitou
inicialmente a composigio e execugio das modernas pegas musicais, ¢ assim cm geral sua
existéncia duradoura e completa); nossas sonatas, sinfonias, éperas — embora haja, nas mais
diversas miisicas, misica de programa, pintura musical, alteragfio sonora e cromatismo como
meio de expressio — enquanto expediente de todos os nessos instrumentos bdsicos: dérgiio,
piano, violino; tudo isso existe apenas no Ocidente™,

Neste pardgrafo de 1920, Weber insere suas pesquisas de sociologia da miisica
no amplo quadro das suas investigagtes sobre o Racionalismo Ocidental, como um

42. Max Weber, “Vorbemerkung”, op. citr., p. 2 (trad, bras, p. 2).
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dos momentos e uma das diversas facetas que esse fendmeno, de alcance, validade
e significagiio universais, assumiu.

Acompanhemos por hora o percurso de Weber em Os Fundamentos Racionais
e Socioldgicos da Misica. A racionalizagio do material sonoro baseia-se na divisio
aritmética da oitava e conseqiiente criaglo dos intervalos (paragrafo 2), e a moderna

19}

a primeira

-

“tonalidade” ¢ um resultado desse processo {paragrafo 3). Mas embora
vista” o “sistema harmdnico de acordes” apresente-se “como uma unidade
racionalmente acabada”, ele néo é livre de tensdes, que sio devidas a irracio-
nalidades melddicas e mesmo harmdnicas (pardgrafos 4, 5), pois que hd “falhas na
racionalizagio” (pardgrafo 6). Weber vai analisar ¢ processo de racionalizagio do
material sonoro basicamente por duas vias: o processo de formagdo dos intervalos
e 0 processo de formagio das escalas. Nessa perspectiva, ele passa de imediato a
utilizar o comparativismo que caracteriza sua sociologia®*. vai buscar as diferencas
das misicas orientais frente & misica ocidental no que toca ao processo de
racionaliza¢io do material sonoro (pardgrafo 7). Assim, na masica asitico-oriental,
0§ intervalos sio possivelmente “produto daquela racionalizacio efetuada a partir
de fundamentos inteiramente extramusicais”, o que mostra que Weber vai retomar
aqui as idéias da “Zwischenbetrachtung”: as mitisicas podem e sfo racionalizadas
em graus e diregdes diferentes e mesmo divergentes, ¢ se esta racionalizagfio estd
baseada em critérios extramusicais, isto indica precisamente que entdio a esfera
artistica ainda niio possui uma legalidade prépria, jd que obedece uma racionalidade
que nio € a sua propria. Ha diversos tipos de racionalizagdo da miisica, mais e menos
primitivos, que podem ser detectados nos problemas relativos & construgiio e

43. Sobre o comparativismo; de Weber, ver especialmente a “Vorbemerkung” e "Einleitung”, op. cit. E
digno de nota o fato de que o grande estudo sobre “A Etica Econdmica das Religides Mundiais” tem
por subtitulo “Ensaios de Sociologia da Religido Comparada”, Na literatura secunddria, veja-se F.
H. Tenbruck, “The Problem of Thematic Unity in the Works of Max Weber”, op. cir.; W. Schluchter,
The Rise of Western Rationalism, op. cit.; Wolfgang Mommsen, *Historia Sociolégica y Sociologia
Histérica™, in Max Weber. Sociedud, Politica e Historia, Barcelona, Alfa, 1981, pp. 213-242; e Gabriel
Cohn, “Introdugio”, in G. Cohn (org.), Max Weber, 2° ed., $ao Paulo, Atica, 1982, p. 15, onde se Ig:
“A andlise comparativa nfio opera [...] na busca do que seja comum a virias ou a todas as configura-
¢8es histdricas mas, pelo contrdrio, permitird trazer A tona 0 que € pecnlicr a cada uma deias. Nas
andlises a que Weber se dedicaria posteriormente, essa visfio comparativa ir-se-ia apurando cada vez
mais, orientada pela busca daquilo que € especifico a0 mundo ocidental moderno — a presenga de
um capitalismo organizado em moldes ractonais e a racionalizagio da conduta em todas as esferas
da existéncia humana — em termos da busca, em outras configuragfes histOricas, de tragos que ndo
fossem congruentes com essa racionalizagiio especificamente européia da vida. Desde logo, portan-
1o, a pesquisa histérica pode ajudar-nos em duas coisas: apontar os tragos quc reputamos importan-
tes no nosse mundo contemporineo e que também estejam presentes em outras €pocas e [ugares,
devido a causas especificas a serem examinadas em cada caso, ¢ assinalar tragos existentes no nosso
universo histérico particular que possam ser apontados como responsdveis pelas diferengas entre ele
€ os demais (sendo que eles figurardo na andlise como causas dessa diferenga)”.
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utilizagiio das escalas (pardgrafo 9). Por vezes, sdo os instrumentos musicais os
portadores da determinag@o dos intervalos, e conseqiientemente da sua racio-
nalizagdo (pardgrafos 10a 12 e 50 a 59), e também do desenvolvimento das escalas.
Grosso mode, Weber trabalha com a idéia de que ao Ocidente cabe a musica
racionalizada harmonicamente, e ao Oriente a musica racionalizada de modo ndo-
harménico, isto €, melodicamente € de acordo com a distincia (pargrafo 13).

Vimos mais atrds, ao discutirmos a “Zwischenbetrachtung”, como Weber
pontua, de modo esquemdtico, dois momentos no curso da histéria universal: aquele
da “ingenuidade original™, que corresponde a um mundo uno, nfio desencantado e
nio racionalizado, e aquele outro, do “intelectualismo”, que diz respeito 2 moderna
sociedade ocidental, altamente racionalizada em todas as esferas da existéncia e
completamente desencantada. Isto é retomado, no &mbito da sociologia da arte, com
o intuito de destacar o processo de racionalizagio que a atinge:

A distingio de seqiiéncias determinadas de sons desenvolveu-se como um produto da
reflexdo tedrica, geralmente em contato com aquelas férmulas sonoras tipicas que qu'ase toda
misica, a partir de uma fase determinada do desenvolvimento da cultura, possuiu. Temos aqui
que nos recordar do fato socielogico de que a mdsica primitiva foi afastada, em grande parte,
durante os estdgios iniciais de seu desenvolvimento, do puro gozo estético, ficando subordi-
nada a fins prdticos, em primeiro lugar sobretudo magicos, nomeadamente apotropeicos (re-
lativos ao culto) e exorcisticos {(médicos). Com isso, cla sujeitou-se Aquele desenvolvimento
estereotipador ac qual toda agdo magicamente significativa, assim como todo objeto magica-
mente significativo, cstd inevitavelmente exposta; trata-se ent3o de obras de arte figurativas
ou de meios mimicos, recitativos, orquestrais ou relativos ao canto (ou, como freqiientemen-
te, de todos juntos) que tinham por objetivo influenciar os deuses ¢ demdnios. {...] Com o
desenvelvimento da misica a uma “arte” estamental (scja sacerdotal, seja aofdica), com o
ultrapassamento do emprego meramente pritico-finalista das férmulas sonoras tradicionais, e
por conseguinte com o despertar das necessidades puramente estéticas, inicia-se regularmente
sua verdadeira racionalizagio (pardgrafo 18).

A “reflexfo tedrica™ indica um estado jd racionalizado da sociedade. A arte,
nas sociedades “primitivas”, estava atrelada a “fins priticos™, ou seja, nfio possufa
autonontia, e, portanto, nfio tinha por objetivo o “gozo estético”. Pelo contririo: ela
estava a servico de valores outros (sobretudo o culto). A autonomizagio da arte,
sua libertag@o das finalidades praticas, corresponde o inicio da “verdadeira
racionalizagao”, peis que a autonomizagio da esfera artfstica engendra alegalidade
prépria dessa esfera, que é justamente a sua racionalizacdo especifica - isto €, de
uma racionalizag¢io que possui uma diregfio especifica dentre outras possiveis, e essa
diregfio estd relacionada justamente com essa esfera particular. A pergunta sobre a
racionaliza¢@o prépria & miisica — e & arte em geral — encontra sua resposta no fato
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de que, na arte, a racionalizagio se projeta sobre 0s préprios meios artisticos. Assim,
a racionalizagéo da miisica € a racionaliza¢do dos meios musicais: dos sistemas
sonoros, dos instrumentos, das formas composicionais etc.

O que vai da “ingenuidade primitiva” ao “intelectualismo” € o que vai de um
“estado de natureza” ndo racionalizado e completamente encantado & sociedade
moderna racionalizada e desencantada. Analiticamente, o0 momento da autono-
mizagio da esfera em questiio é espectalmente significativo, embora muito nebuloso
em sua determinacfo histdrica concreta. De qualquer modo, é necessdrio ter em vista
que se trata aqui de uma “tipologia”, que nio se confunde (e nfio se quer confundir)
com a realidade concreta. O nascimento do puro gozo estético, das puras
necessidades de expressdo, marca esse descolamento da nova esfera, que passa a
desenvolver-se segundo sua legalidade especifica.

Na andlise de sistemas sonoros especificos (como o helénico, no pardgrafo
21), Weber afirma que lhe interessam “as tensdes intrinsecas desse sistema
sonoro”, justamente porque € nas tensdes que se mostra a forma do processo de
racionalizagiio, que opera sempre no sentido de dilui-las e equaciond-las. No caso
da Grécia antiga, as escalas utilizadas foram o resultado de um processo de
racionalizag@io das tensSes presentes nas relagSes intervalares. Tanto na antiga
musica grega como na moderna misica ocidental, as tensdes reduzem-se
basicamente 2 questiio da assimetria da oitava, e na tensdo entre a quinta e a
quarta (pardgrafos 1, 22). Aqui, novamente, Weber nos mostra que o ponto nodal
do processo de racionalizagio da miisica estd relacionade com a superagiio desse
problema. “A particularidade decisiva do desenvolvimento da miisica ocidental”,
diz Weber — e agui ouveim-se ecos da “Vorbemerkung” —, foi “justamente a ‘Iégica
interna’ das relagOes sonoras” que impeliu & “via da moderna formagio de
escalas” (pardgrafo 26). Tudo isso encontra seu termo no temperamento
{pardgrafos 45 a 49).

Também tipica do Ocidente & a polifonia, e através dela Max Weber pode
inserir na sua discussdo nfio somente tépicos relativos ao sistema sonoro, como a
formagio dos intervalos e escalas, mas também elementos relativos is formas
musicais, verdadeiras impulsionadoras do desenvolvimento musical e do préprio
processo de racionalizag@o, que se desdobra também no interior das férmulas e
formas composicionais. Dai seu interesse por procedimentos como o cinone, a
imitagfo, o contraponto (pardgrafo 30). Weber afirma também que o “ponto de
partida da musica especificamente ocidental” é marcado pelo “aparecimento de
teoremas” que regulam o emprego das dissondncias na polifonia contrapontistica
(paragrafo 31), enfatizando inimeras vezes a importincia dos tratadistas da Idade
Meédia. Pois se alguém suspeitasse que uma sociologia da arte orientada desse modo
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se perdesse em digressdes unicamente inferiores a0 seu dominio especifico, Max
Weber rapidamente lembraria que “influéncias” externas sempre sio detectiveis,
No seu caso, papel de destaque cabe & Igreja, que influiu de modo decisivo no
desenvolvimento da misica através de suas proibi¢des e normas*. O caso mais
significativo, no entender de Weber, coube ao monacato, que desempenhou um
papel fundamentat em todo o processo de racicnalizagdo que culminou no moderno

poy

material sonoro.

Outro ponto importante do enfoque weberiano diz respeito ao fendmeno da
notagio musical. Em um pardgrafo muito semelhante aquele com que se inicia a
“Vorbemerkung” (vide supra), Weber s¢ pergunta por que o sistema sonoro ociden-
tal e tudo o que lhe € correlato desenvolveu-se “precisamente em um ponto da Terra”
(pardgrafo 39). E imediatamente responde:

Caso sc pergunte pelas condicdes especificas do desenvolvimenio da miisica ocidental,
entio se trata antes de mais nada da invengdo da nossa moderna notagio musical. [...] Somen-
te a elevagiio da misica polivocal & condigdo de uma arte escrita produziv cntfio verdadeiros
“compositores” e assegurou as criagdes polifénicas do Ocidente, em oposicio dquelas de outros
povos, duragiio, repercussio e desenvolvimento continuvado (pardgrafo 40, grifos meus).

Os termos grifados indicam como o tipo de indagagiio que Weber formula estd
inteiramente no espirito de suas pesquisas sobre o Racionalismo QOcidental, tal como
formuladas em 1920 na “Vorbemerkung”. E niio deve passar despercebido o fato
de Weber falar precisamente em uma “invengio”, que dirige nossa atengfio para um
sujeito — jd que a sociologia delineada na tipologia das esferas da existéncia supde
justamente os agentes singulares como sujeitos da agfio nas diversas esferas®.

44. )4 foi citada uma passagem relativa ao Concilio de Trento,

45, “J4 foi assinalado [...] a importincia que ele [Weber] di 4 autonomia interna das diferentes esferas
da existéncia humana — ou, mais precisamente, da agfio social orientada por sentidos particulares [...].
A importincia fundamental da referéncia ao agente individual, nesse ponto, consiste em que ele & «
tinica entidade em que os senlidos especificos dessas diferentes esferas da agido estdo simultanea-
mente presentes e podem entrar em contate. Ou seja, se as diversas esferas da existéneia correm
paralelas, moviclas pelas svas ‘legalidades proprias’ ¢ se cstd afastada a idéia de alguma delas ser
objetiva e efetivamente determinante em relagdio as demais, a andlise das relagdes entre elas (ou
melhor, entre seus sentidos) 86 € possivel com referéneia a essa entidade que as sustenta peln sua
agiio € € portadora simultinea de multiplas delas: o agente individual, Portanto, nfio existem vincu-
los ‘objetivos’ entre esferas da agfio; s6 vinculos ‘subjetivos’, isto €, que passsam pelos sujeitos-
agentes. Assim, toda a anilise weberiana das afinidades ou tensGes entre o sentido da agio religiosa
e o sentido da ag¢fio econdmica implica serem tomados os agentes individuais (que sfio simultanea-
mente portadores de sentidos econdmicos ¢ religiosos) como ponto de referéneia.” Gabriel Cohn,
“Introdugic”, op. cit., pp. 28-29. “[...] Chegamos 2 idéin, totalmente decisiva em Weber, da autono-
tia das esferas de agde, tomandoe-se o termo autonomia no seu sentido exato, de legalidude pra-
pria (que &, alids, a tradugfio mais aproximada do termo originalmente utilizado por Weber). Vale
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E o sistema de notagdio possibilitou uma série de desenvolvimentos: “E claro
que a polivocalidade baseada em um sistema de notag@io racional haveria de
favorecer imensamente a racionalizagido harmdnica do sistema sonoro™ (pardgrafo
41). Desse modo, a racionalizagiio do sistema sonoro se entrelaga com a
racionalizacdo da escrita musical: sistema sonore, formas composicionais e
esquemas de representagfo sfio todos momentos de vm mesmo processo, que se
desdobra em campos especificos, criando-os mediante uma crescente especializagio
e divisdo e unindo-os sob a circunscrigiio desse processo mais amplo.

A importancia dos problemas relativos & formacgio dos intervalos, das
escalas e ao temperamento € devida ao fato de que o “desenvolvimento rumo &
miusica harmdnica no Ocidente” estd baseado no diatonismo enquanto “funda-
mento do sistema sonoro” (pardgrafo 37). O diatonismo foi uma conseqiiéncia do
processo de formacfio das escalas, ¢ o cromatismo surgiu em resposta ao
diatonismo estrito, criando “desde o princfpio um material sonoro interpretado
harmonicamente. Ele nasceu precisamente no interior de uma miisica com uma
polivocalidade jd regulada racionalmente e fixada em uma notagdo harmo-
nicamente racional” (parigrafo 42). Vé-se aqui como os diversos problemas
tratados por Weber estdo imbricados entre si: as questdes da formaciio das escalas
depende necessariamente da formacgio dos intervalos; diatonismo e cromatismo
estio no centro da formagio das escalas, e influenciaram o cardter harménico do
material sonoro {ou seu cardter puramente melddico); os procedimentos
polivocais dependem também, por sua vez, das escalas, e influenciaram as
formas composicionais; e a notag¢do também influenciou e € infiuenciada pelo
material sonoro e pelas formas da composigio.

Weber tem em vista um material sonoro interpretado harmonicamente
justamente porque af reside a especificidade mais marcante da mdsica ocidental:
na existéncia de uma mdsica concebida harmonicamente — Weber fala sempre em
Akkordhamonik, uma “harmonia de acordes” que € tipica da moderna misica
ocidental, e que nfio € conhecida fora do Ocidente.

Como parte do desenvolvimento musical, até a audigio € penetrada por
caracteristicas préprias a esse desenvolvimento ou, em outras palavras, a prépria
audigio é condicionada: nosso cuvido j4 ouve “harmonicamente” (pardgrafo 42),

dizer, cada esfera da agfo desenvolve-se, enquanto processo, conforme sua ldagica imanente parti-
culdr, 20 mesmo tempo que enlra cin contato e estabelece relagdes com as demais, através dos su-
jeitos individuais.” Gabriel Cohn, Critica e Resignacdo: Fundamentos da Sociologia de Max Weber,
Siio Paulo, T.A. Queiroz, 1979, p. 141, Ver também p. 142. E ainda: "o sujeito/agente & o dnica
entidade na qual se podem efetivar relacies entre sentidos diferentes de agdes, nus suas muiltiplas
esferas de existéncia”. Gabriel Cohn, Critica e Resignagdo, op. cit., p. 93.
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pois jd tenta captar o material sonoro segundo padrdes que lhe sfio especificos,
resultantes de sua “educagio”.

Um outro ponto abordado por Weber € o papel do virtuose enquanto sojeito
do desenvolvimento: “Assim que o apoio sélido das velhas féormulas sonoras
tipicas é abandonado, e o virtucse, ou o artista profissional educado para a exe-
cugdo virtuosa, torna-se o suporte do desenvolvimento musical, ndo ha nenhum
limite fixo para a medida do sufocamento dos eclementos tonais pelas novas
necessidades de expressfio melddica” (pardgrafo 42). A especializagio profis-
sional produz uma intensifica¢fio e um aprofundamento daqueles envolvidos
diretamente com a produgdo e reprodugio (e também, num regi.stro mais amplo,
da vida musical), que reflete inclusive no préprio material soncro, seu emprego e
sua significacdo. Ao chamar a atengfio para o papel do virtuose e do instrumentista
em geral, Weber quer destacar uma dimensfio dos agentes do processo de racio-
nalizagfio.

Entretanto, o fendmeno da racionalizagfo do material sonoro nio se

-

desenvolve de modo univoco. Ele comporta “infiltragdes™ ndo propriamente
racionais, que no entanto, ap inserirem-se em um “sistema” racional, acabam por
ser absorvidos por sua ldgica, nem que seja como antidoto a ela, Disto Weber dd
um belo exemplo no que diz respeito a nossa época intelectualista:

(O que experimentamos, em nosso préprio desenvolvimento musical, como fendmenos
desagregadores da tonalidade, pode também ser observado em condigGes inteiramente hetero-
géneas, devido ao fato evidente de que o uso de meios expressivos inteiramente irracionais
ndo raramente pode ser compreendide pura e simplesmente como produte de uma afetagio
deliberadamente barroca e artificial de estetas, um espécie de preciosismo [Feinschmeckerei]
intelectualista. Esses fendmenos originam-se de modo especialmente ficil, inclusive em cir-
cunstiincias relativamente primitivas, no circulo de uma corporaciio de miisicos cruditos, que
monopolizam uma muisica cortesi [...]. Em todo caso, e por esse motivo, nem tedos os inter-
valos irracionais sio produtos dc um desenvolvimento musical especificamente primitivo, pois
nfip raras vezes sfio produtos tardios. Uma miisica nfio racionalizada harmonicamente € essen-
cialmente mais livre em seu movimento melédico, e um ouvido que néo interprete de imedia-
to harmonicamente — como o nosso —, em virtude de sua educagiio, inclusive todo intervalo
nascido de uma necessidade de expressdo puramente melddica, pode nfio somente tomar gos-
to por intervalos nfio ordendveis harmonicamente, como também se acostumar amplamente ao
seu gozo (parigrafo 42).

Assim, necessidades estéticas, inteiramente exteriores i Iégica de um material
sonoro determinado, podem ser admitidas justamente como exigéncias expressivas
no interior desse material, que desse modo acaba por incorporar em si mesmo
elementos que lhe sio estranhos. Tanto € assim que aquela formulagiio original, que
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desencadeia o estudo de Weber (pardgrafo 1), é retomada, mais uma vez, no
pardgrafo 43:

Mas justamcnte aguela mobilidade mais livre da melodia, que confere, nos sistemas
sonoros nio ligados harmonicamente, amplo espago ao arbitrdrio, sugere também, por outro
lado, a0 Racionalismo, a idéia de uma compensagiio arbitriria das discrepincias [Unstimmig-
keiter] que resultam de cada divisiio assimétrica da oitava e do desmoronamento dos diversos
“circulos de intervalos”.

A resolugiio do problema bdsico da divisdio da oitava (formagdo de intervalos
e formagiio de escalas sdo decorrentes disso) vai buscar dar conta tanto de questdes
postas por necessidades harmonicas, como pelas necessidades melédicas.

A racionalizagio do sistema sonoro, enquanto resolugio dos problemas
levantados desde o inicio do texto, pode operar basicamente de dois modos:
como uma racionalizagdo extramusical (pardgrafo 44} ou como uma racio-
naliza¢iio intramusical (pardgrafos 45 a 49). A racionalizagiio extramusical
mostra-se claramente na criagiio e utilizagiio de intervalos obtidos de modo
arbitrdrio, e Weber detecta essa tendéncia em variadas misicas do Oriente,
formulando a hipdtese — que se encaixa perfeitamente no seu pensamento — de
que a misica oriental permaneceu num nivel inferior da racionalizac@o (num
grau menor e numa dire¢do diferente) justamente por racionalizar seu material
sonoro de modo extramusical, ou ao menos de racionalizd-lo desse modo em
grande parte (cf. pardgrafo 44).

Em contraste e oposicdo a racionalizagio extramusical — digamos, tipica do
Oriente —, Weber vai apontar a racionalizagio intramusical como aquele trago
especifico da masica ocidental. Racionalizag@io intramusical, “a partir de dentro”
do sistema sonoro, significa temperamento: “Temperada €, em sentido mais amplo,
toda escala na qual o principio da distincia é levado a efeito de tal modo que a
pureza dos intervalos € relativizada com o fim de compensar a contradigio dos
distintos ‘circulos’ de intervalos entre si, mediante a redugdo a distincias sonoras
$6 aproximadamente justas” (pardgrafo 45). Contudo, o temperamento pode estar a
servi¢o tanto de uma miisica orientada melodicamente como de uma orientada
harmonicamente. Um temperamento “extra-harmdnico” pode ser detectado em
inimeras miisicas “primitivas” — “primitivas”, para Weber, significa racionalizadas
em menor grau —, com variada fundamentagfio (pardgrafos 45 a 46). Entretanto, a
pedra de toque da anélise weberiana - e a resposta direta s indagag@es do pardgrafo
| - € o temperamento orientado harmonicamente: aqui radica, em tltima instincia,
o fendbmeno fundamental da moderna muisica ocidental e a grande realizagiio do
Racionalismo Ocidental no campo da misica:
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Mas o principio do temperamento, como s¢ sabe, niio encontrou scu principal lugar
precisamente no terreno das misicas melédicas aparentadas — em certo scntido — originalmen-
te a cle. “Temperamente” foi também a Gltima palavra de nosso desenvolvimento musical
acérdico-harmdnico. Como a racionalizagiio fisica do som sempre se defronta, em algum ju-
gar, com a “coma” fatal, e a afinagiio justa, em especial, apenas fornece um optinuun relativo
a um conjunto de quintas, quartas c tergas, entfio ja no inicio do século XVI dominava — es-
pecialmente para os instrumentos ocidentais com afinagéo fixa: os instrumentos de teclas —
um temperamento parcial. Naquele tempo, o espago sonoro total desses instrumentos era qua-
se sempre limitado a ndo muito mais do que a cxtensdo das vozes cantantes, e sua fungio
principal era o acompanhamento da musica vocal; interessava principal mente, portanto, equi-
parar a afinacfio no interior das quatro quintas centrais do nosse piano atual (C - ¢'), e manter
a pureza do intervalo de terga, que entdo acabava de se impor no interior da misica. Os meios
da equiparagfio foram variados. De acordo com a proposta de Schlick, o temperamento “desi-
gual” deveria afinar de modo justo, mediante o temperamento da quinta, aquele ¢ que apare-
cia no circulo das quintas como a quarta gquinta a partir do C. Na préitica ocorria o tempera-
mento “‘de tom médio”, pois, segundo Schlick, era cspecialmentesperceptivel a inconvenién-
cia que traziam consigo todos os temperamentos “desiguais” que alteravam a quinta: também
as quartas, tdo importantes para a misica de entfio, tornavam-se impuras (o famigerado “lobo”
dos construtores dc érgdos, por cujas mios passavam entfio todos os problemas de afinagfo).
O aumento do espago sonoro no 6rgiio ¢ no piano; a aspiragfio ao seu pleno aproveitamento
na miisica puramente instrumentai; a dificuldade téenica, frente a isso, de utilizar pianos com
umas 30 a 50 teclas na oitava em fempo de piano [Klaviertempo] — e seu nimero, quando sc
quer construir intervalos justos para cada circulo, ndio possui nenhum limite supcrior —; a
necessidade de livre transposigiio; e sobretudo o livre movimento dos acordes; tudo isso fe-
vou forgosamente ao temperamento igual: a divisdo da oitava em 12 distiincias iguais de
scmitom, cada wma de '®1/2 [raiz décima segunda de um meio]; a equiparagiio portanto de
12 quintas com 7 oitavas; e a eliminagfio dos diesis enarmdnicos, que finalmente triunfou,
apés dura luta, para todos os instrumentos de afinagfo fixa, na teoria sob a influéncia de
Rameau, ¢ na pritica especialmente através da ag¢fio do “Cravo bem-temperado™ de 1.S. Bach
e da obra pedagégica de scu filho (paragrafo 47).

O temperamento foi o procedimento técnico mediante o qual a miisica
ocidental equacionou para si os problemas advindos da divisdo da oitava, e
conseqiientemente foi o procedimento basilar de sua formagio de intervalos e
escafas. Dai Weber afirmar: “Toda a moderna miisica acérdico-harménica nio é
concebivel sem o temperamento e suas conseqiiéncias. S6 o temperamento
proporcionou-lhe a liberdade plena” (pardgrafo 48).

O temperamento ocidental moderno nio se confunde com os diversos
temperamentos possiveis e existentes porque sua “especificidade” estd em que ele
alia critérios melédicos e harmdnicos. “Pois ao lado da medi¢do do intervalo de
acordo com a distincia, estd a concep¢do acérdico-harmdnica dos intervalos”
(paragrafo 49). Na verdade, ele é uma medig¢do dos intervalos segundo uma
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concepgiio harmonica, o que justamente possibilitou a existéncia da moderna miisica
de acordes. Esta €, tal como Weber a entendia — enquanto uma harmonia de acordes
(Akkordharmonik) —, tipica e exclusiva do Ocidente.

A primeira parte do texto de Weber termina com um enunciado extremamente
revelador, que vale retomar: “As relagGes entre a ratio musical ¢ a vida musical
pertencem as relagdes variadas de tenso historicamente mais importantes da
musica” (pardgrafo 49). Na verdade, temos aqui in nuce o programa realizado por
Weber em Os Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Misica: ratio musical e
vida musical se entrelagam, pois que hd um “nexo” entre eles — nem a ratio musical
determina a vida musical, nem o contrdrio — que € justamente o que Weber procura
explicitar®®. Ambos os termos se entrelacam de modo semelhante a “ética
protestante™ e “espirito do capitalismo™: trata-se de uma “individualidade histérica”,
“um complexo de nexos na efetividade histérica que nds encadeamos concei-
tualmente em um todo sob o ponto de vista de sua signiﬂcégfio cultural™. Assim,
a significagiio cultural da moderna misica ocidental estd, para Max Weber,
inextricavelmente ligada aquele processo que ele denominou o “moderno
racionalismo ocidental”.

A segunda parte de Os Fundamentos Racionais e Sociolégicos da Misica,
que compreende os paridgrafos 50 a 58, ¢, na verdade, derivada da parte inicial.
Trata-se aqui de uma discussio acerca do desenvolvimento de alguns dos modernos
instrumentos musicais — o violino e sua familia, o érgéo e o piano —, na qual Weber
destaca o processo de racionalizac#o na construciio dos instrumentos e os efeitos
disso na mdsica. Vemos entiio ndo somente tragos construtivos especificos dos
instrumentos do Ocidente —~ como a caixa de ressondncia na familia do violino
{pardgrafo 50) —, como também o papel de determinados instrumentos na
“racionalizacio da polivocalidade”, como foi o caso do érgio (pardgrafo 53).
Especialmente aqui Weber p&de abordar um tema que lhe era caro, a saber: a
importéncia do monacato no desenvolvimento da moderna misica ocidental. Isso
basicamente porque ¢ desenvolvimento do sistema sonoro estava muito estrei-
tamente ligado ao 6rgdo, privativo das grandes catedrais e mosteiros. Assim a grande
maioria dos problemas técnicos relativos & afinagiio — e conseqiiente formaciio de
intervalos e escalas — foi formulada e resolvida no interior dos mosteiros. E também

46, Ver nota 23, supra.
47. Max Weber, "Die Protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus™, in Gesammelte Aufsiitze
zur Religiossozivlogie, vol. 1, ap. cit., p. 30 (trad. bras. p. 28).
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o monocordio, o instrumento que estd na base da medigo racional do som, parece
ter sido, segundo Weber, obra do monacato. O texto tem como conclusio uma
andlise do piano, o moderno instrumento burgués, transformado em mobilia ¢
sustentidculo da moderna cultura musical.

Vimos assim as linhas gerais nas quais se tece a sociologia da arte de Max
Weber (no caso especifico por ele tratado, a muisica). Vimos que quando Max Weber
tratou da arte, sua andlise estava inserida no amplo quadro do Racionalismo
Ocidental, tal como delineado na “Vorbemerkung”. Além disso, sua andlise depende
também, em mesma medida, da tipologia tragada na “Zwischenbetrachtung”, com
a separagdo das esferas: trata-se, entdo, de uma andlise centrada na esfera artistica
(ou estética). A “Vorbemerkung” e a “Zwischenbetrachtung” estabelecem o amplo
quadro conceitual, analitico e histdrico dentro do qual Os Fundamentos Racionais
e Sociolégicos da Miisica ganha sentido.

v

Ao tempo de sua morte, Max Weber tinha o intuito de desenvolver uma
sociologia da arte. E sabido que ele tinha muitos projetos em curso, como “acabar”
Economia e Sociedade e elaborar as partes relativas ao islamismo e ao cristianismo
da Etica Econdmica das ReligiGes Mundiais. Mas hd também indicios de que Max
Weber pretendia dar continuidade ds suas investigagfes sobre o Racienalismo
Ocidental em um amplo estudo de sociologia da arte. Ao escrever o prefdcio a
segunda ediciio de Economia ¢ Sociedade, Marianne Weber afirmava:

[...] Além disso foi anexado como apéndice [a esta edigio de Economia e Sociedade] a
dissertagdo musico-socioldgica [...]. Pareceu conveniente incorporar aqui este dificil trabalho
— que apareceu inicialmente como uvma brochura isolada com um preficio do Prof. Th.
Kroyers, que prestou um grande servigo no exame cuidadoso das expressdes técnicas — ague-
la obra socioldgica de Max Weber com a qual ele cstd na mais estreita conexdo — embora
apenas indireta. Ele é a primeira pedra de uma sociologia da arte planejada pelo autor. O que
tanto lhe impressionou na primeira exploragfio das criagtes musicais do Oriente e do Ociden-
te foi a descoberta de que também e precisamente na miusica — esta arte que aparentemente
nasce do modo mais puro do sentimento — a ratio desempenha um papel tdo significativo e
que sua especificidade [Eigenart] no Ocidente, assim como a especificidade de sua ciéncia e
de todas as instituicdes estatais e sociais, estd condicionada por um racienalismo de tipo es-
pecifico. Enquanto se ocupava com esta esquiva matéria, ¢le observou em uma carta de 1912:
“B provivel que eu escreva sobre certas condigbes sociais da misica, a partir das quais se
explica como apenas nds temos uma miisica ‘harménica’, embora outros circulos culturais
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aprescntem um ouvido bem mais sutil e uma cultura musical muito mais intensa. O curioso ¢
que isto é uma obra do monacato, como serd mostrado!”*®

Assim considerado, Os Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Misica
assume uma posi¢lo especialmente estratégica no interior dos escritos de Max
Weber: trata-se de uma “antecipacio” e de um “esbogo” (o texto permaneceu sob a
forma de um esbogo) de um campo que Max Weber pretendia trabalhar — mais que
iss0, seus estudos sobre o Racionalismo Ocidental levaram-no a acreditar que
justamente uma sociologia da arte seria uma contribuigfio significativa para suas
pesquisas. Obviamente niio podemos nos perder nas intimeras e infundadas
hipéteses acerca do que Weber teria feito, se tivesse podido desenvolver sua
planejada sociclogia da arte. Objetivamente podemos ter uma idéia a esse respeito
a partir do tinico texto sobre o assunto, que trata exclusivamente da muisica.

Talvez seja interessante, além de tudo o que j4 foi dito, tentar avangar ainda
mais um pouco. Uma longa passagem do ensaio sobre a “neutralidade axioldgica”
permitir-nos-4, pela Gltima vez, acrescentar algo aos pontos ja levantados. Trata-se
de um trecho que formula, de maneira mais clara e numa apresentagio condensada®
as questdes tratadas em Os Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Misica.
Agora Weber trabalha o conceito de progresso, entendido niio como um pardmetro
valorativo da “qualidade” das obras — no sentido de valorizar determinadas obras,
autores, épocas etc., e desvalorizar outras —, mas como um parimetro técnico,
objetivo e inequivoco. “Progresso”, na sociologia da arte weberiana, significa
progresso dos meios técnicos — ji vimos, mais atrds, como na muisica em particular
e na arte em geral a racionalizagfio atinge os préprios meios artisticos. E trata-se
justamente de uma sociologia que se debruga sobre os aspectos técnicos da arte (e
ndo sé da misica, como se verd), pois que siio eles que articulam os nexos que a
sociologia weberiana quer pdr a descoberto. Além disso, trata-se de uma sociologia
preocupada com o processo de desenvolvimento no interior do qual se manifesta a
racionalizacio (disso deriva o seu cardter historico). Desse modo, o processo de
racionalizagdo serd visto, na esfera estética, como um progresso dos meios técnicos
desenvolvidos em meio & criag@io artistica™:

48. Marianne Weber, “Vorwort zur zweiten Auflage”, op. cit, p. XXXI1II {trad. bras. p. XLI). Ver tam-
bém: Ingrid Gilcher-Holtey, “Max Weber et les femmes”, op. cii. (cf. texto referente i nota 4, supra)
e Friedrich H. Tenbruck, *“The Problem of Thematic Unity in the Works of Max Weber”, ap. cit.

49, Trata-se de um texte cronologicamente posterior.

50. Weber estd sempre chamando nossa atengfio para os agentes desse processo: os arquitctos, 0s gran-
des experimentadores, o monacato.
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[..]

Ocorre algo mais complexo com a aplicagiio do conceito de “progresso” (no sentido de
valorizagdo [Bewertung]) no campo da arte. Qcasionalmente ela foi negada de modo apaixo-
nado; de acordo com o sentido visado, com raziio ou nio. Nio hd nenhuma consideragiio
evaluativa [wertende] da arte que possa existir com a oposiciio exclusiva de “arte” e “niio-arte”
[ Unkunst”], e além disso nem mesmo a diferenga entre prova e realizagio, cntre o valor das
diversas realizagdes, entre a realizagfio plena e aquela que malogra em algum ponto especifi-
co, ou em virios dcles, ou mesmo em pontos importantes, mas que no obstante nio ¢ pura e
simplesmente uma realizagdio sem valor [wertlos], e precisamente nio apenas para um querer
concreto de formagio [konkretes Formungswollen], mas tamhém para o querer artistico
[Kunstwollen] de épocas inteiras. Aplicado a tais fatos o conceito de “progresso™ atua na ver-
dade de modo trivial, por causa de seu outro emprego em problemas puramente técnicos. Mas
ele nio € em si sem sentido. O problema se coloca novamente de mode diferente para a his-
téria puramente empirica da arte e para a sociologia empirica da arte. Para a primeira nio hd
obviamente um “progresso” da arte no sentido da valoragiio [Wertung] estética das obras de
arte enquanto realizagdes significativas, pois essa valoragio nio pode ser levada a cabo com
os meios da obscrvagiio empirica € portanto permanece inteiramente para além de suas tare-
fas. Em contrapartida ela pode justamente empregar um conceito inteiramente (e somente)
técnico, racional e portanto inequivoco de “progresso”, do qual se falard a seguir e cuja utili-
dade para a histéria empirica da arte provém justamente do lato de que cle se limita comple-
tamente a identificagio dos meios técnicos que um qucerer artistico determinado emprega para
um prepdsito dado e estabelecido. Facilmente se subestima o alcance histérico-artistico des-
sas modestas pesquisas ou se as interpreta falsamente naquele sentido que estd ligado a um
“conhecimento” [Kennertum] da moda, inteiramente subalterno, ficticio ¢ postigo, na medida
em quc o “conhecedor” tem a pretensio de ter “compreendido™ um artista quando ventilou a
cortina de seu atelicr e cxaminou scus meios exlernos de representagiio, seu “estilo”
[“Manier”). Somente o progresso “técnico” corretamente compreendido € verdadeiramente o
domfnio da histéria da arte, porque justamente elc e sua influéncia sobre o querer artistico
contém aquilo que é empiricamente observivel — isto €, sem valorizagfio estética — no decurso
do desenvolvimento da arte. Tomemos alguns exemplos que elucidem as significagfes efeti-
vamente histdrico-artisticas do “técnico” no sentido verdadeiro da palavra.

A origem do gético foi em primeiro lugar o resultado da solugiio tecnicamente eficaz
do problema — em si puramente técnico-construtive — da feitura da abébada de espagos de tipo
determinado: a questio do eprimum técnico da criagiio dos contrafortes para a sustentagfio
[Gewdlbeschub] de uma abdébada em cruz — embora ligado com algumas peculiaridades que
ndo serdo aqui discutidas. Foram solucionados problemas concretos de construgéio. O conhe-
cimento de que com isso tornou-se possivel um tipo determinado do abobadar de espagos néo
quadriticos despertou o entusiasmo apaixonado daqueles arquitetos, por hora e talvez para
sempre desconhecidos, aos quais ¢ devido o desenvolvimento do novo estile de construgiio.
Seu racionalismo técnico realizou 0 novo principic em todas as conseqiinctas. Seu querer
artistico utilizou-o como possibilidade de realizagio de tarefas artisticas até entfio insuspeitas
¢ a seguir conduziu a escultura [Plastik] na trilha de um nove “sentimento do corpe’’, desper-
to pelas formagdes inteiramente novas do espago e das superficies da arquitetura. Que esta
reviravolta condicionada de modo primariamente técnico se chocasse com conteiidos senti-
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mentais determinados, condicionados em grande medida socioldgica e religifio-historicamen-
te, representa o elemento essencial daquele material nos problemas com os guais a criagio
artistica da época gética trabalhou. Na medida em que a consideragio da histdria e sociologia
da arte indica as condigdes objetivas [sachlichen], técnicas, sociais ¢ psicoldgicas do novo
estilo, ela esgota sua tarefa puramente empirica. Mas com iss¢ ela nio “avalia” [“werter’] o
estilo gético em relagdio com, digamos, o estilo roménico ou com o estilo da Renascenga —
per seu lado intensamente orientado pelo problema técnico da cipula e além disso pelas
mudangas, condicionadas em parte sociologicamente, do Ambito das tarefas da arquitetura —,
nem “avalia” [“werrer”] esteticamente a construgdo singular, na medida em que ela permane-
ce uma histéria empirica da arte. Pelo conirdrio, o interesse nas obras de arte, nas suas parti-
cularidades singulares, relevantes esteticamente, e portanto no seu objeto, € heterbnomo &
histéria da arte: como seu a priori, que lhe é dado pelas obras, com seus meios e de modo
algum como um valor estético verificavel.

Isto ocorre de modo semelhante no campo da histéria da miisica. Para o ponto de vista
do interesse do homem europeu modernc (“relatividade dos valores” [ “Wertbezogenheit”])}
scu problema central €: por que a miisica harmdnica, decorrente da polifonia desenvolvida
popularmente por quase toda parte, desenvolveu-se apenas na Europa € em um espago de tem-
po determinado, enquanio em geral por toda parte a racionalizagfio da muisica tomou um ou-
tro caminho & na maioria das vezes justamente o caminho contririo: o desenvolvimento dos
intervalos através da divisdo relativa a distincia (na maioria das vezes da quarta) ao invés da
divisdo harménica (da quinta). No centro da questdo estd portanto o problema da origem da
terga e da significagdo do seu sentido harmdnico: como membro do acorde de t1é€s sons, ¢ mais
adiante o cromatismo harménico, e além disso a moderna ritmica musical (a divisao do tem-
po em forte e fraco) — ao invés do compasso puramente metrondmico —, uma ritmica sem a
qual a misica instrumental moderna seria inconcebivel. Trata-se aqui outra vez primariamen-
te de um preblema de “progresso” racional puramente técnico. Pois a antiga misica cromdti-
ca (pretensamente enarmdonica) dos apaixonados versos décmios do fragmento de Euripedes
recentemente descoberto indica, por exemplo, que 0 cromatismo cra conhecido muito tempo
antes da misica harménica como meio de representacio da “paixdo”. Nao € portanto no que-
rer artistico de expressfo [kiinstlerischen Ausdrukswollen], mas sim nos meios técnicos de
cxpressdo [tcchnischen Ausdruksmitteln] que reside a distingdo desta musica antiga em rela-
¢H0 aquele cromatismo que os grandes experimentadores musicais do tempo da Renascenga
criaram em uma impetuosa ambig¢io de descobertas racionais, e precisamente também com a
finalidade de poder meldar musicalmente a “paixfc”. Mas o tccnicamente novo foi que csse
cromatismo consistia naqueles nossos intervalos harmdnicos, e nfio em intervalos com distdn-
cias melddicas de semitom e quarto de tom como nos helenos. E que isto tenha sido possivel
teve seu fundamento novamente nas sclugdes precedentes de problemas tecnicamente racio-
nais. Assim particularmente na criagdo da notagdo racional (sem a qual nenhuma composigéio
moderna seria sequer concebivel) e, jd antes, na criagio de instrumentos determinados que
impeliam & interpretagio harmdnica dos intervalos musicais, e sobretudo na criagfo do canto
polifénico racional. Teve papel fundamental nessas realizagSes na Alta Idade Média o mona-
cato dos territdrios missiondrios do Norte-Ocidenie, que sem suspeitar do alcance posterior
de seus atos racionalizou para seus fins a pelifonia popular, ao invés de, como a misica bi-
zantina, deixar sua miisica se instruir pelo melopoids de formagio helénica. Foram particula-
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ridades absolutamente concretas — condicionadas sociologicamente ¢ pela histéria da religifo
— da situagfio externa ¢ interna da igreja cristd no Ocidente que originaram ali, a partir de um
racionalismo préprio apenas do monacato do Ocidente, esta problemdtica musical, que na sua
esséncia era de tipo “técnico”. Por outro lado a aceitagdo e racionalizag@o dos compassos de
danga, do pai das formas musicais que desdguam na sonata, foi condicionada pelas formas
sociais de vida determinadas da sociedade renascentista. Finalmente o desenvelvimento do
piano, um dos mais importantes suportes técnicos do desenvolvimento musical moderno ¢ de
sua propaganda na burguesia, radicou no cardter de espagos interiores especifico da cultura
norte-européia. Tudo isto sfio “progressos” dos meios técnicos da misica, que determinaram
muito fortemente sua histéria. Esses componcntes do desenvolvimento histérico podem e
devem desenvolver a hitéria empirica da arte, sem por outro lado efetuar uma valorizagio
[Bewertung) estética das obras de arte musicais. O “progresso” técnico aparece freqfientemen-
te primeiro cm rcalizagBes que, esteticamente avaliadas, siio bastante insuficientes. A orienta-
¢iio do interesse, o objeto a ser historicamente interpretado € dado de modo heterénomo a
histéria da arte pela sua relevincia estética®.

DUAS NOTAS

1. Sobre as Fontes da Sociologia da Miisica de Max Weber

Ao lado de uma possivel influéncia e estimulo intelectual de Mina Tobler, O
Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Miisica deixam transparecer pelo menos
duas grandes fontes. A primeira delas, e a principal, é a obra de Hermann von
Helmholtz, Die Lehre der Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik (publicada inicialmente em 1863), cuja leitura foi muitissimo
importante para a fatura do texto de Weber. Isto salta aos olhos de seus leitores,
pois iniimeras informacdes acerca da miisica ocidental e das misicas néio-ocidentais

51. Max Weber, “Der Sinn der *Wertfreiheit” der soziologischen und dkonomischen Wissenschaften”
(1917), in Gesammelte Aufsiitze zur Wissenschaftsiehre, Hg. v. 1. Winckelmann, 4. Aufl,, Tiibingen,
J.C.B. Mohr (Paul Siebeek), 1973, pp. 519-523. O texto prossegue com o seguinte passo: “A sepa-
ragiio plena das esferas de valor em relagfio ao empirico evidencia de modo caracteristico que o
emprego de uma fécnica determinada ndo tdo ‘progressiva’ diz muito pouco acerca do valor estéti-
co da obra de arte. Obras de arte com urmna técnica tao “primitiva’ — por exemplo quadros sem qual-
quer conhecimento da perspectiva — podem ser absolutamente iguais iis obras mais perfeitas, cria-
das sobre a base de uma técnica mais racional, desde que se pressuponha que o querer artistico limi-
tou-se iquelas formagdes que sio adequadas dquela téenica ‘primitiva’. A cringfio de novos meios
técnicos significa inicialmente apenas diferenciagfio crescente e fornece apenas a possibilidade de
um ‘enriquecimento’ crescente da arte no sentido do aumento do valor. De fato niio raras vezes ela
tem tido o efeito inverso do ‘empobrecimento’ do sentimento formal. Mas para a consideragio cm-
piricamente cuusal € precisamente a modificagio da “técnica’ (no sentido mais elevado do termo) o
mais importante momento de desenvolvimento da arte observivel de modo geral”.
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provém diretamente da obra de Helmholtz. Mesmo tendo, em certos pontos, ja
incorporado criticas a Helmholtz oriundas de pesquisas posteriores de especialistas,
Weber continua tendo em Die Lehre der Tonempfindungen uma sélida base no que
diz respeito a informagdo e & andlise. A extensdo e profundidade da influéncia de
Helmbholtz pode ser facilmente aquilatada através da leitura conjunta das duas obras
(e aqui se pretende somente assinalar esse fato, até agora nio explorado pela
pesquisa). A outra grande fonte do estudo weberiano € o Berliner Phonogramm-
Archiv, pois Weber conhecia o arquivo e a literatura produzida por seus pes-
quisadores®?. O préprio Weber atesta o fato, citando Abraham, Stumpf e,
principalmente, Hornbostel. O leitor também pode rapidamente notar como o
material do arquivo foi fundamental para o cariter comparativo do estudo de Max
Weber.

Por fim, € necessdrio lembrar que F. H. Tenbruck indicou, ji hd muitos anos,
uma possivel filiagdio da sociologia da midsica de Max Weber a Georg Simmel, mais
especiticamente a sua obra Philosophie des Geldes, em que discute, embora sem a
profundidade do texto weberiano, o processo de racionalizag#o e diferenciagfio na
musica™.

2. Recepgdio e Fortuna da Sociologia da Miisica de Max Weber

Como ndo cabe, nos limites desta Introdugiio, a descrigiio, andlise e discussao
da recepciio de Os Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Miisica, remeto o
leitor 4s cbras, citadas na bibliografia final, dos seguintes autores: Adorno e
Horkheimer, Adorno, Blaukopf, Boehmer, Engel, Etzkorn, Feher e Heller, Feher,
Freund, Gajdenko, Hurard, Lunacarskij, Martindale e Riedel, Silbermann, Waizbort,
Weiss.

- LEOPOLDO WAIZBORT

52. Isso jd foi rapidamente assinalado por Kurt Blaukopf, “Tonsysteme und ihre gesellschaftliche Geltung
in Max Webers Musiksoziologie”, fnternational Review of Music Aesthetics and Sociology, | (2):
162-163, 1970.

53. Cf. Friedrich H. Tenbruck, “Georg Simmel (1858-1918)", in Kiiner Zeitschrift fiir Soziologie und
Sozialpsychologie, 10, Jg., H. 4, 1958, p. 606.

52




r» i, - ~w

0OS FUNDAMENTOS
RACIONAIS E SOCIOLOGICOS
DA MUSICA'

Toda miisica racionalizada harmonicamente parte da oitava (relagdo de
freqiiéncias 1:2) e a divide nos dois intervalos de quinta (2:3) e quarta (3:4),
portanto em duas fragdes do esquema n/n+1, chamadas “fragSes préprias™, que
também estdo na base de todos 0s nossos intervalos musicais abaixo da quinta.
Portanto, se a partir de um som* inicial subirmos ou descermos em “circulos”,

—

. Com um prefécio introdutdrio de Theodor Kroyer, aparecen em 1? edigfio em 1921, 2% ed. 1924, Ver
também, além disso, as explicagdes bdsicas sobre o problema da histéria da misica: [Gesammelte
Aufsiitze zur]) Wissenschaftslelire, 22 ed., pp. 507 e ss. [Nota de J. Winckelmann, organizador da edi-
¢iio alemi. Essa passagem encontra-se citada na “Introdugfio”, supra.]

2. Dado um som x que tenha n oscilagbes por segundo, o som uma oitava acima terd 2n oscilagdes, isto
¢, o nimero de oscilagbes se duplica se subimos uma oitava e se reduz A metade se descemos uma
oitava. Por exemplo, se temos um som equivalente a 60 oscilagdes por segundo, o som uma oitava
acima terd 120 oscilagdes; a sua quinta terd 90 oscilagdes e a sua quarta 80 oscilagdes. Note-se o fato
de que a oitava ¢ composta de uma quarta acrescida a wma quinta: (2/3) x (3/4) = (1/2)

3. Trata-se de uma expressdo matematica; em alemdeo, éiberfeilige Briiche. As fragdes proprias s30 aque-
las fragdes em que o denominador € maior que o divisor (por exemple 4/5, 11/13, 1111/3478), em
oposigiio as fragSes impréprias, nas quais o denominador € menor que o divisor (por exemplo 9/5, 2/
1, 577/398). Desse modo, as fragdes do tipo n/n+1 sfo todas fragGes préprias, mas nem todas as fra-
¢oes proprias correspondem a esse tipo. Weber interessa-se pelas fragSes do tipo n/n+1, e a elas que-
remos especialmente designar por “fragdes préprias”, na falta de uma expressio adequada em lingua
portuguesa,

4, Traduzi sistematicamente o vocdbulo alemio o por “som”, embora ele também possa ser traduzido

por “tom” e “nota”. Nos casos em que fosse necessiria a tradugfio por “tom™ ou “nota”, ela foi, evi-

dentemente, realizada.
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primeiro em oitavas, em seguida em quintas, quartas ou em alguma outra relagiio
determinada “propriamente”, entdo as poténcias® dessas fragGes nunca poderdo
encontrar-s¢ em um e mesmo som, até onde se possa continuar esse procedimento.

o

A décima segunda quinta justa® igual a (2/3)2, é, por exemplo, uma coma
pitagérica’ maior do que a sétima oitava, igual a (1/2)". Esse inalterivel estado de
coisas, e a circunstincia de que a oitava € decomposta por frages préprias em
apenas dois grandes intervalos diferentes, constituem os fatos fundamentais de toda
a racionalizag@o da misica. Recordemo-nos, em primeiro lugar, como a mdsica
moderna, vista a partir deles, se apresenta.

Nossa muisica harmdnica de acordes racionalizou o material sonoro mediante
a divisdo aritmética, e respectivamente harmdnica, da oitava em quinta ¢ quarta; a
seguir, pondo de lado a quarta, da quinta em tergas maior e menor (4/5 x 5/6 =2/3),
da terga maior em tom inteiro maior e menor (8/9 x 9/10 = 4/5), da terga menor em
tom inteiro maior e semitom maior (8/9 x 15/16 = 5/6), do tom inteiro menor em
semitons maior e menor (15/16 x 24/25 =9/10). Todos esses intervalos sio formados
com fra¢des dos nidmeros 2, 3 e 5. Partindo de um som como “som fundamental”
[“Grundton”]®, a harmonia de acordes constréi sobre ele suas quintas superior e
inferior, cada uma dividida aritmeticamente por suas duas terg¢as, gerando um
“acorde de trés sons” [“Dreiklang”]’ normal; obtém-se entdo, através da
classificagdo, em uma oitava, dos sons formados nesses acordes de trés sons (ou

5. Poténcias em sentide matemiltico, isto é, relativas 4 operag@io de potenciagiio (por exemplo x7).

6. Em linguagem musical, o adjetive “reine”, quando referido a um intervalo, significa “justo™, e

“unreine” “ndo justo”. Mas também se diz que um intervalo € “puro” (“reine”} quando ele é “justo”,

¢ “impuro” (“unreine™) quando cle ¢ “niio justo”. Assim, no decorrer deste texto, quando referidos a
intervalos, “puro” e “justo” se equivalem (traduzindo “reine™), assim como, por outro lado, “impuro”
e “niio justo” (traduzindo “unreine”).

7. Uma coma (do grego kosmma) é um resto entre intervalos. A coma pitagorica é a diferenga entre 12
quintas justas e 7 oitavas, ou seja: (3/2)" : (1/2)" = 531441/524288, o que corresponde a 23,46 cents
no esquema de Ellis, no qual um semitom equivale a 100 cents — e, conseqiientemente, totaliza a
oitava [ 200 cents. Assim, uma coma pitagdrica equivale a pouco menos do que 1/4 de semitom {ou
1/8 de tom inteiro). A referéncia a Pitdgoras de Samos (c. 582-¢. 496 a.C.) deve-se a sua elaboragio
de uma teoria matemdtica dos intervalos, gue estabelecia ag relagbes de 1/2, 2/3 ¢ 3/4 para a oitava,
quinta e quarta respectivamente (provavelmente sob influncia babilénica).

. Grundton: som fundamental, th. tdnica, th. fundamental.

9. Dreiklang poderia ser traduzido por “acorde perfeito” ou, analogamente ao préprie vocdbulo alemdo,

por “triade”. Opto no entanto pela extensa tradugdo por “acorde de trés sons” porque o A. utiliza o
termo em sentidos que comprometeriam as duas tradugSes mais imediatas, -

LI}

= -]
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suas oitavas respectivas), o material total da escala diatbnica “natural”, a partir do
som fundamental em questiio; e, conforme a ter¢ca maior esteja situada acima ou
abaixo, uma escala “menor” ou “maior”, respectivamente. Entre os dois passos"
diaténicos de semitom da oitava estiio situados uma vez dois, outra vez trés passos
de tom inteiro; nos dois casos € o segundo um passo de tom inteiro menor, e 0s
outros, passos de tom inteiro maior. Continua-se obtendo novos sons através da
formagio de tergas e quintas de cada som da escala, para cima e para baixoe dentro
da oitava, originando-se assim entre os intervalos diatdnicos dois intervalos
“cromdticos” de um passo de semitom menor, em cada caso, a partir dos sons
diatdnicos acima e abaixo, separados um do outro por um resto de intervalo
“enarmonico” (“diesis”)"'. Como as duas espécies de tons inteiros produzem entre
os dois sons cromdticos dois grandes restos de intervalos enarmdnicos diferentes, e
como o passo diatdnico de semitom difere por sua vez de um semitom menor de
outro intervalo, entio todos os diesis sdo na verdade construidos através dos
nimeros 2, 3 ¢ 5, embora sgjam de trés espécies diferentes, com grandezas muito
complicadas. A possibilidade da divisdo harménica através de fragdes préprias a
partir dos niimeros 2, 3 e 5 alcanga seu tiltimo limite, por um lado, na quarta, que é
decomposta propriamente apenas com o auxilio do 7, e, por outro, no tom inteiro
maior e nos dois semitons.

A miisica harmonica de acordes construfda sobre esse material sonoro mantém
agora, por principio, em sua configuragiio completamente racionalizada, para cada
composi¢io musical a unidade da escala “prépria” [“leitereigenen”]'? produzida
através da relacfio com o “som fundamental” e com os trés acordes normais de trés
sons principais: o principio da “tonalidade”, Toda tonalidade maior possui o mesmo
material sonoro préprio [feitereigenen] de uma tonalidade menor paralela, cujo som
fundamental situa-se uma terga menor abaixo. Além disso, todo acorde de trés sons

10. No correr do texto, traduzo sistematicamente Schritt por “passo” e Stufe por “grau™.

11. Diesis, em grego “scparagio”, era um termo, no tempo de Pitdgoras, aplicado a variados intervalos.
De acordo com Aristoxeno, diesis é qualquer intervalo menor do que um semitom.

12. Chamam-se notas feitereipenen as notas que pertencem i escala da tonalidade bidsica, e que ndo
foram, obrigatoriamente, obtidas através de uma alteragio cromdtica. Uma escala leifereigenen
serfi, portanto, uma escala que ndio sofreu uma alteragiio cromdtica: serd chamada “escala prépria”.
Niio hd em lingua portuguesa, ac que eu saiba, um termo especifico correspondente ac
leitereigenen alemfio; ele serd traduzido sistematicamente por “prépria”, tendo o Leitor em vista
este esclarecimento.

53




MAX WEBER

sobre a quinta superior (dominante) e quinta inferior {(subdominante — oitava da
quarta) € “tdnico”, isto €, um acorde de trés sons construido sobre o som
fundamental de uma tonalidade de “afinidade mais préxima” e de mesmo modo
{maior ou menor), que compartilha com a tonalidade de partida o mesmo material
sonoro, exceto em um som. As “afinidades” das tonalidades em circulos de quintas
desenvolvem-se de modo andlogo. Através do acréscimo da terceira terga prépria
[leitercigenen] a um acorde de trés sons, originam-se os acordes de sétima
dissonantes e, especialmente sobre a dominante da tonalidade (portanto com sua
sétima maior como terga), o acorde de sétima da dominante, o qual, por se
manifestar apenas nessa tonalidade, no interior da composig@o, como sucessio de
tergas do material sonoro préprio [leitereigenem], caracteriza-a inequivocamente.
Todo acorde construido a partir de tercas suporta a “inversio” (a transposic¢io de
um ou mais de seus sons a uma outra oitava) e resulta, assim, em um novo acorde
de mesmo nimero de sons e sentido harmdnico inalterado. A “modulagio” regular
em uma outra tonalidade efetua-se a partir de acordes de dominante; introduz-se
inequivocamente a nova tonalidade através de um acorde de sétima da dominante
ou de um fragmento inequivoco deste. A harmonia de acordes rigorosa sé conhece
uma conclusiio regular de determinada composi¢io musical ou de um de seus
segmentos por meic de uma sucessiic de acordes (cadéncia) que caracteriza
inequivocamente a tonalidade; portanto, normalmente, por meio de um acorde de
dominante e de um acorde ténico de trés sons, ou também por meio de suas
inversdes ou ao menos de fragmentos inequivocos de ambos. Os intervalos contidos
em acordes harmdnicos de trés sons ou em suas inversdes sio consonfincias
{“perfeitas” ou “imperfeitas”, conforme o caso). Todos os outros intervalos sio
“dissondncias”, O elemento fundamentalmente dinimico da misica de acordes, que
motiva musicalmente o progresso de acorde a acorde, € a dissoniincia. Para resolver
sua tensdo contida [liegende Spannung], ela exige sua “resolugdo” em um novo
acorde, que representa a base harmdnica na forma consonante; as dissonéncias
tipicas mais simples da harmonia de acordes pura, os acordes de sétima, exigem
sua resolugio em acordes de trés sons.

4

Ao menos até este ponto tudo parece estar em ordem, €, pelo menos no que
se refere a estes elementos bédsicos (artificialmente simplificados), o sistema
harménico de acordes poderia apresentar-se, a primeira vista, como uma unidade
racionalmente acabada. Porém, como se sabe, isto ndo ocorre. Para que o acorde
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de sétima da dominante seja o representante inequivoco de sua tonalidade, sua
terca, ou seja, a sétima da tonalidade, precisa ser uma sétima maior: assim, foi
preciso que nas tonalidades menores suas sétimas menores fossem elevadas
cromaticamente, em contradigio com o exigido pelo acorde de trés sons (caso
contririo, 0 acorde de dominante com sétima de |4 menor seria simultaneamente o
acorde de sétima de mi menor). Essa contradi¢do, portanto, niio é, como s vezes
foi dito (também por Helmholtz)", apenas melodicamente condicionada — pois
somente o passo de semitom abaixo da oitava do som fundamental pessui aquela
dependéncia gue o impulsiona 4 oitava e que o qualifica como “sensivel” —, mas
j4 se encontra acabada na propria funciio harmdnica do acorde de sétima da
dominante, ainda que ela deva valer para o modo menor'*. A partir da alteragfio da
sétima menor em maior origina-se propriamente [leitereigen], da terga menor i
quinta e em dire¢fio 4 sétima maior da tonalidade menor, o “acorde aumentado de
trés sons” dissonante, que possui duas ter¢as maiores superpostas, ao contririo da
combinagfio harmdnica de tergas. Todo acorde de sétima da dominante de escala
propria [leitereigen] contém o “acorde diminuto de trés sons” dissonante; sua
terca para cima € formada a partir da sétima maior da tonalidade. Estas duas
espécies de acordes de trés sons sdo, em comparagio com as quintas divididas
harmonicamente, jd verdadeiramente revoluciondrias. Contudo, a harmonia de
acordes nunca pode deter-se, em sua legitimagiio, frente aos fatos da musica, isto
j4 desde J. 8. Bach. Se em um acorde de sétima que contenha uma sétima menor
inserir-se duas tergas maiores, permanece entio como resto a “terga diminuta”
dissonante, e constrdi-se, a partir dela, de uma terga menor e de uma ter¢a maior,
um acorde de sétima, cuja sétima € novamente “diminuta’: originam-se os
acordes de sélima “alterados™ e suas inversdes, Através da combinacfo de tergas

3. Hermann Ludwig Ferdinand von Helmholiz (1821-1894), fisico, matemdtico e fisiologista alemio,
considerado por muitos como o principal fisico alemiio no século X1X, desenvolveu trabalhos nos
variados campos da fisica e da ciéncia natural. Helmholtz publicou em 1863 Die Lehre von dem
Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik (Doutrina das Sensagoes
Sonoras como Fundamento Fisioldgico para a Teorie Musical), sua principal obra no campo da aciis-
tica (traduzida para o francés e o inglés), que excrceu considerdvel influéncia e que mantém seu in-
teresse até hoje. Parte considerdvel das informagdes e andlises conlidas neste ensaio foram tomadas,
por Weber, da obra de Helmholtz, Sua influéncia sobre Weber é marcante. Sua obra serd o seguir oca-
sionalmente citada nas suas edigdes alem3 e nortc-amnericana, a saber; Die Lelre von dem
Tonempfindungen als physiotogische Grundlage fiir die Theorie der Musik. 67 ed., Braunschweig,
Fr. Vieweg & Scohn, 1913, e On the Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of
Music, 22 ed., New York, Dover, 1954,

No que diz respeito ao acorde de sétima, os tradutores norte-americanos remetem a Helmboltz, On
the Sensations of Tone, pp. 341-350; ed. alemd pp. 547-559.

14, Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 355;

ed. alemd pp. 568-569.
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proprias [leitereigenen] (normais) com tergas diminutas, originam-se, além disso,
os “acordes alterados de trés sons” e suas inverses. A partir do material dessas
categorias de acordes pode-se entiio construir as muito discutidas “escalas
alteradas”, do qual elas sfo préprias {leitercigenen] e a partir do qual sdo vistas,
por conseguinte, como dissonincias “harmdnicas”, cujas resolucdes se deixam
construir com as regras (adequadamente expandidas) da harmonia de acordes,
podendo ser empregadas na formagdo de cadéncias. As “escalas alteradas”
surgiram historicamente, de modo caracteristico, em primeiro lugar nas to-
nalidades menores, e apenas pouco a pouco foram racionalizadas pela teoria.
Todos estes acordes alterados reconduzem, de qualquer maneira, & posi¢io da
sétima no sistema sonoro. A sétima é também a perturbadora na tentativa de
harmonizar a tonalidade maior simples através de uma série de acordes de trés
sons puros [reiner Dreikliinge]; falta o som de ligagio, exigido pela necessidade
de progressiio gradualmente continua, do sexto para o sétimo grau, ¢ na verdade
isto ocorre apenas nesse ponto, o unico onde falta nos graus a “relagio do-
minante” de um com o outro: onde falta o “grau de afinidade mais préxima”
[Néichstverwandtschaftsgrad], mediado por uma das dominantes dos acordes de
trés sons empregados na harmonizagio.

5

Aquela necessidade de continuidade da progressdo, ou seja, a solidariedade
dos acordes uns com os outros, agora ndo é mais fundamentada, na sua esséncia,
por um cardter harmbnico puro, mas sim “melddico”. A “melodia”, no sentido geral
do termo, € sem davida condicionada e ligada harmonicamente, mas nio pode,
mesmo na musica de acordes, ser deduzida harmonicamente. Na verdade, a
formulagdo de Rameau'’ de que o “baixo fundamental”, isto é, o som harménico
fundamental dos respectivos acordes, pode mover-se apenas nos intervalos dos
acordes de trés sons (quintas justas e tergas), submeteu também a melodia 2
harmonia de acordes racional. Sabemos como Helmholtz desenvolveu teoricamente,
de modo admirdvel, o principio da progressio parcial aos sons “mais afins™ (para a
escala superior e para a escala de sons combinados) precisamente como principio

15. Jean-Philippe Rameau (1683-1764), compositor francés, auter de vasta e importante obra, publicou
em Paris em 1722 seu célebre Truité de I"Hurmonie rediite & ses principes naturels, avec des régles
de composition & d’accompagnement {ao qual Weber sc refere), talvez 0 mais importante tratado de
harmonia publicado entre os séculos XVIIT € XIX, de grande importincia para o sistema tonal e,
conseqiientemente, para a misica moderna.
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da melodia monédica pura's. Mas ele mesmo precisou introduzir como principio
ulterior a “vizinhanga da altura do som”, que entdio procurou adaptar ao sistema
harmdnico rigoroso, em parte de acordo com as pesquisas de Basevi'’, e em parte
através da limitagio dos sons explicados apenas melodicamente a partir da mera
fungdo de “passagem”. Mas a afinidade ¢ a vizinhanga dos sons permanecem em
irreconcilidvel oposigdo entre si, jd que o passo de segunda, e especialmente o passo
de semitom “sensivel”, o mais intenso de todos, liga precisamente dois sons de
afinidade fisica longinqua. Esta oposigio ¢ constatada mesmo se niio levarmos em
conta a opinidio geral de que a escala dos harménicos estd na base da harmonia nio
de modo completo, mas sim, com a omissido de graus determinados, em uma
incompletude muito pronunciada. As melodias, mesmo as de “‘composi¢io pura”
[“reinen Satz”] mais rigorosa, nem sempre sio apenas acordes fraturados, isto é,
projetados em uma sucessiio sonora, ¢ nem sempre estdo unidas em suas progressies
mediante sons harménicos harmonicos [harmonische Obertine] do baixo
fundamental. Com meras colunas de tergas, dissonfincias harmdnicas e suas
resolugdes, uma miisica jamais poderia ter sido totalmente construida. A partir da
complicagiio das progressdes encadeadas e, principalmente, também a partir da
distincia e da proximidade dos sons, busca-se compreender as necessidades
melGdicas que resultam daqueles numerosos acordes que niio se baseiam na
construgdo de tergas, e nio sfio, portanto, nem representantes harménicos de uma
tonalidade, nem — por conseguinte — igualmente inversiveis. Esses acordes também
ndio encontram sua realizagdo através da resolugfio em um acorde inteiramente novo,
que, entretanto, caracteriza complementarmente a tonalidade: as chamadas
dissondncias “melddicas” ou — falando do ponto de vista da harmonia de acordes —
“casuais”. A harmonia de acordes trata de maneira diferenciada os sons estranhos
(sejam eles estranhos a harmonia ou a escala) presentes nestes acordes: ou como
sons “de passagem”, “suspensos” ou “repetidos” junto is vozes em progressio por
acordes (cuja relagfo varidvel com estes estampa portanto o cardter especifico da
composi¢iio), ou como “antecipagdes” ou “apogiaturas” de sons pertencentes ao
acorde (& frente ou atrds do acorde respectivo); por fim e sobretudo como “retardos”:
sons harmonicamente estranhos ao acorde em um acorde que, de certo modo,
deslocou os sons verdadeiramente correspondentes de sua posicio, e que, por isso,
nio poderiam se comportar “livremente”, como as legitimas dissonfiincias

6. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 356;
ed. alemi pp. 570-571.

17. Abramo Basevi (1818-1885), autor de escritos musicais, escreveu dperas ¢ livros sobre teoria € his-
téria da misica, destacando-se a sua Jnfroduzione ad un Nuove Sistema d’Armonia (1862), & qual se
refere Weber,
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“harmoOnicas”, mas precisariam sempre ser “preparados”. Eles niio promovem a
resolu¢do harmdnica especifica do acorde, mas esta realiza-se, ao menos em
principio, porque os sons e intervalos deslocados foram, por assim dizer,
posteriormente reinstituidos em seus direitos ofendidos por estes rebeldes.
Precisamente estes sons estranhos ao acorde sio agora, no entanto, naturais,
justamente mediante o contraste frente 4 exigéncia do acorde, que €, porum lado, o
meijo mais eficaz da dinfmica das progressées, e, por outro, também da ligaciio e
interdependéncia da seqiiéncia de acordes entre si. Ndo haveria misica moderna
sem estas tensOes derivadas da irracionalidade da melodia, jd que elas constituem
precisamente seus mais importantes meios de expressdo. Nio cabe aqui, entretanto,
analisar o modo como isto ocorre. Pois neste ponto apenas deve ser lembrado, a
respeito dos fatos mais simples, que a racionalizagdo da mdsica através de acordes
ndo vive somente em tensiio constante frente iis realidades melddicas, que ela nunca
pode atrelar completamente a si, mas também abri gaem si mesma, em conseqliéncia
da posigéio assimétrica da sétima (considerada enquanto distiincia), irracionalidades
que encontram sua expressdo mais simples na mencionada ambigiiidade harménica
inevitdvel da estrutura da escala menor.

6

Mas o mero aspecto fisico-sonoro, como se sabe, nio esgota o sistema
sonoro da harmonia de acordes. O fundamento de sua moderna estrutura é a
escala de dé maior. Na afinagio justa'® ela compreende, a partir dos 7 sons de cada
oitava, para cima ou para baixo, 5 quintas justas, outras tantas quartas, 3 tergas
majores € 2 tergas menores, 3 sextas menores e 2 sextas maiores ¢ 2 sétimas
maiores a partir dos sons préprios [feitereigen]; por outro lado — em conseqiiéncia
da diversidade dos passos de tom inteiro — também compreende duas espécies de
sétimas menores (3 de 9/16 ; 2 de 5/9), diferentes por uma (assim chamada)
“coma sintdnica” (80/81)". Mas antes de tudo ela possui, a partir de entfio, dentro
dos sons diatdnicos, em cada caso, uma quinta ¢ uma ter¢a menor para citna ¢ uma
quarta e uma sexta maior para baixo, que, em comparagiio com os intervalos
Justos, diferem pela mesma coma; e produz uma relacdo para a quinta ré-14 (27/
40) que soa, devido a sensibilidade da quinta para com todas as diferencas, algo

I18. Reine Stimmung: afinagio justa, também dita afinagiio natural.
19. A coma sintdnica ou coma de Didymos é a diferenga entre um tom inteiro maior € um tom inteiro
menor, ou seja: 9/8 1 10/9 = 80/81, o que equivale a 21,506 cents no esquema de Ellis.
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“dissonante™. A ter¢a menor ré-fa é uma terga menor (8/9 : 3/4 = 27/32) também
determinada (“pitagoricamente”™) — de maneira inevitdvel — através dos mimeros 2
¢ 3. Esta falha da racionalizagio se baseia no fato de que a terga justa s6 pode ser
construfda com a colaboraglio do mimero primo 5 e, portanto, o circulo de quintas
niio pode conduzir a tercas justas; por conseguinte, esta falha pode ser inter-
pretada (segundo M. Hauptmann®') como a oposiciio da determinagfio das quintas
e tercas, nfio sendo de nenhum modo eliminada: ré e fi sdo os “sons limites” da
tonalidade harménica de dé maior.

7

Evidentemente, no se melhora a racionalizagiio através do uso auxiliar dos
intervalos construidos com o niimero 7 ou nlimeros primos maiores. Como se sabe,
tais intervalos estdio contidos na escala dos harménicos, comegando do sétimo som,
¢ uma divisio harmdnica da guarta (no lugar da quinta, como em nosso sistema
sonoro) através de fragBes proprias so é possivel com o niimero sete (6/7 x 78 =3/
4). Mas a sétima natural, que é levemente abafada nos instrumentos de cordas, mas
que em todas as trompas simples?? aparece como o sétimo som parcial harmdnico (
=4/7, 0 “i” de Kirnberger®, que, conforme dizem, também pode ser encontrado
nos diapasOes de sopro japoneses}, também pode consoar com dé-mi-sol (Fasch®
tentou introduzir este som também na musica prdtica). Além disso, o intervalo 5/7
(“tritono natural”, quarta aumentada — o tinico intervalo afinado de modo “justo”
no pipa-alaiide japonés)®” pode também atuar come consoniincia. E, finalmente,

e

20. “Unrein”; usualmente “impura” ou
nada”. Cf. nota 6, supra.

. Moritz Hauptmann (1792-1868), compositor alemio, autor de larga e diversa obra. E conhecido por
seus trabalhos tedricos: Die Natur der Harmonik und der Metrik (A Natureza da Harmonia ¢ du
Métrica, 1853), ao qual Weber se refere, um livro sobre a Arte da Fuga de J.S. Bach e também sua
obra postuma Die Lehre von der Harmonik (A Dowtring da Hermonia, 1868), além de outras.

22. Trompas simples ou trompas naturais.

23. Johann Philipp Kirnberger (1721-1783), tedrico musical, caompositor (aluno de J. §. Bach), profes-
sor, mestre capela, instrumentista. Autor de vérias obras sobre miisica, entre elas Construktion der
gleichschwebenden Temperatur (Construgiio do Temperamento Igual, 1760), O 1" de Kimberger ¢
a sétima natural, o intervalo oblido entre o 32 som harménico € o 6° som harménicos (excluindo-se
o som fundamental que origina es harmdnicos), que ¢ pouco menor do que a sétima menor tempera-
da — conforme o exposto em Die Kunst des reinen Sarzes (A Arte da Compasicde Pura, 1771-9).

24. Provavelmente M. Weber refere-se ao compaositor alemio Carl Christian Friedrich Fasch (1736-1800).

25. Japanischen Laute Pipa: o pipa (em chinés p'i-p'a), surgido antes da dinastia T’ang (¢. 600), € um
instrumento chinés de cordas picadas (dedilhadas), semelhante ao aladde, com 4 cordas. O pipa foi
introduzido no Japdio no século VIi, denominando-se ali Biwa. Max Weber pode ter consultado a
obra de Kao Tung Chin, Le Pi-pa-ki ou 'histoire de luth, traduzida e publicada em Paris em (841,

niio justa”, mas também, por analogia, “dissonante” e “desafi-

2
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outros intervalos com o 7 podem ter sido correntes na musica asidtico-oriental
(intervalo de 7/8 como tom inteiro no king, o instrumento principal das orquestras
chinesas na oitava mais baixa)*® ¢ drabe, e também na Antiguidade, embora talvez
nio na pritica musical, como se tem afirmado, mas sim nos tedricos helénicos
(nestes, mesmo com niimeros primos ainda maiores) até a época bizantina e
isldmica, e com maior razio nos persas e drabes. Assim, nem mesmo mediante seu
uso auxiliar obtém-se um sistema de intervalos harmonicamente racional capaz de
ser utilizado por uma miisica de acordes?’. Na musica asidtico-oriental eles siio,
alids, possivelmente um produto daquela racionalizagdo efetuada a partir de
fundamentos inteiramente extramusicais, de que ainda falaremos. De resto, o 7 seria
em si inteiramente legitimo em sistemas musicais cujo intervalo fundamental fosse
{ao lado da oitava) nfo a quinta e a terga, mas sim a quarta. Em nossos pianos,
destinados & mdsica de acordes, o sétimo som harménico foi eliminado mediante a
posicio de toque do martelo; nos instrumentos de corda mediante 0 modo de passar
0 arco; e nas trompas simples ele foi “impelido” as sétimas harménicas®. Intervalos
com 11 e 13, como os contidos na escala dos harmdnicos, e que inclusive Chladni®,
por exemplo, pretendia ter cuvido em cangdes populares da Sudbia, ao que se sabe
nio foram recebidos em nenhuma misica artistica racionalizada, embora os persas
certamente tenham introduzido na escala drabe um intervalo construido com 17.

8

Finalmente, uma musica que, ao contrdrio, elimine o nimero 5, e com isso a
diversidade dos passos de tom inteiro, e restrinja-se aos nimeros 2 e 3, uma misica
que, portanto, tome por base como finico tom 1nteiro o maior (com a relagio 8/9), o
“ronos” dos gregos, o intervalo entre a quinta e a quarta (2/3 : 3/4 = 8/9), obtém na
verdade (contando de baixo para cima) 6 quintas justas € outras tantas quartas (de

26. O king, em chinés K’ing, € um instrumento de percussiio chinés, afinado, semelhante a um litofone,
com 12, 14, 16 ou 24 pedras sonoras.

27. Os principais tedricos musicais gregos, a que Weber se refere no texto variadas vezes, sio (para si-
tuar os principais). Pitdgoras (século VI a.C)), Aristoxeno (século 1V a.C., o mais importante para a
andlise de Weber), Arquitas (século 1V a.C.), Eratdstenes (século 111 a.C.), Didymos (século I a.C.);
além destes, também o romano Ptolomeu (século I[ d.C.).

28. Os tradutores nornte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 77,
545; ed. alema pp. 132-133.

29. Ernst Florens Friedrich Chladni (1756-1827), fisico alemio, escreveu vdrias obras sobre aciistica,
destacando-se entre elas: Die Akustik (A Aciistica, 1802), Neue Beytrige zur Akustik {Novas Coniri-
buicdes & Actistica, 1817), Kiirze Ubersicht der Schall- und Klunglelire (Breve Resumo da Resso-
ndncia e Acistica, 1827), Entdeckungen jiber die Theorie des Klanges (Revelagies sobre a Teoria
dos Sons, 1787).
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todos os sons, exceto da quarta a sétima) na oitava diatdnica. Esta misica obtém
assim a importante vantagem, precisamente para as misicas puramente melédicas,
de possuir uma possibilidade 6tima de transpor na quinta ou quarta 0s movimentos
melddicos — uma circunstincia da qual depende em grande medida a antiga
preponderincia destes dois intervalos. Mas ela elimina inteiramente as tergas
harménicas, que se constituem justas apenas através da divisdo harmdnica da quinta
sob intervengio do nimero 5, e com isso também o acorde de trés sons, portanto
também a distingfio dos modos maior e menor e a ancoragem tonal da miisica
harménica no som fundamental. Este foi o caso da musica helénica e também dos
assim chamados “modos eclesidsticos” da Idade Média. No lugar da terga maior
colocava-se ali o ditono (e : ¢ = 8/9 x 8/9 = 64/81)" e no lugar do semitom diaténico
0 “leimma” (intervalo residual do ditono em comparag@o com a quarta = 243/256)*.
A sétima seria entiio = 128/243. A obtengéo harmdnica do som parava portanto na
primeira divisio da oitava, que foi considerada decomposta através da quinta e
quarta em duas seqiiéncias de quartas simétricas (c-f, g-¢’) separadas mediante o
“tonos™ (“diazéuticas”)* — em contraposi¢io is duas unidas no ¢ mediante a
“synaphe”: identidade do som final de uma com o som inicial da outra
(“synemmene™). A obtengio dos sons isolados desta seqiiéncia de sons nfio podia
ser pensada, portanto, como executada através da divisfio harménica da quinta, mas
sim no interior da quarta como o menor destes dois intervalos; e nio através de sua
“divisfo” harmbnica (que é possivel apenas por meio do 7), mas sim de acordo com
o principio da igualdade dos passos (de tom inteiro): o “principio da distincia”.
Portanto, a diversidade dos dois tons inteiros originados através da divisio
harmonica e dos dois semitons harménicos precisou ser suprimida. O leimma, a
diferenga entre o ditono e a quarta, constitui na verdade, nesta afinaco pitagérica,
uma relagfio muito irracional construida com o 2 e o 3. Analogamente, ocorre em
qualquer outra tentativa de uma divisdo da quarta em trés distincias, como foi feito

30. A notagio dos sons scgue o sistema utilizado por M. Weber, a saber:
1

Mﬁ%.ﬁ__.ﬂ_’_ﬁ.—o—:.

C DEFGAB ¢ d e f g a b c'd'e" f'g" a' b

2

onde c=dd, d=ré, e=mi, f=fd, g=sol, a=ld ¢ b=si.

31. Leimma (ou limma): semitom menor no sistema pitagdrico de intervalos, que surge com a diferenga
entrc 3 oitavas justas ¢ 5 quintas justas. O feimma € representado pela fragiio 256/243; sua medida €
de 90,2 cents no modelo de Ellis,

32. Diuzeuxis, synaphe e synemmene sio termos oriundos da antiga teoria musical grega, indicando in-
tervalos especificos daquele sistema (systeme teleion, Sistema Perfeito) inicialmente caracterizado
por Euclides (primeira metade do século IV a.C.) e do qual Ptolomeu (século 11 d.C.) foi o principal
representante, porque 0 mais acabado. Scgundo Aristoxeno, Systema & um grupo de intervalos su-
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muitas vezes teoricamente (e realizado na pritica na misica drabe-oriental), mas
que niio € possivel sem nitmeros primos muito maiores, além de néio ser utilizdvel
harmonicamente.

9

Muitas escalas sonoras racionalizadas de modo primitivo contentam-se entdo
com a insercio de apenas uma distincia de som, regularmente de um tom inteiro,
no interior das duas quartas “diazéuticas”™ a “cscala pentatdnica”. Parece seguro
que a escala pentatdnica (que ainda hoje é o sistema oficial chings®, e a base de

cessivos; synapfie um dos dois métodos de combinagiio dos tetracordes: por combinagiio, quando dois
tetracordes sfio ligados entre si por uma nota comum; diazeuxis € o outro método de combinagiio
dos tetracordes, por disjungiio, quando os tetracordes sdo separados um do outro por um tom intei-
ro. Como Max Weber vai, mais & frente, referir-se a outros aspeclos do systemea feleion, cabe aqui
um modelo geral:

Nete hyperbolaisn
Parancte hyperbolaitn

- =

33.

Trite hyperbolaién

Synaphe | ¢ Nete diezeugmendn
Nete synemmendn | d’ & Paranete diezeugmendn
Paranete synem- | ¢’ c’ Trite diezengmendn
mendn b Paramese
Trite synenunendn | b bemol Diazeuxis
Mese | a Synaphe [a Mese
1 g Lichanos meson
f Parhypate mesdn
: Synaphe [e Hypate mesdn
i d Lichanos hypatén
c Parhypate hypaton
b Hypate hypatdn
Diazeuxis
A Proslambane menos

As letras avulsas correspondem aos sons -— o modelo retrata duas oitavas —, do mais grave (A} ao mais
agudo (a'). As chaves, que agrupam 4 sons, representam os tetracordes. Os nomes ao lado das letras
avulsas sdo os nomes cspecificos de cada som no systema tefeion. Synaphe © dinzeuxis acham-se assina-
ladas. Helmholtz, em Die Lehre von den Tonempfindungen, op. cit., pp. 397, 442-443; a edigiio ameri-
cana, pp. 242, 270, apresenta wn quadro semelhante a este, que com certcza serviu a Max Weber. Os
tetracordes t€m a seguinte denominagio (vindo do mais agudo ao mais grave): Terrachordon hyperboluidn,
isto &, tetracorde excedente; Terrachordon diezewgmendn, isto &, tetracorde separado; Tetrachordon
sinenumeniin, isto €, tetracorde ligado; Tetrachordon mesdn, isto €, tetracorde médio; ¢ Tetrachordon
hypatin, isto €, tetracorde miais baixo. Resta, ao final, o Proslambanomenos, isto 8, um som acrescenta-
do (traduzo os nomes dos tetracordes a partir de Helmholtz).

Proviveis fontes de Weber no que diz respeito A musica chinesa: R. P. Amiot, De la Musique des
chinois tant anciens gue modernes (1799); B, Chavannes, Les Mémaires historigues de Se’ma T3’ien
(1895-1905); J. A. van Aalst, Chinese Music (1884),
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pelo menos uma, mas talvez originalmente das duas escalas sonoras javanesas, ¢
que do mesmo modo encontra-se na Litudnia e na Escécia, Irlanda, Gales, bem
como entre os indigenas, mongéis, anamitas, cambojanos, japoneses, papuas e
negros Fullah), desempenhou um papel significativo no passado da musica, também
entre nés*'. Numerosas melodias indubitavelmente muito antigas de canges infan-
tis da Vestfilia, por exemplo, mostram estrutura pentatdnica muito nitida, e mesmo
livre de semitons (“anhemitdnica”¥)*; e a conhecida receita para a criagiio de
composigdes do tipo cangiio popular, empregando apenas as cinco teclas pretas do
piano — que constituem um sistema pentatdnico livre de semitons —, pertence
também ao mesmo caso. O dominio da “escala anhemitnica™ mantém-se firme na
antiga musica gdlica e escocesa; Riemann e, ainda que de outro modo, O. Fleischer™
acreditavam poder apontar seus vestigios na antiga misica eclesidstica do Ocidente.
Especialmente a miisica dos cisterciences, com sua evitagfo puritana (seguindo a
regra de sna Ordem) de todos os refinamentos estéticos nesse campo, parece ter
sido pentaténica. Do mesmo modo, sob as escalas dos cantos das sinagogas
judaicas, que de resto repousam sobre uma base oriental-helenistica, encontra-se
uma Unica escala pentatdnica®.

10

A escala pentatdnica anda amidde de mios dadas com uma evitagio dos
passes de semitom, condicionada através do “ethos” da musica. Conclui-se dai

34. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 257-
261; ed. alemd pp. 425-431. Este é um exemplo das passagens em que Max Weber reproduz Helmholtz
de modo praticamente literal.

. Anhemiton vem do grego e significa livre de semitons, sem semitons. Uma estrutura anhemiténica
significa assim uma estrutura livre de semitons, do mesmo modo que uma escala anhemiténica € vma
escala que ndo comporta o intervalo de semitom.

36. Os tradutores norte-americanos remetem 2 Ludwig Erk e Frank Magnus Boehme, Deutscher

Liederhort (1893-4).

37. Karl Wilhelm Julius Hugo Ricmann (1849-1919), pesquisador, historiador e tedrico musical, € au-

tor de vastissima obra sobre musica, inclusive do Riemann Musikiexikon (Diciondrio Musical
Riemann). A obra de Riemann, até hoje de grande penetragfio, exercen extrema influéncia nas pes-
quisas musicais.
Oskar Fleischer (1856-1933), pesquisador musical alemfo, € autor de célebre obra acerca dos neumas,
Neumenstudien I, II, [H (Estudos dos Neumas I, If, [11), Hd especialmente dois artigos de Fleischer
aos quais Weber pode estar se referindo: “Ein Kapitel vergleichender Musikwissenschaft” (*Um
Capitulo da Musicologia Comparada”, 1900) e “Zur vergleichenden Musikforschung” (“A Pesquisa
Musical Comparativa™, 1902).

38, Sobre o canto litdrgico judaico, Max Weber pode ter consultado S. J. Dechevrens, Etudes de science
musicale (1898), que coniém uma parte dedicada a esse tema.

-
o
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que justamente esta evitagio constitui seu motivo musical. O cromatismo ¢ de
todo antipdtico & antiga Igreja, como também, por exemplo, aos poetas trdgicos
mais antigos dos helenos e a teoria musical confuciana, burguesamente racional.
Dos povos de misica artistica do Leste asidlico, as japoneses, organizados de
modo feudal e com uma tend&ncia para a expressio apaixonada, foram os dnicos
que se dedicaram a um cromatismo intenso®. Chineses, anamitas, cambojanos e a
miisica javanesa mais antiga {(escala slendro) foram do mesmo modo constan-
temente antipdticos ao cromatismo, como também a todos os acordes menores™,
Nio se sabe com certeza se as escalas pentatbnicas sdo por toda parte as mais
antigas — elas perduram nio raras vezes junto com escalas mais completas. As
numerosas escalas incompletas dos indianos, ao lado das séries completas da
oitava, t¢m apenas em pequena parte um aspecto semelhante & escala pentatdnica
normal*'. Nio se sabe até que ponto elas provém de alterages e corrupgGes em
escalas pentatdnicas. Na maioria dos casos sua maior antignidade parece mais
provivel, ao menos em comparagiio com as escalas que estfio agora ao seu lado.
A escala pentatdnica também pode ser encontrada na misica dos indios
Chippewah, (de acordo com os fonogramas de Densmore}™, conservada natu-
ralmente de forma mais pura precisamente nos cantos cerimoniais. Permanece
bastante incerto até que ponto, ao lado da conservago da escala pentatdnica sem
semitons, foi decisivo também na musica artistica a aversio para com o intervalo
irracional de semitom, por motivos musicais, supersticiosos ou racionalistas (na
China); ou, inversamente, a dificuldade de sua entoagiio inequivoca. Pois nfio estd
provado que precisamente a musica verdadeiramente primitiva, isto é, nio tonal
ou pouco racionalizada, evite o semitom; os fonogramas, sobretudo de melodias
dos negros, indicam antes o contrdrio. Eis por que foi contestada, recentemente, a
tese de que a escala pentatdnica teve em geral o seu fundamento primeiro na
tendéncia para a evitagio dos passos de semitom — como Helmholtz, por
exemplo, também admitia®. Ele pressupunha simplesmente, como fundamento

39. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tore, op. cit., p. 556.
Convém assinalar ao leitor que as piginas 430 a 556 da edigfio norte-americana contém um apéndi-
¢e do tradutor Alexander I. Ellis, e niio tém, portanto, correspondéncia com a edigiio alemi original.

40. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 518,
522,

41. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 517, ¢, d.

42, Frances Densmore (1867-1957), etnomusicéloga norte-americana, uma das pioneiras no estude da
mdsica indigena norte-americana. Publicou, entre 1906 e 1957, aproximadamente 95 livros e arti-
gos sobre 0 assunto, Como Weber refere-se a fonogramas, € pessivel que o Phonogramm-Archiv de
Berlim possuisse cdpias dos fonogramas de Densmore. Ela publicou em 1910-13 “Chippewa Music”;
¢ anteriormente “Scale Formation in Primitive Music™ (1909).

43. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tene, op. cit., p. 526.
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da origem das escalas pentatdnicas nas miisicas primitivas, um rompimento
anterior da série dos sons afins com a tOnica nos graus mais proximos, um ponto
de vista insustentdvel, como mostra a andlise das miisicas primitivas. Pois a
escala pentatdnica pode ser encontrada nfio raras vezes (por exemplo, nas
melodias pentatnicas japonesas: — escala c, d bemol, f, g, a bemol, ¢’ em
comparagao com ¢, d, f, g, a, ¢’ dos chineses; e, do mesmo modo, na escala pelog
— mais nova — javanesa, que contém sete graus, mas cuja escala de uso é de cinco
graus) numa configuragiio em que, no interior da quarta, figure precisamente um
intervalo de semitom ao lado de uma terga esvaziada*. No entanto, em com-
paracdo com a escala anemitdnica, isto pode ser encontrado apenas na minoria
dos casos — também na escala pentatdnica dos indios norte-americanos, Em tais
casos a escala pentat6nica significaria o emprego dos trés intervalos de quinta,
quarta ¢ terga maior, ao lado da qual, a seguir, restaria apenas o semitom. Mas
aqui a terga poderia, gquando ela mesma deveria ser compreendida em geral como
terca harmdnica e ndo mais como distfncia diténica, ter-se imposto gradual-
mente, e a eliminagdo do tom inteiro seria secunddria. As misicas pentaténicas,
até onde empregarem o tom inteiro harmdnico e, por conseguinte, a diferenga
entre quinta e quarta, é inerente (e na verdade de modo natural) um intervalo
correspondente 2 terga menor — na medicio pitagdrica (27/32), como na afinagio
“Justa” entre 1€ e f4, em conseqiiéncia da eliminagio do semitom (assim, por
exemplo, ocorre também entre os indigenas) —, mas ndo, ao que se sabe, a terga
maior, e menos ainda a medi¢do harmdnica. Esta é rara nas mudsicas realmente
primitivas. Nestas, pelo contrdrio, o intervalo de terga, em muitas misicas exa-
minadas através de fonogramas, aparece precisamente de forma impura, es-
poradicamente, nio como ferga harmdnica e também nio como ditono — o que
poderia ser relacionado, por um lado, com exigéncias muito altas em termos de
pureza precisamente na terga, quando os batimentos devem ser evitados, e, por
outro lado, com a rdpida ininteligibilidade dos batimentos -, mas sim como a
chamada terca neutra (que, segundo Helmholtz, ao ser produzida por tubos de
6rgao revestidos, consoa razoavelmente)®, que €, na verdade, de determinagio
muito insegura, de modo que nio é provdvel o emprego da terga maior pura em
uma escala de algum modo “primitiva”, Assim, é pouco provével que a escala
pentatdnica seja uma escala realmente “primitiva”, porque, aoc que se sabe, por
toda parte, inclusive em todas as misicas mais primitivas, uma certa distincia (de

44, Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 518,
45. Os tradutores norte-americanos remetemn a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 200 ¢
ss.; ed. alemd pp. 329 ¢ ss.
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qualquer modo, a0 menos o tom inteiro harmdnico, nos lugares onde a quarta e
quinta aparecem — distdncia essa inteiramente regular, na medida em que € sua
diferenca) € a base da melodia prética. Portanto, a escala pentatdnica pressupde,
ao que parece, pelo menos a oitava e sua costumeira “divisiio” desenvolvida, isto
é, uma racionalizag¢@o parcial; por conseguinte, ndo € realmente primitiva. Além
disso, ndo hd ddvida, atualmente, de que também a estrutura de um sistema
pentatonicamente anemitdnico em si ndo precisa necessariamente se basear pre-
cisamente sobre a quarta como intervalo fundamental. A escala irlandesa, por
exemplo, como a defenden no ano de 747 o Sinodo de Cloveshoe*® em oposigio
ao Coral gregoriano como o “modo de cantar de nossos antepassados irlandeses™,
foi, no século onze, empregada “como acordes”, e era entdo livre de semitons¥,
Em geral, 1-se uma escala anemiténica ¢, d, f, g, a, ¢ como f, g, a, ¢, d, f; assim
ela contém segunda, ter¢ca menor (ou tom ¢ meio pitagérico), terca maior (ou
ditono), quinta e sexta. Faltam portanto nfio a terga e a sétima, mas sim a quarta e
a sétima. Com efeito, o “sentido” da escala pentatbnica niio € a esse respeito
inequivoco. Muitas melodias pentatdnicas — miisicas escocesas € o Hino do
Templo citado por Helmholtz* — corresponderiam, se tomarmos por base nossas
representacdes da tonalidade, ao segundo tipo. Ao lado da sétima, dificil de
cantar por toda parte, também a quarta parece ser, em certas regides, mais dificil
de entoar, para 0s principiantes, do que a terga, ac contrdrio da regra; isto ocorre,
segundo Densmore, entre os indios, e segundo F. Hand®, entre as criangas na
Suica e no Tirol. Esta poderia ser uma conseqiiéncia do desenvolvimento rumo a
terga, caracteristico do Norte, que serd discutido mais tarde; também a escala
anemitdnica dos cisterciences acompanhou este processo, com sua predilegio
especifica pela terga. Em vista do fato mencionado por tiltimo permanece muito
incerto se, como Helmholtz sugeriu, o tratamento favordvel da terga na miisica
norte-européia, nos registros mais altos, onde soava facilmente pura por causa do
nidmero maior de batimentos™, relaciona-se também com o fato de que as
mulheres, aqui, participam do canto coral, do qual estavam exclufdas na

46. O Concilio de Cloveshoe (Clovesho, Glasgow?), em 747, marca o triunfo final da prdtica musical
romana sobre a celta,

47. Os tradutores norte-americanos remetem a Giovanni Domenico Mansi, Sacrorum Concifiorum Colectin,
vol, XII, 1766 e A, W, Haddan e W. Stubss, Councils and Ecclesiustical Documents, vol. 111, 1871.

48, Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 260-
261; ed. alemi pp. 429-430. O citado Hino do Templo € chinés,

49. Ferdinand Gotthelf Hand (1786-1851). Professor de filosofia e literatura grega na Universidade de
Iena, Hand € autor de vasta obra, na qual se destaca a sua Asthetik der Tonkunst (Estética da Miisi-
ca, 1837-41).

50. No original Schweburgen, batimentos, mas talvez uin crro de escrita ou impressiio, pois pode se tra-
tar de oscilagties, Schwingungen.
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Antiguidade, ao menos no terreno dos grandes centros culturais (Atenas, Roma),
assim como na Igreja antiga tardia, tornada ascética, e também na medieval.
Tanto quanto posso ver, encontra-se, nas misicas dos povos primitivos, a
participacdo, de formas muito variadas, das mulheres no canto, com a cor-
respondente diferenga quanto & tomada de posigdo para com a expressio da terga
(considerada como tal, ja que dificilmente se sabe de modo inequivoco se a cada
vez foi ouvida a ter¢a ou pelo contrdrio uma distincia ditbnica)®'. Na Idade
Meédia, paralelamente com o avango da terga, a quarta encontrava-se, também na
teoria, entre as dissonfncias, (essencialmente porque ela nio foi tolerada pela
teoria [abstrainde do Organum etc.]®* nem em acordes de trés sons, por
conseguinte em conclusdes, nem em movimentos paralelos, sendo portanto
prejudicada, em termos harménicos, em comparagio com a terga). Entre os
indfgenas, cuja escala pentatdnica estd em desaparecimento, as tergas (menores e
neutras) desempenham igualmente um papel consideravel™. Os dois densos
intervalos vizinhog, guarta e terga, parecem portanto estar historicamente em uma
espécie de antagonismo — o que Helimholtz pdde explicar de maneira satisfatéria
com sua teoria (Tonempfindungen, 3% ed., p. 297) —, de modo que a escala
pentatdnica em si poderia conformar-se tanto com um quanto com o outro, Mas
isto niio é provdvel, em razio da situagio genérica da quarta na mdsica antiga;
pois até onde nossos conhecimentos hoje se estendem, a quinta, e portanto
também a quarta, parecem surgir, por toda parte onde a oitava é uma vez
“reconhecida”, como os primeiros € na maioria dos casos unicos intervalos
harmonicamente “justos”; e especialmente a quarta possuiu, na matoria esmaga-
dora de todos os sistemas musicais conhecidos, e também naqueles que, como o
chinés, nfio t€m estabelecida uma teoria prépria do “tetracorde™, o significado de
um intervalo melédico fundamental. As cangGes infantis da Vestfdlia movem-se
de modo tipico, a partir do som central [Mittelron]>* mais freqiiente (sol) — o som
melédico principal —, uma quarta para cima ¢ para baixo. Das duas escalas
javanegsas, uma (slendre) tem a quarta e quinta aproximadamente justas, com um
som no centro de cada uma das duas distincias aproximadas de quarta que

51. Os tradutores nore-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 190-
191; ed. alemi pp. 315-3[6.

52. Colchetes da edigiio alemi.

53. Os tradutores norte-americanos remetem o F. Densmore, “The Music of American Indians” (1905);
“Scale Formation in Primitive Music™; “Chippewa Music”.

54, Mittefton pode ser traduzido como “som central” de uma escala, mas no vocabuldrio musical signi-
fica “mediante”, isto é, o terceiro grau de uma escala diatdnica. Neste caso foi preferido “som cen-

tral”, porque ndo se trata de escalas diatdnicas, mas sim pentaténicas.
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compdem diazeuticamente a oitava. Também a outra (pelog) estende-se do som
central em uma quarta aproximadamente justa unida para cima ¢ para baixo®, e
sua escala pritica habitual contém, contando a partir do som mais baixo, som
inicial, terca neutra, quarta, sexta neutra, sétima menor. J. C. N. Land® considera
a primeira de origem chinesa-antiga, e a iltima de origem drabe. Em resumo, o
mais provavel € a interpretagio da escala pentatdnica como uma combinagio de
duas quartas diazéuticas, na qual originariamente as duas quartas s6 eram
divididas por um intervalo que, de acordo com o movimento melddico (espe-
cialmente se para cima ou para baixo), era mdvel e, eventualmente, irracional. O
sistema pelog javanés, por exemplo, poderia ser também explicado dessa
maneira. O mais nitido documento sobre este desenvolvimento, o fato de que os
sons limites das quartas inicialmente foram iméveis, enquanto fundamentos de
toda determinacgiio do intervalo, pode ser encontrado tanto entre os helenos como
entre os drabes e os persas. A partir deste ponto o desenvolvimento poderia ter
progredido em seguida, naturalmente, para um sistema sonoro irracional (com
exceciio da quarta); ou para a escala anemitdnica; ou finalmente para a escala
pentaténica com semitons e terga maior, ou também — como em muitas cangdes
escocesas — com tom inteiro e terca menor. Em particular o indubitavelmente
antigo tropos spondeiazon® dos helenos, enquanto melodia de sacrificio, era,
segundo Plutarco, pentatdnico e, evidentemente, anemitdnico®. O segundo hino
délfico a Apolo, composto tardiamente, mas evidentemente de modo arcaico,
parece evitar o emprego de mais de trés sons de um tetracorde, mas ndo o passo
de semitom™, Em resumo, a evitagio ou desclassificagio do semitom a apenas

55. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, ap. cit., pp. 518, 526.

6. Jan Pieter Nicelaas Land (J. C. N. Land) (1834-1897), professor de filosofia e linguas orientais,
desenvolveu pesquisas no campo da histdria da mdsica oriental, publicando Reclierches sur Ihistoire
de la gamme arabe (1884) e “Over onze kennis der Javaansche muziek” (“Scbre o Nosso Conheci-
mento da Misica Javanesa” [7], 1890}, além de numerosos artigos. Land € uma das principais fon-
tes de Helmholtz, no que diz respeito 4s midsicas ndo-ocidentais, € tem portanto um papel significa-
tivo na pesquisa de Weber.

57. Tropos spondeigzon, algo como tropos espondaico, isto ¢, um tropos que tem espondeus ou relativo
ao espondeu (espondeu é o pé de verso, grego ou latino, composto de duas silabas longas). E inte-
ressante [embrar que o tropos grego possui também os significados de “modo”, “inelodia”, “tom” e
“canto”; assim, podemos traduzir a expressiio por algo como “melodia espondaica”, A referéncia a
Plutarco vem, provavelmente, de Morales, | 137b; além disso, Cicero, Cartas a Atticus, 7, 2. De
acordo com Pseudo-Plutarco {De Musica), o spondeion é um estilo de masica atribuido ao composi-
tor (lenddrio?) Olimpus.

58. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 262, b;
ed. alemd pp. 431-432.

39. Passagens do 1° Hino délfico (¢, 132-112 a.C.) ¢ do 22 Hino délfico {¢. 128-112 a.C.) ilustram a teo-
ria de Aristoxeno, com uma estrutura tetracordal bastante nitida. Sua tendé€ncia & arcaizagio reflete
a disputa entre as mdsicas de cstilo “nove™ e “antigo” na Grécia antiga, quando, nos séculos [V e V

1
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distancias melodicamente “sensiveis” € o mais velho e também o mais propalado
sentido “tonal” da escala pentatdnica, que ji representa ela mesma uma espécie
de escolha de intervalos harmé&nicos racionais entre a abundéincia de distincias
melddicas. Em todo caso, com todos estes fendmenos, j4 estamos fora do dmbito
da obtengdo harmdnica do intervalo, que toma o caminho da divisio da quinta,
adentrando no dominio da construgio das escalas através da mera escolha de
distincias melddicas no interior da quarta, que deixa a arbitrariedade sensivel-
mente mais livre do que em qualquer escala determinada harmonicamente. As
escalas das musicas puramente melddicas fizeram um amplo uso dessa liberdade.
Sobretudo a teoria. Se, pelo contrdrio, se tivesse partido da quarta como o
intervalo melédico fundamental, entdo haveria, em principio, imensas possi-
bilidades arbitrdrias de sua “divisdo” mais ou menos racional através de alguma
combinagio de intervalos. As escalas dos tedricos helenos, bizantinos, drabes e
hindus, que evidentemente influenciaram-se mutuamente, indicam tal fato nos
mais variados livros, mas hoje simplesmente néio se pode afirmar até que ponto
essas escalas foram empregadas verdadeiramente na musica pratica. O unico
aspecto que sugere isto € a indicagiio de um “ethos” especifico para os modos
singulares de divisdo, que pode ser encontrado na teoria oriental €, influenciada
também a partir daf, na bizantina, ainda mais freqiiente e tipicamente do que na
helénica, o que pode deixar presumir que, de fato, ao menos nos circulos que
sustentaram a musica art{stica daquele tempo, os efeitos dessas escalas extrema-
mente barrocas foram muitas vezes apreciados. Mas também a extensfo na qual
isto ocorreu é inteiramente incerta. Na medida em que apoiou realidades efetivas
da pritica, tratava-se, a0 menos em parte — mas apenas em parte —, de um modo
de construcio de um pantedo de afinagBes de instrumentos originalmente locais,
paralelamente 2 ocasional transferéncia de afinagbes de instrumentos especificos
para outros, por exemplo dos harmdnicos naturais dos instrumentos de sopro para
os instrumentos de cordas. Ambos foram entdo objeto de racionalizagio sis-
temdtica. Uma diferencia¢do originalmente local das escalas melédicas distingue-
se muito nitidamente nas designacdes regionais das tonalidades helénicas {ddrica,
frigia etc.) e, da mesma forma, nas escalas indianas e na divisdo drabe da quarta.
Certos fendmenos das miusicas helénica e drabe indicam um desenvolvimento, de
origem instrumental variada, do sistema de distincias sonoras, causado pro-
vavelmente, em sua origem, pela recepgdo de intervalos.

a.C., 0 “novo estilo” se desenvolvia. Os hinos délficos tendem & arcaizagdo no sentido de evitarem
as “liberdades” do “novo estilo”. Os hinos délficos siio os mais importantes fragmentos da misica
grega que chegaram até nds.
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No sistema sonoro® helénico da época cldssica a quarta estava dividida, como
se sabe, ao lado da divisfio diatdnica executada pitagoricamente de acordo com a
distiincia, também primeiramente em terga menor e dois semitons (cromaticamente)
e, em segundo lugar, em ter¢ga maior e dois quartos de tom (enarmonicamente). Os
dois casos se caracterizavam, portanto, pela eliminagio do tom inteiro. E altamente
improvdvel que, em ambos os casos, tenha se tratado da introdugio de tergas
verdadeiras, de modo a restarem os dois passos de tom menores, ainda que, na
verdade, precisamente estes dois modos tonais [Tongeschlechi] fornegcam pela
primeira vez o motivo para o célculo harmonicamente correto da terga maior por
Arquitas® e da terga menor por Eratdstenes®. Parece, pelo contrério, que se inverte
precisamente ¢ “pyknon”®: busca-se 0 cromatismo e a enarmonia como meio de
expressdo melddica. O stasimon em parte conservado na Orestia de Euripedes™,
que a0 que parece continha o pykna enarménico, pertence, em versos décmios, as
mais apaixonadas e impressionantes estrofes da pega, e tanto as observagGes jocosas
de Platio na Politeia quanto as observagGes contririas de Plutarco, e finalmente
também as observacdes tardias da época bizantina, demonstram que no problema
da enarmonia estava em jogo um refinamento melédico. Na tradicionalmente
elaborada (e vdlida como sagrada) heptagradagfo da oitava, a teoria fica entiio
apenas com um passo de tom aumentado na quarta. Na miisica prdtica, a escala
cromidtica e, posteriormente, enarmdnica, fot introduzida muito provavelmente pelo
aulos®, que dava diferengas irracionais dos intervalos racionais, enumeradas ainda

60. Tonsystem, que significa também sistema tonal, Traduzo por sistema sonoro para distinguir do siste-
ma tonal da moderna mdsica ocidental.

. Arquitas de Tarento (4307-360 a.C.), sdbio pilagérico, mestre e amigo de Platio, a quem Aristételes
creditava a reinveng¢io do papagaio, foi o inventor da roldana ¢ do parafuso. Parcce ter sido o pri-
meiro a expor que o som € produzido por pulsagdes do ar ¢ que quanto mais ripidas sfio as pulsa-
¢oes, mais alto € o som produzido. Foi um dos mais importantes teéricos musicais pitagdricos.

G2. Eratéstenes (¢, 284-¢. 202 a.C.), matemdtico ¢ gedgrafo grego, mas também fisico, filésofo,
gramdtico, historiador ¢ literato, autor de vasta obra. O cdlculo realizado por Eratéstenes da afina-
¢do dos graus dos tetracordes € de grande importfncia, tendo sido reproduzido por Piolomeu, Porfirio
e Téo de Smirna. Ao que parece, Eratdstenes elaborou a distingiio {(no Platonikos) entre um interva-
lo calculado aritmeticamente & maneira de Aristoxeno ¢ um intervalo calculado pela razdo.

Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholiz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 262-
263; ed. alemd pp. 432-433.

63. Pyknon: par de pequenos intervalos nas séries enarmdnica e cromitica, relativas ao tetracorde, ela-
boradas por Aristoxeno.

64. O dnico fragmento da miisica grega do periodo cldssico € um fragmento da Orestia de Euripedes,
datado de ¢. 200 a.C.

65. O aulos (plural aulef) € o mais importanie instrumento antigo de sopro grego. O aulos foi, por mui-
to tempo, considerado semelhante a flauta, mas, dentre os instrumentos modernos, ele mais se asse-

6
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por Aristoxeno®. Esta hipétese, andloga 2 tradi¢fo, foi ainda mais corroborada pelo
fato de existir na Bosnia um instrumento semelhante ao aulos®, que produz a escala
“cromdtica” dos helenos, e iguaimente também pelos instrumentos baleares™ que
podem ser encontrados. Como no aulos, a formacdo cromdtica do som e, assim, a
corre¢do de intervalos irracionais, efetua-se também através do fechamento parcial
dos orificios — como em todas as musicas antigas que conheceram a flauta --; dessa
maneira a produgio de notas de schleifer® e intervalos intermediarios e parciais
ocorria de modo muito natural. Quando foram transportados estes intervalos da
flauta para a citara, procurou-se racionalizd-los, e disto resultou a controvérsia sobre
a natureza dos intervalos de quarto e ter¢o de tom, sempre levada adiante pelos
tedricos posteriores. Seja como for, ndo se trata, de forma alguma, de um sistema
de intervalos primitivo, pertencendo mesmo & miisica artistica helénica. Segundo
0s papiros encontrados, este sistermna de intervalos era desconhecido pelos etélios e
pelas ragas semelhantes sem cultura, e também a tradi¢iio considerava a escala
cromitica como mais jovem do que a escala diatdnica, ¢ a escala enarmdnica de
quartos de tom como o fendmeno mais recente, pertencente em especial 2s épocas
cldssica e pds-cldssica, e que, se ainda era recusada pelos dois poetas trdgicos mais
velhos, jd estava novamente em decadéncia no tempo de Plutarco (para seu pesar),
Tanto as seqiiéncias de sons cromdticas quanto as enarmdnicas nada t&m que ver,
evidentemente do ponto de vista “tonal”, com nosso conceito harmonicamente
condicionado de “cromatismo”, embora a origem das alteragdes cromdticas dos sons
e sua recepgio e legitimagio harmdnica no Ocidente retrocedam historicamente por
completo as mesmas necessidades (como o pykna dos helenos): em primeiro lugar
para o abrandamento melodioso da dureza do diatonismo puroc dos modos
eclesidsticos, e posteriormente — no século XVI, que legitimou a maioria dos nossos
sons cromdticos — para a representagiio dramdtica das paixdes. Que as mesmas
necessidades de expressido tenham conduzido, 14, a uma decomposi¢io da

melha ao oboé ou ao clarinete, pois era um instrumento de palheta, embora niio se possa saber se
dupla ou simples - pois os auloi que chegaram até nds perderam suas boquilhas. Eles eram, normal-
mente, tocados em par. Os mais antigos tinham trés ou cinco furos; alguns do final do século Vi e
inicio do sécuio V a.C. tinham seis furos; e outros tinham ndmero varidvel (tem-se conhecimento de
instrumentos com até 15 furos). Seu Ambito era também varidvel.

66. Aristoxeno de Tarento (segunda metade do século 1V a.C)), fildsofo, discipulo de Aristicles, dedi-
cou-se i misica e defendeu a doutrina pitagérica da alma como harmonia. Ao que consta, Aristoxeno
foi o autor de 453 tratados, dos quais restaram apenas os Elementos de Harmonia (¢. 320, incom-
pleto) e fragmentos de seu Elementos de Ritma. Pertence acs chamados peri patéticos.

67. Os tradutores norte-americanos remetem a Curt Sachs, “Ueber eine bosnische Doppelfldte” (“Sobre
urmna Flauta Dupla da Bésnia”, 1907-1308).

68. Das Ilhas Baleares.

69. O schieifer ¢ uma espécie de ornamento semelhante ac portamento.
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tonalidade, e aqui {embora a teoria da Renascenga considerasse o cromatismo como
uma ressurrei¢io dos mados tonais antigos, 0§ quais estava disposta a recuperar) 2
criagiio da moderna tonalidade, repousa na estrutura muito divergente das misicas
onde aquelas construgdes sonoras foram inseridas. Os novos sons cromiticos de
separagio [Spalttdne] foram construidos no tempo da Renascenga como tergas e
quintas determinadas harmonicamente. Em comparacio, os sons de separagio
helénicos sio produtos de uma pura construgfio sonora de acordo com a distdncia,
nascida exclusivamente do tratamento de interesses melddicos. Em todo caso, trata-
se, ao lado dos intervalos helénicos de quarto de tom, de intervalos que pertenceram
i misica da Antiguidade tardia, em seus instrumentos de corda (segundo as
observagdes de Bryennio™ sobre a Analysis organica), e que ainda pertencem 2
musica do Oriente — ainda que essencialmente (ou originariamente) como “sons de
ligagio” [Schieiftine].

12

Ao lado destes muito comentados quartos de tom helénicos, os “tergos detom”
drabes — 17 em cada oitava — desempenharam, a partir dos trabalhos de Villotean™
e Kiesewerter’?, um papel bastante controverso na histéria da miisica. Pelas novas
andlises da teoria musical darabe de Collangertes™, dever-se-ia imaginar sua origem
da seguinte maneira: a escaia anterior ao século X compunha-se, segundo a hipétese
de Collangettes, de 9 sons na oitava (10 com a inclusiio da oitava superior do som
inicial), p. ex. c, d, e bemol, e, f, g, a bemol, a, b bemol, ¢’, compreendida como
duas quartas unidas pelo som f, ao lado das quais estava um passo de tom diazéu-

70. Manuel Bryennios (c. 1320), nos seus trés livros de harmonia, deixou uma apresentagio abrangente
da antiga teoria musical grega, assim como daquela de Bizdncio.

. Guillaume André Villoteau (1759-1839), autor francés de escritos sobre miisica, acompanhou
Napoleiio em sua expedicfio ao Egito, em 1798, e, interessando-se pela mdsica oriental, fot um dos
primeiros a investigd-la, nas obras Mémaire sur la possibilité et Uutilité d'une théerie exacte des
principes naturels de I musique (1807), Recherches sur Uanalogie de la musique avec les arts qui
ont pour objet Uimitation du langage (1807), Musique de Vantique Egypte dans Ses rapporis avec
lu poésie et 'éloguence (1830).

72. Raphael Georg Kiesewetter (1773-1850). Musicélogo austriaco, além de cantor ¢ instromentista. Autor
de vasta obra, tanto de histdria da misica come de misica ndo-ocidental {nfio-européia). Dentre elas:
Geschichte der enropiisch-abendliindischen oder unsrer heutigen Musik (Histdria da Misica Oci-
dental-européia ou da Nossa Misica Atual, 1834); Die Musik der Araber nach Originalquellenr (A
Misica dox Arabes, segundo Fontes Originais, 1842, Uber die Oktave des Pythagoras (Sobre a
Oitava de Pitdgoras, 1848).

73. Xavier Maurice Collangettes (1860-1943), especialista francés em teoria musical drabe; autor, den-
tre outras obras, do “Etude sur la musique arabe™ (1904).
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tico (si bemol-d@). Esta pura divisiio das oitavas, afinada pitagoricamente, remonta
seguramente & influéncia helénica, s6 que divide a quarta, além de por meio do toros
e do ditono de baixo, também mediante o fonos de cima. Qs instrumentos drabes
antigos, sobretudo os que derivam da gaita, presente entre os ndmades, provavel-
mente nunca se submeteram sem dificuldade a essa escala, pois a tendéncia dos
tempos subseqiientes foi geralmente possuir uma outra terga ao lado da pitagoérica;
além disso, o racionalismo dos reformadores da miisica, proveniente da teoria
matemdtica, trabalhou sem cessar e das formas mais variadas no ajustamento das
discrepincias resultantes da assimetria da oitava. Trataremos dos produtos deste
liltimo mais tarde, e falaremos aqui apenas brevemente do primeiro, O alaide (a
palavra € drabe) foi 0 portador do desenvolvimento extensive e intensivo da escala,
pois era, o instrumento utilizado pelos drabes na Idade Média, para a fixagio dos
intervalos, do mesmo modo que a citara entre os helenos, 0 monocdérdio no Ocidente
e a flauta de bambu na China. O alatide possufa, segundo a tradigo, inicialmente 4,
depois 5 cordas, cada uma afinada uma quarta acima que a anterior, e cada uma
com a extensiio de uma quarta, e dividida, entre os tons inteiros da quarta, na
afinagiio pitagodrica, por 3 sons intermedidrios obtidos racionalmente: tom inteiro
superior e inferior e ditono inferior (por conseguinte, p. ex.: d6, ré, mi bemol, mi,
fd na afinagio pitagérica). Uma parte desses intervalos era provavelmente
empregada de modo ascendente, outra de modo descendente. Se a teoria classificava
todos os sons em uma mesima oitava, obtia como resultado os 12 sons cromaticos
pitagoricamente determinados. Posteriormente, quando o intervalo central (mi
bemol) recebeu, por um lado através dos persas, e por outro, do reformador da
misica Zalzal™, uma determinagio irracional duplamente variada, e quando um
desses intervalos irracionais em luta conseguiu se impor, inicialmente no alatide,
ao lado do intervalo diatdnico, isso resultou na existéncia de um intervalo a mais
em cada uma das 3 quartas; obteve-se, portanto, um aumento dos sons cromaticos
de 12 para 17 em uma mesma oitava. Na distribuigio prética dos trastos do alatide
parecem ter sido empregados promiscuamente, entre os séculos X e XIII, os
intervalos pitagdricos e as duas espécies de intervalos irracionais; estes foram
classificados de tal modo na escala da oitava que as duas tergas irracionais foram
compreendidas entre mi bemol-mi e 14 bemol-14, e um leimma pitagdrico (ditono
contado a partir dos tons inteiros superiores fd ou respectivamente si bemol) entre
do-ré e fa-sol (como “sensiveis” — dirfamos — em relagio aos tons inteiros infe-

74. Mansur Zalzal al-Darib, ou Mansur ibn Ca’Far ad-Darib Zalzal (morto em 791). Misico drabe, ao
lado de Al Farabi seu mais significativo tedrico musical, realizou a reforma da escala no aladde, in-
troduzindo a terga neutra (22 : 27).
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riores). Além disso, toda distincia de semitom determinada em intervalos
inteiramente irracionais — que correspondiam a uma das duas tergas irracionais,
portanto, em conjunto, 3 intervalos — foi absorvida, de modo que na quarta dé-fa
originou-se a escala: do, dé sustenido pitagérico, d6 sustenido persa, dé sustenido
zalzdlico, ré, mi bemol pitagdérico, mi persa, mi zalzdlico, mi pitagérico, fd e
analogamente na quarta fi-si bemol (dos quais naturalmente podia haver somente
uma das trés categorias de intervalos em uma melodia). Posteriormente, no século
X111, este desenvolvimento gerou fragtes e potenciagdes dos nimeros 2 e 3 e
determinou o circulo das quintas, de modo que cada uma das duas quartas continha
a segunda e o ditono acima e abaixo (a quarta superior também continha a segunda
abaixo) e, além disso, dois sons separados [stefiende] um do outro numa distincia
de segunda, sendo que o inferior distava em dois feimmata do tom inteiro inferior,
de maneira que o superior distava do tom inteiro superior a distincia de apétomo™
(igual a tom inteiro menos leimma) menos leimma; por exemplo: sol bemol
pitagdrico, sol bemaol pitagdrico mais leimuma sol, 1d bemol pitagérico, 14 bemol
pitagdrico mais leimma 14, 14 pitag6rico, si bemol. O cdlculo moederno sirio-
ardbico (M. Meschaka)™, que distingue 24 quartos de tom na oitava, divide, na
verdade, se salientarmos os intervalos mais importantes na musica, cada uma das
duas quartas por um passo de tom inteiro (8/9), que é igual a quatro “quartos de
tom”, ¢ fixa dois “passos de trés-quartos de tom™ diferentes, 11/12 e 81/88, que siio
ambos iguais a trés “quartos de tom”. Estes sete intervalos, empregados mais
freqilentemente na misica pratica, representam assim a segunda, a velha terca
zalzdlica (8/9 x 11/12 = 22/27), a quarta, a quinta, a sexta zalzdlica (igual a uma
quarta sobre a terga zalzdlica), e a sétima menor como som final da quarta superior,
de modo que dali restava o passo de tom inteiro diazéutico até a oitava superior.
Mas de qualquer modo trata-se nestes casos, nos “quartos” ou “tergos” de tom, de
intervalos de origem na verdade ndio harmdnica, mas que por outro lado néo so
como nés os conheceremos mais tarde nas distincias “temperadas” — sempre de
fato “igualmente” grandes entre si, embora a teoria indique a tendéncia de os
considerar, em primeiro lugar, como uma espécie de denominadores gerais de
acordo com a distincia e, em segundo lugar, como o “dtomo” musical, por assim

75. Apdtomo (em grego apofomns) era, para os pitagérices, o semitom maior. Ele era obtido subtrain-
do-se um feimma de um tom inteiro: 9/8 : 256/243 = 2187/2048
Sua medida, no modelo de Ellis, € de 113,7 cents. A diferenga entre o apétomo e o leimma corres-
ponde & coma pitagérica.

76. Michael Meschakah (Machaqga, Meshaqgah), matemdtico e musicélogo sirio (Damasco) do século
passado, autor da obra Regalatache-charafia, fi sana at-el-mausigui (1870). Helmholiz a ele se re-
fere, citando um artigo no Jeurnal of American Oriental Society (1847). Cf. Helmholtz, On the
Sensuations of Tone, op. cit., p. 264; ed. alema p. 434.
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dizer, do “ainda audivel com precisdo”, do qual Platdo trogava. O mesmo vale para
o cdlculo do srufi na misica artistica indiana, com 22 graus pretensamente “iguais”
na oitava, onde o tom inteiro maior & fixada igual a 4 sruri, o menorigual a3 e o
semitom igual a 277, Também estes pequenos intervalos sic um produto da imensa
abundéincia de distincias melddicas variadas entre si que a diferenciaciio local das
escalas produziu.

13

A divisdo chinesa da oitava em 12 lii, que sio pensados como iguais, mas que
ndo sfo realmente tratados assim, nada mais € do que a interpretacio tedrica inexata
dos intervalos diatdnicos empregados praticamente, formados segundo o circulo das
quintas™. Talvez ela seja historicamente o produto da coexisténcia de instrumentos
afinados racionalmente — como o king — e irracionalmente. A idéia de reconduzir o
material sonoro as distincias minimas de mesmo tamanho aproxima-se, sem diavida
— como ainda veremos mais tarde —, do cardter melddico puro das misicas que niio
. conhecem a harmonia de acordes e que, por isso, também em principio ndo possuem
5 nenhum limite estabelecido no modo de medigfio de seus intervalos e de sua divisdo
para baixo. Pois, em toda parte, na miisica racionalizada ndo acordicamente o
principio melédico da distincia e o principio harménico da divisiio lutam entre si.
Apenas as quintas e quartas e sua diferenga, o tom inteiro, siio produtos puros do
tltimo, ao contrdrio das tergas, que por quase toda parte aparecem como intervalo
melddico relativo i distincia. Testemunham isso o velho “ranbur” drabe de
Khoussan™, que era afinado no som inicial, segunda, quarta, quinta, oitava, nona; a

citara dos helenos, afinada, segundo a tradigiio, no som inicial, quarta, quinta ¢
oitava; e a pura e simples denominagfo, na China, da quinta e quarta como
distdncias “maior ¢ menor”. Tanto quanto se sabe, por toda parte onde se enconfra
a quinta e a quarta e onde nio ocorreu nenhuma alteragdo especial no sistema
sonoro, tanmbém a segunda maior é empregada como distincia melddica pre-
dominante; seu significado muito universal, por conseguinte, baseia-se por toda

77. Os tradutores noric-americanes remetem a A. H. Fox Strangways, The Music of Hindostan (1914),

78. Os tradutorcs norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 229 c;
ed. alemi pp. 374-375.

79, Tunbur: nome de diversos aladdes de brago longo asidticos. H4 diversos modelos locais, de caracte-
risticas bastante variadas. Por fanbur de Khoussan Weber quer designar o fenbur de Khorassan, dito
tanbur do Norte (Khorassan € uma provincia do Oeste do Irfi), em contraposigiio a0 tanbur do Sul
ou fanbur de Bagdd.
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parte em sua proveniéncia harménica — que decerto ndo € outra coisa sendo uma
afinidade sonora helmholtziana™. Em todo caso, ela tem, genericamente falando,
prioridade frente a terga harmdnica. O ditono, a distincia melddica de terga, ndo €
de modo nenhum “ndo natural”. Parece haver casos excepcionais em que também
hoje o solista ainda cai do passo harménico de ter¢a para o ditono pitagérico de
acordo com a distincia, em uma situagio determinada apenas melodicamente. Que,
na Antiguidade hel&nica, a terca, ndo obstante seu cdlculo harmonicamente correto,
realizado j4 por Arquitas (portanto no tempo de Platio) e posteriormente por
Dydimos® (que também distinguiu corretamente os dois passos de tom inteiro) e
Ptolomeu, todavia nfio tenha desempenhado um papel revoluciondrio no sentido da
harmonia, como ocorreu no desenvolvimento da misica do Ocidente, mas sim —
algo andlogo A descoberta do sistema geocéntrico e das qualidades técnicas da forca
a vapor — tenha permanecido propriedade dos teéricos, deve-se ao carater da misica
antiga, inteiramente orientado pelas distincias sonoras ¢ pelas seqiiéncias melddicas
de intervalos, o que, na pritica, deixava a ter¢a aparecer como ditono.

i4

A tendéncia d igualdade das distdncias foi, em grande medida, por toda parte
— ainda que com certeza nio sem excegOes — também determinada pelos interesses
da transpeonibilidade das melodias. Encontram-se nos fragmentos conservados de
melodias helénicas, a0 menos no segundo hino a Apolo de Delfos, tragos de que
também a miisica helénica ocasionalmente fez uso do meio de repeti¢iio de uma
frase sonora em outro registro. Para um ouvido melodicamente tdo sutil como o
dos helenos, os passos de tom inteiro precisavam, para este fim, ser do mesmo
tamanho. (Ndo € por isso nenhum acaso que o cdlculo harmonicamente “correto”
da terga tenha sido feito inicialmente néio na escala diaténica, mas sim na escala
enarmonica e cromdtica, na qual o dftono foi eliminado.) Toda essa necessidade de
igualdade existiu para a Alta Idade Média, onde ja para poder efetuar as mutagdes
em uma escala de distincia hexacérdica mais alta ou mais baixa (ut-ré-mi-fi-sol-
14, igual & escala de distincia c-d-e-f-g-a), durante a passagem do dmbito do
hexacorde, os graus ut-ré, ré-mi, fd-sol, sol-14 (c-d, d-e, f-g, g-a) precisartam ser

80. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 262 ¢,
263 a, 228; ed. alemi pp. 432, 433, 472-473.

81, Dydimos: tedrico musical grego do século 1 a.C. Além disso, filésofo, autor da Epitome, da qual 56
restam alguns fragmentos, € que resurnia as principais idéias dos platdnicos, peripatéticos, pitagdricos
¢ estdicos,
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considerados como distdncias de tom inteiro iguais entre si. Isto baseou-se
precisamente no fato de que a Antiguidade interpretava a terca como distiincia
diatdnica, porque assim o nimero de distdncias iguais dentro da seqiiéncia diatdnica
de sons foi levada ao optimum: 6 quintas, 0 (¢ depois da recepgiio da corda
cromdtica: 7) quartas, 5 passos de tom inteiro, 2 passos de tom diatbnico ¢ 2 passos
de tom e meio. Podem-se reconhecer motivos andlogos, como veremos adiante,
e certas experiéncias com a escala drabe, em que se produziu grave confuséo por
meio das tergas irracionais.

15

Nio € ficil responder genericamente & questio sobre o qué entiio se coloca
no lugar da moderna “tonalidade” nos sistemas sonoros preponderantemente
melddicos (isto é, nos sistemas construidos de acordo com a distincia) a fim de
fornecer fundamentos sélidos i sua estrutura. As dedugdes extremamente brilhantes
do belo livro de Helmholtz ndio mais resistem inteiramente ao estdgio atual do saber
empirico®. E também o pressuposto dos “pan-harménicos” de que toda melodia,
mesmo as primitivas, sempre € construida, em tltima instincia, a partir de acordes
decompostos, niio € algo verificdvel sem dificuldades. O conhecimento empirico
rigoroso da misica primitiva, por outro lado, somente agora conseguiu obter um
fundamento exato, sobre a base dos fonogramas. Quio inseguro € também este
fundamento, se considerado a partir de um critério naturalista rigoroso, € uma
questio que se coloca quando se considera, por exemplo, que na andlise de
fonogramas patagénicos precisam ser admitidos, para um ¢ mesmo som tratado
como idé&ntico, margens de erro de entonagio de até um semitom. Além disso, a
andlise das ilimitadas possibilidades musicais de expressao da melodia pura apenas
recentemente alcangou um estdgio avangado de pesquisa. A questdo que em dltima
instincia realmente nos interessa, de até que ponto afinidades sonoras “naturais”
puras se constituiram enquanto tais como elemento dinimico de desenvolvi-
mento eficaz, sé poderia ser respondida hoje, mesmo em casos concretos anali-
sados por especialistas, com a maior cautela ¢ com a recusa de todas as
generalizaghes. Tornou-se inteiramente questiondvel a indicagiio de Helmholtz de
que os harménicos desempenharam um papel fundamental no desenvolvimento
histérico da melodia antiga. Entretanto, apesar disso, € preciso antes de tudo que se

82. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tane, op. cif., cap. XIV,
pp- 250-290; ed. alemd pp. 412-469.
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tenha cautela ao pensar a misica primitiva como um caos de arbitrariedade
desordenada. A sensibilidade para algo em principio semelhante a nossa
“tonalidade” nfio € algo, em si, de maneira alguma especificamente moderno.
Encontra-se, segundo as especificacdes de Stumpf®, Gilmann®, Fillmoore®, O,
Abraham®, Hornbostel’’ e outros, em muitas masicas indigenas, assim como na

83.

84.

85.

86.

87.

Friedrich Carl Stumpf (1848-1936). Pesquisador alemio, autor de obras sobre misica, aciistica, psi-
cologia e filosofia, fundou, em 1902, o Arquivo de Fonogramas de Berlim, inicialmente alocado junto
a0 Instituto de Psicologia da Universidade de Berlim. O Berliner Phonogrammarchiv foi o maior ¢
mais importante arquivo de registros musicais ¢ centro de pesquisas de musicologia comparada de
seu tempo, tendo sido destrufdo e dispersado a partir de 1933. Como sc sabe, Max Weber teve rela-
¢oes com o Berliner Phonogrummarchiv, e utilizou-se de vdrios trabalhos de seus pesquisadores na
sua sociologia da mdsica. No que diz respeito a Stumpf — um dos pais da “musicologia comparada’,
posteriormente “clnomusicologia” —, destacam-se suas pesquisas seguindo a linha de Helmholtz,
compreendendo  vasta obra, destacando-se seu trabalho como editor dos Sammelbiinde fiir
vergleichende Musikwissenschaft (Coletineas de Musicologia Comparada). Na obra de sua autoria
destacam-se: “Lieder der Bellakula-Indianer” (“Cangéics dos Indios Bellakula”, 1886), “Mangolische
Gestinge”  {“Cantos  Mongéis”, 1887}, Tonpsychalogie (Psicologia  do  Som, 1883-90),
“Phonographierte Indianermeledien” (“Melodias Indigenas Fonografadas™, 1892), “Tonsystem und
Musik der Siamesen™ (“O Sistema Sonoro ¢ a Misica dos Siameses”, 1901), “Das Berliner
Phonogramumarchiv’ (“O  Arquivo de Fonogramas de Berlim”, 1909), “Uber die Bedeutung
ethnologischer Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst” (*Sobre o Signifi-
cado das Investigagdes Etnolégicas para a Psicologia ¢ a Estética da Mdsica™, 1911), Die Anfiinge
de Musik (Os Inicios da Mdsica, 1911) ete.

Benjamin Ives Gilmann {1852-[933), etnomusiclogo norte-americano (Universidade de Harvard).
Autor de pesquisas sobre as mdsicas dos indios Hopi, Zuni, Pueblo e outros, além das misicas chi-
nesa ¢ de Samoa, foi um dos pioneiros na utilizagio dos fonogramas e na sua interpretagéio. Dentre
suas obras destacam-se: “Zuni Mclodies” (1891}, “‘On Some Psychological Aspects of the Chinese
Musical System” (1892), “Hopi Songs"” (1908), etc.

John Comfort Fillmoore (1843-1898), musicélogo norte-americano, dedicado a0 estudo da midsica
indigena. Autor, dentre outras obras, de: “The Harmonic Structure of Indian Music” (1899), “What
do Indians Mean When They Sing and How Far do They Succeed?” (18935), “A Woman’s Song of
the Kwakiutl Indians™ (1893), etc.

Otto Abraham (1872-1926). Assistente de Stumpf no Institute de Psicologia da Universidade de
Berlim; desenvolveu trabalhos na drca de psicologia da muisica e psicologia do som, pesquisando os
sisteinas sonoros japonés, indiano e turce. Grande parte de sua obra foi escrita em colaboragio com
E. M. v. Hornbostel.

Erich Moritz von Hornbostel (1877-1935). Pesquisador austriaco, foi talvez o mais importante
etnonmusicdlogo cm atividade até a Segunda Guerra. Trabalhou com Stumpf e Abraham, tendo sido
diretor (1906-1933) do Berlin Phenogramm-Archiv. No final da vida emigrou para os EUA, tendo
desempenhado um papel importante no desenvolvimento da ctnomusicologia norte-americana. Es-
tudou a psicologia da miisica e do som em misicas niio-curopéias; € autor de vastissima obra, cons-
tantemente referida por Max Weber. Da sua colaboragfio com Abraham, destacam-se: “Tonsystem und
Musik der Japaner” ("O Sistema Sonoro € a Miisica dos Japoneses™, 1903), “Uber die Bedeuung
der Phonographen fiir vergleichende Musikwissenschaft” (“Sobre o Significado dos Fondgrafos para
a Musicologia Comparada”, 1904), “Phonographierte Tiirkische Melodien” ("Melodias Turcas
Fonografadas”, 1904), “Phonographierte Indische Melodien” (“Melodias Indianas Fonografadas”,
1904), “Vorschlige zur Transkription exotischer Melodien” ("Indicages para a Transcrigio de Me-
lodias Exéticas”, 1909) etc. Em colaboragiio com C. Stumpf, "Uber die Bedeutung ethnologischer
Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst” (“Sobre a Importiincia das Investi-
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miisica oriental, e € conhecida na miisica indiana sob um termo préprio (ansa®)®.
Mas em nuisicas que possuem uma estrutura melddica seu sentido e a espécie de
seu efeito sdo sensivelmente diferentes, e também seu alcance ¢ bem mais limitado
do que nas miisicas que hoje sfio possiveis entre nés. Consideremos em primeiro
lugar as caracterfsticas puramente externas da melodia antiga. As composigdes
musicais dos vedas™
instrumentos, indicam ndo apenas uma articulagdo constante, ritmica, um modo de
construcio primitiva dos periodos e a presenca de sons finais e sons finais
intermedidrios tipicos, mas também, antes de tudo — niio obstante a forte inclinagio
das vozes, por toda parte, a dissoar —, a tendéncia & reten¢io dos passos de tom
normais harmonicamente irracionais situados a meio passo entre trés-quartos de tom

, por exemplo, um dos poucos povos totalmente sem

temperado e um tom inteiro?!,

16

Nio ¢ tfo evidente, como talvez hoje possa nos parecer, que os “passos de
tom” tenham se salientado, em geral, das “vocalizes-glissando” [“glissando
Geheul”], que na maioria das miisicas primitivas desempenham com certeza um
papel fundamental, O caréter de passo do movimento sonoro € explicado, por um
lado, através do efeito do ritmo sobre a formagio do som, que lhe confere um
cardter intermitente; mas também, por cutro lado, a partir da atuagfo da fala, de
cujo significado para o desenvolvimento da melodia trataremos aqui brevemente.
Decerto hd povos — como os patagbes — que cantam hoje sua melodia ex-
clusivamente com sflabas sem sentido. Porém ndio € possivel demonstrar, mesmo
em relagio a estes povos, que isto ocorria originariamente. A fala articulada requer,
em geral, uma construgio sonora articulada. Em certas circunstincias, a fala pode
ainda exercer, por outras vias, uma influéncia direta e completa sobre a formagio

gagiies Etnoldgicas para a Psicologia e a Estética da Arte Musical”, 1910) etc. Na obra de sua auto-
ria exclusiva, destacam-se, a titulo de excmplo: “Die Probleme der vergleichende Musikwissenschaft”
(“Os Problemas da Musicologia Comparada”, 1905), “Uber das Tonsystern und die Musik der
Melanesier” (“Sobre o Sistema Sonoro e a Miisica dos Melanésios™, 1906), “Wanyamwesy-Gesiinger”
(“Cantos Wanyamwesy”, 1909, constantemente citado por Weber), “UJber Mehrstimmigkeit in der
aussereuropiiischen Musik” (“Sobre a Polivocalidade na Misica Nio-curopéia”, 1910} elc.

88. Amsa € a nota mais presente e recorrente na raga.

89. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit.,, p. 243 b;
ed. alemi p. 399.

90, Os vedas sio um povo que habita a ilha de Ceildo.

91, Os tradutores norte-americanos remetem a Max Wertheimer, “Musik der Wedda™ (“A Misica dos
Wedda”, 1909).
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do curso da melodia: se esta lingua, por exemplo, for uma das chamadas “linguas
sonoras”, nas quais o significado das silabas € varidvel de acordo com a altura do
som em que sdo pronunciadas. Representante cldssico disto € o chings; e, dentre
0s povos primitivos examinados a partir de fonogramas, vém ao caso 0s negros
Ewec”. Neste caso, a melodia do canto precisou se ajustar ao sentido da fala de
um modo muito especifico, e criar intervalos nitidamente articulados. O mesmo
vale também para aquelas linguas que na verdade ndo sio “linguas sonoras”, mas
tém o assim chamado “acento musical” (“pitch accent’) em contraposi¢iio ao
“acento dinfimico” (“stem accent” expiratério), isto €, elevagio do som da silaba
acentuada em lugar da intensificagiio do som. Isto vale para o grego antigo e — de
maneira menos determinada — também para o latim antigo, embora atualmente a
tese da existéncia do acento musical no grego tenha deixado de ser aceita
incondicionalmente. Dos monumentes musicais antigos apenas o mais velho,
seguramente datado — o primeiro hino délfico a Apolo (como Cruzius” a seu tempo
logo constatou) ¢ do mesmo modo um hinoe arcaizado de Mesomedes™ —, obedece
realmente, no movimento da melodia, ao acento da lingua; mas os outros nio.
Também entre os negros Ewe, apesar de sua lingua ser uma lingua sonora, a
determinagdo do movimento sonoro da fala através da melodia n3o constitui, em
geral, um fendmeno realmente elaborado de maneira rigorosa. A tendéncia, por
parte da misica, a repeticio dos mesmos motivos com outras palavras, ¢ a
construgdo, por parte da lingua, de estrofes de uma can¢ido com melodias
constantes, sdo fatores que acabam por romper esta espécie de unidade da fala com
a melodia [Melos]. Entre os helenos, esta unidade desaparece inteiramente com o
desenvolvimento da linguagem como instrumento retdrico, levando com isso &
concomitante decadéncia do acento musical. Mesmo tendo de levar em conta a
duragio da frase, esta ligagiio entre fala e melodia — em todo caso uma ligagio
apenas relativa, inclusive nas linguas sonoras, como indicam os negros Ewe —
poderia ter propiciado o desenvolvimento de intervalos racionais fixos, como os
que de fato parecem ser préprios dos povos de lingua sonora. O &mbito da melodia
é pequeno em todas as miisicas efetivamente “primitivas”. HA na maioria delas, por

92. Os tradutores norte-americanos remetem a Fr, Witte, “Lieder und Gesiinpe der Ewe-Neger” (“Can-
¢Oes e Cantos dos Negros Ewe”, 1906). Ver também A. Witte, “Zor Trommelsprache bei den Ewe
Leute” (A Linguagem através dos Tambores entre o Povo Ewe”, 1910}. Os Ewe sfio nativos de Gana.

93. Otto Cruzius (1857-1918), pesquisador alemio, dedicou-se principalmente aos textos gregos e ro-
manos. Escreveu, dentre outras obras: Die delphischen Hymnen. Untersuchungen iiber Texte und
Melodien (Os Hinos Délficos. Investigagaes sobre Textos e Melodias, 1894), Zu neuentdecktem antiken
Musikresten (Subre Restos Musicais Antigos recentemente Descobertos, 1893).

94. E atribuido a Mesomedes de Creta (por volta do século 11 a.C.) o Hino a Némesis, que chegou até
nés através de antigos manuscrites.
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exemplo entre os indigenas (nas quais, de resto, a formagio sonora completa da
escala é também bastante importante), ndo poucas “melodias” sobre apenas um
linico som ritmicamente repetido, e outras sobre apenas dois sons. Entre os vedas,
povo totalmente sem instrumentos, a melodia compreende o dmbito de 3 sons em
aproximadamente uma terca menor. Entre 08 patagdes, que possuem como
instrumento ao menos o “arco musical” presente em todo o mundo, o dmbito
estende-se excepcionalmente, segundo os levantamentos de E. Fischer®3, até uma
sétima, enquanto na verdade a quinta € normalmente o ponto méximo, Nas misicas
desenvolvidas, todas as melodias utilizadas cerimonialmente, e por isso
intensamente estereatipadas, s3o de pequenc dmbito e t8m passos de tom menores
do que as outras. No coral gregoriano, 70% de todos os passos de tom s@o passos
de segunda, e também os neumas da misica bizantina significam, quase todos
(menos quatro), nio “preumata’” (saltos), mas sim “somara” (passos de tom
diatdnico). A mudsica eclesidstica bizantina — e originariamente também a ocidental
— manteve-se inicialmente restrita ao dmbito da oitava, proibindo passos maiores
do que o de quinta. Da mesma forma, o antigo canto coral das sinagogas dos judeus
sirios, do qual J. Parisot’® forneceun algumas amostras, pretendeu restringir-se ao
imbito de quarta até sexta. Apenas a tonalidade frigia, & qual era inerente como
distincia caracteristica o intervalo de sexta (e-c’), era conhecida, justamente por
esse motivo, por seus grandes saltos. Também a primeira ode pitica de Pindaro
mantém-se, embora a composicio conservada seja seguramente pés-cldssica, no
ambito de sexta®. A misica sacra indiana evita saltos sonoros sobre quatro sons, e
algo andlogo repete-se com extraordindria fregiiéncia. Entretanto, parece provivel
que em muitas miisicas racionalizadas o dmbito melddico normal fosse a quarta,
que ainda era considerada como agraddvel ao ouvido na teoria bizantina medieval,
como demonstram as “seqiiéncias de sons emmélicas™ de Bryennio, que
representavam juntas uma quarta. O fato de que o canto popular mundano mostre
freqiientemente um Ambito maior € — mais acentuadamente entre 0§ cossacos, mas
também muitas vezes em outros casos — saltos melédicos maiores que os da miisica
sacra artistica € conseqiiéncia e sintoma da maior juventude e menor estereotipagdo
do primeiro; além disso, também & consegiiéncia da crescente influéncia dos

23. Os tradutores norte-americanos remetem a E. Fischer, “Patagonische Musik™ (“Musica Patagénica”,
1908).

96. Marie Jean Parisot {1861-1923), padre francés, orientalista, organista ¢ musicélogo. Publicou traba-
lhos sobre o canto nos ritos sirios e israclitas, além de textos sobre os modos gregos. A maioria dos
seus textos sobre o canto hebraico acha-se dispersa em publicagtes religiosas. Destaca-se em sua obra;
Rupport sur une mission scientifique en Turquie d’Asie (chants orientqux) (1899), La Musique
arientale (1898).

97. O fragmento da primeira ode pitica de Pindaro data aproximadamente do século V a.C.
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instrumentos. Tal € sobretudo o caso do Jodler™, com seu mbito especificamente
extenso, caracterizado pelo emprego do falsete, um produto muito recente,
originado provavelmente através da influéncia de um instrumento de corno, como
Hohenemser” demonstrou para o canto dos vaqueiros'™, influenciado pela trompa
harménica ouvida inicialmente no século XVII. Nas musicas efetivamente
“primitivas” parece encontrar-s¢ uma relativa pequenez do dmbito melédico, e
relacionado a isso ndio raro uma relativa grandeza dos intervalos sentidos como
“pausados” [“scheitend”] (ndo apenas segundas, mas — segundo Hornbostel —
também tercas, em muitos casos consegiiéncia da escala pentatdnica), e por outro
lado uma relativa pequenez dos “saltos” (geralmente raros sobre a quinta, exceto
apds se¢bes melddicas, na ocasido da reentrada). Tanto ¢ alargamento do dmbito
como o emprego de intervalos racionais foram, embora nfio unicamente ¢ embora
nao por toda parte — pois ao lado da oitava a quinta encontra-se empregada entre
povos cujos instrumentos mais primitivos {(arco) dificilmente poderiam ter influido
de modo considerdvel para a racionalizagio —, na sua maioria, criados pelos
instrumentos, ou, pelo menos, fixados ou baseados na fixagéo pelos instrumentos.
Pois apenas através do concurso da explicitagdo instrumental dos intervalos
explica-se o fato de que justamente a maioria dominante dos intervalos — que de
qualquer modo sdo produzidos por misicas primitivas acompanhadas instru-
mentalmente, inclusive aquelas que ndo conhecem a oitava e produzem ainda
composi¢des tio desordenadas como as dos patagdes — seja sempre racional. Além
disso, os instrumentos determinaram (ji que assumiram desde sempre o acom-
panhamento da danga) sobretudo a melodia das cangdes de danga, de importincia
histdrico-musical fundamental. E sobre suas muletas a formag#o sonora ousou, por
um lado, passos maiores, alargando 3s vezes tanto seu dmbito que este era pre-
enchido apenas com o auxilio do falsete (que alids também aparece ocasional-
mente como “o” moda do canto em geral, como entre os Wanyamwesi}; por outro
lado, e na verdade em liga¢io com isso, a formagfo sonora aprendeu, se nio a
distinguir j4 nesta época as consonincias de modo seguro, aoc menos a fixa-las ine-
quivocamente ¢ utilizd-las de modo consciente como meio artistico.

98. O Jodler & o cantor que executa o Jodeln, espécie de canto sem palavras tipico do Tirol, da Sufga
e da Alta-Baviera.

99, Cf. H. Hohenemser, “Uber dic Volksmusik in den deutschen Alpenlidndern” (“Sobre a Miisica Po-
pular nos Alpes Alemdes”, 1909-10).

100. Em alemio, Kihreihen. Trata-se do canto (ocasionalimente acompanhado de danga) dos vaqueiros
dos Alpes ¢ Cdrpatos para reunir as vacas no pasto. Sobre a relagiio do Kéhreihen com o Jodeln ha
um texto do suico A. Tobler (parente de Mina Tobler?), Kiihreihen oder Kiihreigen, Jodel und
Jodellied im Appenzell (1890).
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17

O que distinguia, para o desenvolvimento da tonalidade primitiva, os
intervalos harmonicamente mais puros — oitava, quinta, quarta — das outras
distincias era, em geral, a circunstincia de que eles — uma vez “‘reconhecidos” —
salientaram-se de modo acentuado, por sua maior clareza, do conjunto das distincias
sonoras vizinhas; salientaram-se para a memdria musical. Como em geral € mais
fdcil guardar corretamente na memoria experiéncias verdadeiras do que falsas e
idéias corretas do que confusas, 0 mesmo ocorre, de modo andlogo, realmente de
modo bastante amplo, também para intervalos racionais “corretos” e “falsos™; — até
este ponto, ac mencs, estende-se a analogia do musicalmente racional com o
logicamente racional. A maior parte dos instrumentos antigos dd, além disso, pelo
menos os intervalos mais simples como harmdnicos ou diretamente como sons
vizinhos, e para os instrumentos com afinagiio mdvel, somente os intervalos de
quinta € quarta poderiam ser empregados como diapasdes inequivocos, fixando-se,
assim, na memoria.

18

O fendmeno da “mensurabilidade” dos intervalos “justos” foi, uma vez
recorthecido, de extraordindria impressdo sobre a imaginagfio, como demonstra a
imensa mistica dos nimeros ligada a isto. A distingdo de seqiiéncias determinadas
de sons desenvolveu-se como um produto da reflexfio tedrica, geralmente em
contato com aquelas férmulas sonoras tfpicas que quase toda musica, a partir de
uma fase determinada do desenvolvimento da cultura, possuiu. Temos aqui que nos
recordar do fato socioldgico de que a miisica primitiva foi afastada, em grande parte,
durante os estdgios iniciais de seu desenvolvimento, do puro gozo estético, ficando
subordinada a fins priticos, em primeiro lugar sobretudo mégicos, nomeadamente
apotropéicos (relativos ao culto) e exorcisticos (médicos)'!. Com isso ela sujeitou-
se aquele desenvolvimento estercotipador ao qual toda agfio magicamente
significativa, assim como todo objeto magicamente significativo, estd inevi-
tavelmente exposta; trata-se entfo de obras de arte figurati vas ou de meios mimicos,
recitativos, orquestrais ou relativos ao canto (ou, como freqiientemente, de todos
juntos) que tinham por objetivo influenciar os deuses e deménios. Neste caso, todo

10f. Os tradutores norte-americanos remetem a Jules Combaricu, La Musigue et la magie: Etude sur les
origines populaires de Uart musical, son influence ef sa fonction dans les sociétés (1909).
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desvio de uma férmula, uma vez comprovado na prética, aniquilava a eficicia
mdgica, podendo trazer a cdlera dos poderes sobrenaturais; assim, a gravagio
precisa das férmulas sonoras era, no sentido mais verdadeiro, uma “questao vital”,
e o canto “errado” um sacrilégio — fregiientemente expiado apenas através da morte
imediata do culpado. Por conseguinte, a estereotipagiio dos intervalos sonoros, uma
vez canonizados por alguma razdo, haveria de ser extraordinariamente intensa.
Assim como os instrumentos que contribuiram para a fixagio dos intervalos eram
diferenciados de acordo com o deus ou demdnio — o aulos helénico foi ori-
ginariamente o instrumento da mie dos deuses, posteriormente o de Dioniso'" —,
também as tonalidades mais antigas de uma miisica, sentidas realmente como
diferenciadas, eram complexos regulares de férmulas sonoras tipicas, empregadas
a servico de deuses determinados ou contra demdnios determinados, ou em ocasides
solenes. Infelizmente, férmulas sonoras efetivamente primitivas desta espécie nio
nos foram transmitidas de modo fidedigno: justamente as mais antigas foram, na
maioria, objeto de uma arte secreta [Geheimkunst], que rapidamente ruin sob a
influéncia do contato com a cultura moderna. As antigas férmulas sonoras do
“sacrificio de Soma” dos hindus, inacessiveis, mas ainda conhecidas por Haug'®,
parecem perdidas para sempre com a morte prematura deste pesquisador, visto que
este sacrificio, muito dispendioso, desapareceu por motivos econdmicos. Os
intervalos sonoros nos quais se moviam tais férmulas tinham em comum entre si
apenas o fato de que possuiam um cardter inteiramente melddico; que um intervalo
seja empregado, por exemplo, em uma melodia de caracteristica descendente — e
na maioria das melodias antigas prepondera a descida, ac que parece origi-
nariamente por motivos puramente fisiolégicos; na misica helénica, por exemplo,
a melodia descendente era considerada normal — ndo prova de modo algum, como
de resto também no contraponto tradicional, que o intervalo possa ser empregado
de modo descendente; tampouco a presenga de um intervalo prova também a
aceitagfo de sua inversdo. Na maioria das vezes, a escala dos intervalos €, em geral,
extremamente incompleta, e medida arbitrariamente segundo critérios harmdnicos,
nio se submetendo em tode caso aos postulados helmholtzianos, derivados da
afinidade sonora proporcionada pelos sons parciais. Com o desenvolvimento da
miisica a uma “arte” estamental (seja sacerdotal, seja aoidica), com o ultrapas-
samento do emprego meramente pratico-finalista das férmulas sonoras tradicionais
e, por conseguinte, com ¢ despertar das necessidades puramente estéticas, inicia-se

102. Os tradutores norte-americancs remetem a Albert H. Howard, “The Aulos or Tibia” (1893).
193. Nio foi possivel identificar a quem Max Weber se refere aqui, mas possivelmente se trata de um
pesquisador ligado ao Berfiner Phonogramm-Archiv.
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regularmente sua verdadeira racionalizag@o. Um fendmeno especifico, que também
influenciou intensamente as miisicas civilizadas em seu desenvolvimento, encontra-
se substancialmente, em grande medida, na misica primitiva: o fato de que os
intervalos foram alterados de acordo com a necessidade de expressio, € na verdade
— & diferenga da mdsica Jigada harmonicamente — também ao redor de distincias
pequenas, irracionais, de modo-que na mesma composigao musical aparegam sons
situados muito préximos uns dos outros (sobretudo variadas espécies de tergas). E
um progresso de principio quando certos sons irracionalmente préximos uns dos
outros sio excluidos do emprego comum, como € o caso na musica prética drabe e,
ao menos segundo a teoria, também na misica helénica. Isto ocorre mediante a
formagfo de seqiiéncias de sons tipicas. Tal fato ndo se consuma de modo tipico
sempre por motivos “tonais”, mas sim na maioria das vezes em ligagio com um
fim essencialmente pratico: os sons encontrados em determinados cantos
precisavam ser organizados de modo que a afinacfio dos instrumentos pudesse, em
seguida, ser disposta. E, inversamente, a melopéia foi entéio de tal modo ensinada
que a melodia conformou-se a um destes esquemas e, com isso, 4 respectiva
afinagfio dos instrumentos. Estas seqiiéncias de intervalos ndo t€m, entdo, em uma
miisica orientada melodicamente, o sentido harmonicamente determinado de nossas
tonalidades atuais. As diversas “tonalidades” da misica artistica helénica e os
fendmenos inteiramente andlogos da miisica indiana, persa, drabe, asidtico-oriental
€, em sentido “tonal” substancialmente intenso, também os modos eclesidsticos da
Idade Média sdo, na terminologia de Helmholtz, escalas “acidentais”, diferentes de
nossas escalas “essenciais”™'™, isto &, elas nio sdo limitadas, como estas, acima e
abaixo por uma “tdnica”, nfio representam a totalidade dos sons do acorde de trés
sons; mas sio, a0 menos ¢m principio, apenas esquemas construidos de acordo com
a distancia, contendo o dmbito e os sons admissiveis, de inicio distintos entre si
quase sempre negativamente, ou seja, conforme os sons ¢ intervalos que ela ndo
utiliza do material em geral conhecido da misica em questio. Os helenos, por
exemplo, tinham no fim do periodo cldssico em seus instrumentos — 0 aulos
individual, e potencialmente também a citara individual — a escala cromdtica
completa; os drabes tinham, no alaide, todos os intervalos racionais e irracionais
de seu sistema sonoro. As escalas mais utilizadas representam quase sempre uma
escolha a partir dos sons disponiveis, e sdo caracterizadas, antes de tudo, em sua
estrutura positiva, segundo a posi¢io do passo de semitom dentro da seqiiéncia de
sons, & a seguir mediante o antagonismo de determinados intervalos entre si (entre

104. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., cap. XV],
pp. 310-330, 514 ¢ ss.; ed. alema pp. 501-533.
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os drabes, a terga). Elas ndo conhecem o “som fundamental”, no nosso sentido, pois
a ordenagiio de seus intervalos nio se baseia sobre o fundamento dos acordes de
trés sons, contrariando, antes, o alcance da concepgiio relativa ao acorde de trés sons
[dreiklangmdssigen Erfassung] freqiientemente também nos casos onde os
intervalos s8o dispostos na série sonora diatdnica. A tonalidade de fato ge-
nuinamente helénica, a “dérica”, correspondente ao chamado modo eclesidstico
“frigio” (som inicial “mi”), € a que mais intensamente resiste & nossa tonalida-

19 uma “cadéncia perfeita” correta no modo eclesidstico

de harmdnico-acdrdica
frigio, segundo nossos conceitos, ja é sabidamente impossivel, caso o som mais
baixo seja tratado — como jd ocorreu — como uma espécie do nosso “som fun-
damental”, porque o acorde da dominante leva de si a fa sustenido como quinta,
por conseguinte a singularidade fundamental da escala frigia, seu inicio com o passo
de semitom mi-fd, seria renegada, segundo a concepgdo que tem por parimetro a
distiincia. Além disso, ela precisaria conter como terga a sétima maior “ré sustenido”
na qualidade de “sensivel”, cujo emprego na tonalidade frigia € impossivel, porque
colocaria o som inicial mi entre dois passos de semitom consecutivos, em conflito
com os principios fundamentais do diatonismo. O lugar da “dominante” sé pode
ser ocupado aqui, portanto, pela subdominante, de modo inteiramente cor-
respondente & posi¢do fundamental da quarta, que encontramos na maior parte dos
sistemas sonoros puramente melédicos. O exemplo ilustra nitidamente, de modo
suficiente, a diferenca entre “escalas” de construcéo tonal e “escalas” de construgio
de acorde com a distincia, do ponto de vista da nossa concepgio musical harmdo-
nica. E inteiramente impossivel uma miisica racionalizada de acordo com a dis-
tincia se adaptar a nossos conceitos de “maior” e “menor” (especialmente nos
antigos modos eclesidsticos pré-glareanos™®). Onde, em um modo eclesidstico (por
exemplo dérico ou, apds sua recepgio, edlio), a conclusio deveria ter sido um
acorde menor, terminava-se, simplesmente porque a ter¢ga menor nio era con-
siderada suficientemente consoante, em uma quinta vazia, de modo que os acordes
finais precisariam atuar sempre, para nds, como acordes “maiores” — um dos

105. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensuations of Tone, op. cit., p. 242
a; ed. alema p. 397,

106. Isto &, dos tempos anteriores a Glareanus, na verdade Heinrich Loriti (1488-1563), cm [atim Henricus
Loritus, humanista ¢ teérico imusical suico, amigo de Erasmo. Publicou em 1516 Isugoge in musicen,
em [547 Dodekachordon. Em espeeial nesta (iltima obra, Glareanus propunha a superagfio dos 8
modos eclesidsticos entdo em uso. Segundo Helmholtz, “um sdbio tebrico, Glareanus, procurou em
seu Dodekachordon (Basel, 1547) pdr novamente etn ordem a teoria das tonalidades. Ele distin-
guiu doze tonalidades, scis auténticas e seis plagais, ¢ reservou-lhes 0s nomes gregos, que no en-
tanto foram traduzidos erroneamente” (Helmholtz, Die Lehre van den Tonempfindungen, op. cit.,
p. 403; ed. americana p. 245).
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motivos do muito discutido cardter “maior” da miisica sacra antiga, mas que na
verdade ainda estd totalmente para além desta classificag@o. Ainda em J. S. Bach
pode-se observar, como se sabe — 0 que Helmholtz 34 havia indicado —, a aversfio a
finais menores, ac menos em corais e outras composigdes especificamente

completas em si'"”.

19

Em que consiste entdo, nos primeiros estdgios da racionalizagio melédica,
de acorde com a concepgio da pritica musical vigente na época, o significado destas
seqiiéncias de sons; e onde se manifestava, no sentir musical de entiio, aquilo que
na época corresponde 3 nossa tonalidade?

20

Por um lado, no gravitar ao redor de sons principais determinados, que
(falando na linguagem da escola stumpfiana) representam uma espécie de “centro
de gravidade melddico”, que se manifesta inicialmente apenas em sua freqiiéncia
quantitativa, ndo necessariamente em uma fun¢fio musical qualitativa prépria.
Acham-se em quase todas as melodias realmente primitivas um ou as vezes dois
desses sons. Dentro do canto sacro antigo a “petteia”"™ é certamente — como reza a
expressio técnica na musica sacra bizantina e, do mesmo modo, na arménia,
bastante estereotipada de modo arcaico —um resto dos costumes da salmodia, assim
como o (assim chamado desde antes) “som de repercussfo” (fonus currens)'™ das
formulas modais eclesidsticas!!", Mas também a “mese” da musica helénica teve
originalmente — nas composi¢des conservadas contudo apenas em fragmentos -
fungdes semelhantes, assim como o som final nos modos eclesidsticos “plagais”.
Este som principal pode ser encontrado regularmente em todas as misicas mais
antigas, aproximadamente no meio do dmbito da melodia. Ele forma, onde as
quartas se apresentarn em sua fungfio articuladora do material sonoro, o ponto de

107. Os tradutores norte-ameticanos remetem a Helmholiz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 217
a; ed. alemd pp. 356.

108. A petteia, mencionada por Aristides Quintiliano, é um fragmento de composigiio melddica utiliza-
do em inicios e finais de melodias.

109. O som de repercussiio era, na teoria dos modos eclesidsticos, um som situado acima do finalis.

110. Os tradutores norte-americanos remetem a K, Keworkian, “Die armenische Kirchenmusik™.
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partida para o cdlculo para cima e para baixo, servindo também, na afinagio dos
instrumentos, como som inicial, e, na modulagdo, como som inalterdvel. Na pratica,
ainda mais importantes do que esse som sdo as férmulas melddicas tipicas, onde
intervalos determinados exprimem-se como caracteristicos da “tonalidade” em
questdo. Isto ainda ocorre, por exemplo, nos modos eclesidsticos da Idade Média.
Sabe-se como era diffcil, ocasionalmente, a atribui¢@o inequivoca de uma melodia
a um modo eclesidstico, € como era totalmente ambigua a atribuicfio harmdnica de
sons isolados a ela. A concepgio dos modos eclesidsticos “auténticos™ como classe
de oitavas caracterizada por seu som mais baixo como finalis''! é provavelmente
um produto relativamente tardio da teoria influenciada por Bizincio. Mas o musico
pritico da Idade Média tardia ainda reconhecia com seguranga o claro per-
tencimento de uma melodia (que para o nosso sentir musical apareceria
freqiientemente como tendo um cardter indeciso} ao seu modo eclesidstico, através
de trés caracteristicas: a formula da cadéncia; o assim chamado intervalo de
repercussdo; e o “tropus”. Consideradas historicamente, justamente as férmulas
cadenciais pertencem, na musica sacra, ao repertdrio desenvolvido precocemente
(de qualquer modo anterior a fixacdo tedrica dos “modos eclesidsticos™ como
classes de oitavas). Na musica sacra mais antiga poderia ter prevalecido —na medida
em que a miisica arménia permite conclusdes — o intervalo, comum a muitas
miusicas, de terga menor como cadéncia final recitativa. As férmulas cadenciais
tipicas dos modos eclesidsticos correspondem inteiramente ao costume das midsicas
que ndo perderam sua base tonal por meio de virtuoses. Precisamente todas as
miisicas mais primitivas (&m regras cadenciais fixas que, contudo — assim como a
maioria das regras do contraponto —, existem menos em instrugdes do que em
exclusdes de determinadas liberdades, antes permitidas: assim, na mdsica veda, o
final — em contraposi¢iio ao curso da melodia — nunca aparece descendo, mas
sempre subindo ou resultando na mesma altura sonora; e particularmente no
final ndo € permitido o contato do passo de “semitom” situado acima dos dois sons
normais da melodia. Afirma-se ser possivel observar, entre 0s vedas, a maneira
como se passa, retroativamente, desse final regrado A regulamentagao: ao final
corresponde uma ampla “estrutura cadencial prévia” tipica, igualmente com amplas
regras fixas. Da mesma forma, o desenvolvimento de ligagdes da melodia a partir
da “coda” ¢ também provdvel no canto das sinagogas, assim como na miisica sacra.
Muitas vezes o som final foi regulado de modo semelhante precisamente em
miusicas ainda nio totalmente racionalizadas: o final, e também o final inter-

111, Finalis é um termo latino utilizado para designar a nota final de uma melodia, em especial nos modos
eclesidsticos.
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medidrio, recaindo sobre o som melddice principal, € com muita freqiigncia, nas
miisicas de vdrios povos, tanto quanto os fonogramas deixam hoje deduzir, a regra
quase sem exce¢do; e onde hd um outro intervalo a relagio de quartas e quintas
distingue-se freqlientemente de modo muito nitide. Com muita freqtiéncia, mas nem
sempre, o som principal — como Hornbostel ilustrou de maneira brilhante,
particularmente nos cantos wanyamwesi — possui em si um “som condutor”
[“Aufton”1"? ou também vdrios deles, sendo que os dltimos sfio sentidos como
melodicamente “sensiveis” em relagiio aoc som principal'?. Em musicas com
melodias preponderantemente descendentes, este “som condutor” pode ser
encontrado, também, fregiientemente abaixo do som principal, podendo formar, em
sua diregio, diversos intervalos “progressivos” — de até uma terga maior, segundo
Hornbostel. A posiciio e desenvolvimento, nas misicas puramente melddicas, desse
“som condutor”, oferece — quando comparamos com © papel da *sensivel” da har-
monia, sempre situada um passo de semitom abaixo da ténica — um quadro
variegado. As escalas racionalizadas segundo os instrumentos de corda possuem —
ao lado da tendéncia da melodia a descer, e também do fato de sua afinacfio ser
bem mais ficil de se praticar de modo descendente — os passos de tom menor (como
a quarta dorica dos gregos) as vezes na vizinhanga do som limite inferior do seu
intervalo fundamental, que foi claramente caracterizado por Pseudo-Aristoteles'?
como “sensivel” em direciio a hypate (eis por que € dificil sustenti-lo, no canto,
como som autdnomo). A escala de quintas unidas drabe experimentou, mais tarde,
trés diferentes espécies de sons vizinhos abaixo do g e ¢’, portanto sons condutores
superiores. A degradacio do semitom por toda parte, na escala chinesa, para um
passo de tom de menor tamanho, é evidentemente, em todo caso - ¢ assim talvez
em outras escalas pentaténicas —, produto do sentimento de sua “falta de
independéncia”, condicionada por sua posigiio melodicamente “sensivel”. Se em
geral o desenvolvimento segue este caminho, destinando ao passo de semitom o
papel de “som condutor” melddico — também vem ao caso sua presenca rela-
tivamente freqiiente na antiga mdsica sacra, junto com o som de repercussio e em
contraposi¢io a evitagio complementar do cromatismo —, entfio nem este e nem o
desenvolvimento em diregiio & “sensfvel” sfo, em geral, algo inteiramente uni-
versal. Sob certas circunstincias, miisicas puramente melddicas desfazem-se

112. Para traduzir “Aufion”, os tradutores norte-americanos propdem “upton”, enquanto 0§ mexicanos,
“tone previo” ou “antetono”.

113, Os tradutores nortc-americanos remetem a E. M. v. Hornbostel, “Melodie und Skala” {1912),

114. Pseudo-Aristdleles € o autor da obra Preblematd, atribuida por muito tempo a Aristételes, mas na
verdade da época alexandrina, E possivel que Max Weber se baseie em Carl Stumpf, Die pseudo-
aristotelischen Probleme der Musik (1897).
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inteiramente da tendéncia a necessidade de um som condutor tipico. Embora a
existéncia de intervalos de som condutor tipicos e também a tendéncia ndo apenas
ao desenvolvimento de cadéncias finais, mas também 4 organizagiio “tonal” dos
intervalos sonoros ¢ de seu relacionamento com o som principal enquanto “som
fundamental”, possam ser seguramente intensificadas — um exemplo disso sfio
justamente os modos eclesidsticos —, as misicas puramente melddicas seguem
fregiientemente o caminho precisamente oposto na marcha de seu desenvolvimento
rumo a uma arte de virtuoses, eliminando néio 56 os rudimentos de cadéncias finais
fixas — que talvez jd se encontrem, caso Hornbostel tenha razdo, na misica
wanyamwesi —, como também o papel dos “sons principais”. Na miuisica helénica,
que na época histérica conheceu, pelo menos em seu inicio — ou talvez in-
versamente: em seus dltimos residuos — algo correspondente as nossas cadéncias
finais (segunda, mas principalmente a segunda maior inferior e a segunda menor
superior em relagiio ao som final), observa-se na verdade um som final tipico,
embora de nenhum modo sem excegdes, vdlido inclusive para as subdivisdes (finais
de versos). O som final coincide, entdo, com os sons limites das quartas que estfio
nia base da escala sonora. Muitas outras musicas artisticas (especialmente as asidtico-
orientais) conhecem apenas algo semelhante, finalizando, por exemplo, com total
liberdade, nfio apenas na segunda do som inicial — que, como ja foi dito, desempenha
com bastante fregiiéncia uma espécie de papel harmdénico como intervalo melddico
principal, constituido pela quarta e quinta —, mas também em qualquer outro
intervalo; e na misica helénica aquela férmula [Typik] “tonal™ aparece lanto mais
insignificante quanto mais melodicamente refinada a composigiio musical é
realizada. O que se observa na misica helénica, e também na mdsica de outros
povos (ndo apenas em musicas primitivas, mas também em misicas artisticas),
como caracteristica freqiiente das cadéncias intermedidrias, sio, antes, fendmenos
ritmicos; especialmente prolongamentos freqiienies dos valores ritmicos, como os
que se encontram na maioria das mdsicas primitivas, e que mais tarde desem-
penharam um papel muito significativo para o desenvolvimento da misica
ocidental, tanto nas melodias das sinagogas como nas melodias sacras. Com maior
razio € duvidoso o principio, levado a efeito apenas de vez em quando nos modos
eclesidsticos antigos e logo novamente madificado, de que a composigio musical
deveria comegar com o som final (como defende Wilhelm v. Hirsau'") ou entio
com um intervalo harmonico a ele (no século XI: quinta, quarta; mais tarde terga,

115, Withelin von Hirsau (Guilelmus Hirsaugensis) (1030-1021), monge beneditino alemfio, mdsico e
astrénomo, Sua influéneia € controversa, pois enquanto alguns julgam sua obra fundamental para
a teorin musical de sua época, outros consideram-no um tedrico de importincia apenas local ¢
restrita.
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segunda; em todo caso nfio mais distante dele do que a quinta). Niio se encontra,
por exemplo, na musica helénica, tanto quanto os monumentos indicam, algo
parecido. Qutras miisicas apresentam os mais variados costumes: encontra-se tanto
o comego na segunda menor do som final (mdsica drabe e misicas asidticas
isoladas) como também, além disso, em misicas primitivas, o comego na oitava
(entre os negros Ewe) ou em uma das dominantes. Os periodos musicais também
silo, originalmente, nas composigtes dos modos eclesidsticos, o prineipal apoio dos
“tropos”; férmulas melédicas que foram ensaiadas de acordo com a memdria
segundo silabas memorizadas, e que continham de modo ecaracteristico pelo menos
os intervalos de repercussio da tonalidade. Neste caso, eles ndo sfo primitivos, e
também nunca tiveram, como todos os sistemas musicais do cristianismo,
significado mdgico. O préprio intervalo de repercusséo era, finalmente, um intervalo
especifico a cada um dos modos eclesidsticos, resuitado do dmbito e da estrutura
do mesmo, dada pela posigio dos passos de semiton. Era um intervalo espe-
cialmente fregiiente nas referidas melodias, na época em que os modos eclesidsticos
j4 tinham sido racionalizados — de acordo com o modelo bizantino — em quatro
tonalidades “auténticas™ que subiam de ré, mi, {3, sol como sons finais até a oitava,
e quatro tonalidades “plagais” que safam dos mesmos sons finais, mas que se
estendiam até a quarta abaixo e a quinta acima — nas tonalidades auténticas (exceto
na “lidia”, que partia de ), a quinta; na lidia, a sexta; nas plagais duas vezes a quarta,
uma vez a ter¢a maior e uma vez a terga menor, a partir do som final. Os intervalos
parecem ter sido, na maior parte dos casos, condicionados pelo fato de que se
evitava o mais baixo dos dois sons do intervalo de semitom da tonalidade enquanto
som superior do intervalo de repercussiio, o que € considerado menos como residuo
da escala pentatdnica do que como sintoma do papel do semitom inferior, sentido
como “sensivel”. E mesmo os “tropos”, que sé foram aceitos pela Igreja tardia e
hesitantemente, sao andlogos (em parte porque talvez tenham tomado como
exemplo) s Echamata"'® da midsica bizantina, cuja teoria, em geral, distinguia uma
série inteira de férmulas melddicas determinadas. Trata-se, por seu lado, de uma
transformagio do antigo sistema musical helénico — talvez sob influéncia oriental
(hebraica), que infelizmente nfio pode ser verificada em sua orientagiio —, que
dificilmente remonta, na constituig@io de férmulas, & pratica musical helénica. Pois
& duvidoso que os helenos também tivessem trabalhado, por acaso, em seus
primérdios, com férmulas melddicas constantes — por mais provdvel que isto, em
si, seja —, em todo caso, para o periodo histérico, nada mais disso € demonstrivel, e
parece ser impossivel remontar, de maneira precisa, a eventuais férmulas sonoras

116. Echema significa “ruido”, “barulhe”. Na forma dada (“echamata’™) estd no plural.
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sacras de um culto pagiio na musica eclesidstica. Nfio € possivel determinar de modo
seguro a influéncia evidente da misica das sinagogas, que desenvolveu igualmente
os tropos e também coincidia diretamente, em uma quantidade de mudangas
melddicas, com fra¢des do coral gregoriano, mas que dependia em mais alto grau,
a0 menos em suas novas criagfes, dos costumes musicais das regides em que se
instalava; além disso, a musica das sinagogas era, no perfodo entre os séculos VIII
¢ XIII, no Ocidente, o elemento receptor preponderante do coral gregoriano e da
melodia popular, assim como, no Oriente, da muisica helénica e também, em pro-
por¢do mais limitada, da musica persa-drabe. Suas escalas correspondem, como ji
se mencionou anteriormente, no essencial, aos modos eclesidsticos da Idade Média.

21

Os intervalos que, nos sistemas musicais, apareciam submetidos em geral
a uma racionalizacio, mais regularmente a uma afinag¢fo, sdo — como jd se men-
cionou reiteradamente — a quinta e a quarta. Da mesma forma como ocorre, por
exemplo, na miisica artfstica japonesa, jd se encontram na miisica dos negros
“modulagdes”, correspondentes a deslocamentos do centro de gravidade melddico,
que tém lugar sobretudo na posigiio de quinta ou quarta. Entre os negros Ewe, que
exibem uma articulagdo “temdtica” muito nitida em suas cangdes — ao invés da
variag#io bastante desordenada do mesmo motivo, muito predominante em outras
situacoes!'!?
quarta: um resultado caracteristico para o cardter original do problema da

—, também aparece a repetigiio gradual do motivo, principalmente na

transposigio, tdo importante do ponto de vista histérico-desenvolvimental. Mas a
existéncia de uma “tonalidade” melddica de quintas e quartas, & mesmo a realizagfio
de acordes de trés sons, nio impede que {(como entre os Ewe), ao lado daquelas
modulagdes (“normais™ para 0 nosso sentir), aparecam também sons cromdticos
isolados totalmente irracionais. Sua apari¢io em uma muisica, mesmo aqui onde
possui um cardter harmdnico e onde a quinta e a quarta sio os intervalos de
acompanhamento no canto polifénico, ndo significa de modo algum, em geral, sua
completa racionalizagfo. Pelo contrério, ao lado dos sons cromaticos aparecem, em
certas circunstincias, como suporte da harmonia, intervalos totalmente irracionais
na melodia, como serd mencionado posteriormente. Os intervalos de quinta e quarta,
que se relacionam enquanto inversdes um do outro, aparecem, em parte, em uma

117. Os traduteres norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 267
c; ed. alemi pp. 438-439.
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cooperagdo do tipo “divisdo do trabalho” [arbeitsteiliger Kooperation], e, em parte,
em concorréncia um com © outro. A quarta é mais regularmente a distincia melédica
fundamental, ¢ a quinta, com frequéncia, é o fundamento da afinagfio dos instru-
mentos. Mas ao lado do “tetracorde” encontra-se também ¢ “pentacorde”, embora
em alguns casos, como na Aribia, a qualidade de consonéncia da quinta tenha sido
posta em divida, sob influéncia da tonalidade de quartas, No desenvolvimento da
muisica européia houve também a concorréncia dos dois intervalos; como a quinta
encontrou reforgo através da terca, esta concorréncia sé terminou, na teoria da
musica polivocal da Idade Média, com a degradacio da quarta a dissonfincia. Mais
intensamente do que nos modos eclesidsticos, jd fortemente orientados ao redor da
quinta, pode-se notar, tanto na musica bizaatina como, com maior razdo, na antiga
miisica helénica, a importincia da quarta como o intervalo principal. Os modos
eclesidsticos formam as tonalidades secunddrias “plagais” a partir da “dominante”
(quarta inferior = quinta} da tonalidade principal auténtica, ¢ ac menos trés das
tonalidades “auténticas” tém quintas como intervalo principal, enquanto as
tonalidades plagais (talvez importadas do Oriente}, nas quais a quarta se situa
abaixo, evitam os saltos de quintas. Em comparacio, a antiga teoria musical helénica
formava a série mais antiga de suas tonalidades secunddrias (tonalidades “hipo™) a
partir da subdominante (quinta inferior = quarta). Se as reprodugdes fonogrificas
de muitas melodias primitivas sfio corretas (a forte tendéncia da voz a destoar é,
como ja fol mencionado, o inico motivo que nos leva a coloca-las em diivida), entiio
os intervalos diatdnicos, especialmente a quarta, a quinta e o tom inteiro,
apareceriam também na magnitude correta nessas misicas, cujo dmbito permanece
abaixo da oitava (como entre os patag&es, que t8m, segundo os relatos dos viajantes,
uma aptiddo fenomenal para a imitagio imediata de melodias européias}. Além
disso, dever-se-ia considerar a quarta como historicamente primeira, e a oitava como
a historicamente mais nova das trés consonincias principais. Todavia, nido foi
obtida, até agora, certeza nesse sentido, e, por conseguinte, as tentativas de, por
exemplo, também explicar o desenvolvimento do sistema musical helénico por essa
via devem ser consideradas prematuras. Com certeza valia aqui, como em outras
musicas orientadas melodicamente de modo puro, ndo sé a divisfo aritmética da
oitava mediante a quarta como a verdadeira divisdo “igual” — segundo o Pseudo-
Aristételes —, mas também — come foi atribuido ocasionalmente primeiro a
Pitigoras'’®
poderia, entiio, ser reduzido com certeza 4 racionalizagao da oitava decomposta em

— a elevagio da quinta & importdncia de um intervalo fundamental. Isto

118. Os tradutores norte-americanos semetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, ap. cit., p. 278
d; ed. alemi p, 455,
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duas quartas “diazéuticas™'" separadas pelo “tonos”, em que cada som de uma das
quartas (por exemplo, mi-ld) estava separado em uma quinta do som correspondente
da outra (si-mi); poderia, portanto, ser reduzido a fixagio da afinacdo do
instrumento por meio do circulo de quintas. Nio se sabe, entretanto, quiio verdadeira
¢ a afina¢io mais antiga da cftara de trés cordas'®. Mas, no que diz respeito as
“tonalidades” singulares, nfio hd divida alguma, para a Hélade, de que sua origem
se deu historicamente através da racionalizagio de férmulas melédicas tipicas, que
foram empregadas no servigo de diversas divindades regionais como, por assim
dizer, seus “modos eclesidsticos” especificos, e que, posteriormente, encontraram
seu desenvolvimento regular [schulmissige] na “lirica” e na “elegia” n&o religiosas
(canto acompanhado por lira e flautas), embora nada se tenha conservado de sua
histéria além do esquema dos nomes (“dérica”, “frigia” etc.}. Discutirei mais tarde
o papel hipotético que os instrumentos poderiam porventura ter desempenhado neste
processo, Ei gualmente incerto se a construgio, posteriormente aceita em geral -
transmitida na conhecida e complicada teoria helénica das escalas —, das seqiiéncias
de sons recebidas como sucessdes de intervalos no dmbito da oitava (cada série
distinta uma da outra pela posi¢iio do passo de semitom) foi encontrada primeiro
na forma da expansio de cada um dos sete sons de uma oitava diatdnica (sob o
alongamento do dmbito, para além da oitava, até duas oitavas), cu na forma de uma
redisposi¢do dos intervalos dentro da mesma oitava, através da reafinagfio dos
instrumentos. Ndo nos interessam aqui os pormenores, mas apenas as tensoes
intrinsecas desse sisterna sonoro,

22

O circulo de quintas como fundamento tedrico da afinagfo, por um lado, e a
quarta como intervalo melddico fundamental, por outro, haveriam de entrar
naturalmente em tensdo entre si —uma vez que a oitava tornou-se a base do sistema
sonoro e o dmbito da melodia crescia sempre mais — justamente no local onde esta
se mostra também para a harmonia moderna: na construgiio assimétrica da oitava,
A escala ddrica, diatonicamente progressiva a partir do som central {mese) a para
baixo, a partir do som central secundério (paramese) b para cima até A ou
respectivamente a’, portanto até, segundo Aristételes, o dmbito normal da voz

119, Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 266
b, ¢; ed. alemid pp. 438-439.
120. Os tradutores norte-americanos remetem a Camille Saint-Sagns, “Lyres et cythares™ (1912).
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humana, de duas oitavas, era considerada na época pds-cldssica como a escala
fundamental dos sons, como provavelmente também o foi historicamente'?!, Ela
continha, de e para baixo até B e de e’ para cima até a’, duas quartas simétricas da
quarta central e-a e da quarta “diazéutica” b-e’, das quais cada uma tinha em comum
com a precedente 0 som inicial, e estava com ela em “synaphe”, portanto em relagdo
de quartas dos sons paralelos; enquanto que, em conseqiiéncia da assimetria da
oitava, a quarta central e-a encontrava-se em diaz€uxis com a quarta diazéutica b-
e’, portanto em relagiio de quintas dos sons paralelos. Os sons limites das quatro
quartas eram considerados sons fixos, nio alterdveis para uma outra tonalidade ou
um outro modo; B, e, a, b, ¢’, a’ ¢ 0 som suplementar inferior (proslambanomenos)
A. De modo inteiramente semelhante, os sons limites das quartas eram também
considerados em outras musicas como “iméveis”, e 0s outros como elementos
melddicos varidveis. Apenas por cima desses sons fixos seria possivel realizar-se
verdadeiramente uma modulag@o regular (metabole) em um outro modo ou uma
outra tonalidade (relagic de quartas). A assimetria dessa divisao saltava aos olhos.
Uma seqiiéncia de sons simétrica com a quarta central e-a, e, a0 mesmo tempo,
situada em “synaphe” (relaciio de quartas), podia ser obtida para cima somente
através da introdugio do som b bemol junto do b. Isto ocorren, com efeito, na msica
prética, através do acréscimo, na citara, da corda “cromdtica” b bemol. A designacio
“cromdtica” tem, nesse caso, realmente um significado de cardter semelhante ao
que encontramos na miisica harmdnica, porque ela exprime um fato tonal, nio uma
mera relagiio de distincia sonora. Pois a utiliza¢io da corda b bemol foi interpretada
como uma modulagio (na terminologia helénica agoge peripheres'®) em um outro
“tetracorde” a, b bemol, ¢’, d’, simétrico i quarta diazéutica b, ¢’, d’, €’, unido
(synemmenon)  quarta central (e-a) pela mese (a); foi interpretada, portanto, em
termos “tonais”, a partir da relagfio de quintas dentro de uma relacfo de quartas. A
série das quartas unidas alecanga entdo no d’ seu final. Mesmo o passo b bemol-b
ndo podia, naturalmente, ser um passo “tonal” admissivel, senio que precisava, para
utilizar a corda b bemol, a partir da “mese” a, que mediava a modulagéo, subir em
uma das duas quartas {(a, b bemol, ¢’, d’ ou b, ¢’, d’, ) e entdo novamente descer
na outra para a mese. Assim ocorria, a0 menos, na teoria estrita.

121. Os tradutores norte-americanos remetem a discussiio das idéias de Aristételes acerca desses pro-
blemas em Helmholtz, On the Sensations af Tone, ap. cit., pp. 240-41; ed. alemi pp. 395-397.
122, Metabole, palavra grega que significa variagiio, mudanca, alteragio, indicava, na teoria musical gre-

ga, a mudanga de um modo a outro, ou de uma tenalidade a outra, ou na versificagfio, no ritmo,
etc. Ver Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, op. cit., p. 391; ed. americana p. 237,
123. Agoge peripheres: “movimento circular”.
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QO verdadeiro motivo para a construgiio do “synemmenon” é dado, eviden-
temente, pelo fato de que na escala diatdnica, também considerada como normal
pelos helenos, F € o tnico som que, em conseqiiéncia da assimetria da divisio da
oitava, niio tem sobre si quarta alguma; e a quarta é um intervalo fundamental da
melodia em quase todas as midsicas antigas. A existéncia simultinea da relagio de
quintas € da relagdo de quartas, que se manifesta na combinag¢io de tetracordes
diazéuticos e tetracordes unidos, encontra-se desse mode nilo apenas na miisica
helénica, mas também, ao que parece, em Java e, de forma um pouco diferente,
também na Ardbia. A teoria da escala drabe da Idade Média, que parece
extremamente confusa — em parte devido i influéneia dos equivocos de Villoteau-
Kiesewelter —, foi colocada por Collangettes em um sole que, embora nio seja
seguro, € bastante plausivel. As quartas de cima e de baixo divididas pitagorica-
mente sob influéncia helénica antes do século X, continham cada uma, em con-
seqiiéncia disto, cinco sons: dé, ré, mi bemol, mi, fd — f4, sol, 1ld bemol, [4, si bemol
(ré, mi, 14 contados de baixo, mi bemol e 14 bemol contados de cima)'®, ¢
absorveram, no século X, como serd discutido mais tarde, duas espécies diferentes
de tergas neutras, que resultam em dezessete intervalos na oitava, em parte
inteiramente irracionais. No século XII, se Collangettes tem raziio, as duas quartas
foram entfio racionalizadas pela teoria, que mantinha também a ter¢a neutra distante;
cada quarta, por conseguinte, conservava igualmente junto de si uma segunda
irracional, separada por um intervalo pitagérico. Posteriormente, os intervalos entre
£sses sons neutros e pitagoricamente racionais, reduzidos i proporgio de restas
pitagéricos de intervalos, foram dispostos no esquema da composi¢io sonora com
os nidmeros 2 e 3. A quarta inferior das duas continha entfio os sons (reduzida a dé):
dé, ré bemol pitagérico, ré irracional, mi bemol pitagérico, mi irracional, mi
pitagdrico, ta com seis distincias: lefmina, leimma, ap6tomo (distdncia residual pela
retirada do leimma do tom inteiro pitagérico), leimma, apétomo menos leimma,
leimma; o ré irracional, portanto, era eliminado. A quarta superior, por outro lado,
continha — aqui nfo se cusou eliminar a quinta harmdnica sol — os sons: {4, sol bemol
pitagdrico, sol irracional, sol harménico, 14 bemol pitagérico, ld irracional, 14
pitagdrico, si bemol harménico e as sete distincias: leimma, leimma, apétomo
menaos leimma, leimma, leimma, apétomo menos leimma, leimma; para cima ficava
o passo de tom inteiro a dé (da oitava de cima), que se situava na oitava da quarta

124. Os tradutores nortc-americanos remetem a esta discussiio em Helinholtz, On the Sensations of Tone,
op. cil.,, pp. 282-284; ¢d. alemi pp. 456-460.
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diazéutica junto da quarta ligada, com o qual se iniciava um novo sistema de quartas
ligadas. A quarta inferior continha, entiio, 3, e a superior 4 passos de tom inteiro
Justapostos um sobre 0 outro. A questiio acerca de qual das duas posi¢des de quarta
~ tonalidades de quartas ou de quintas - é a mais antiga ndo pode ser respondida
com seguranga, mas provavelmente o seria em favor da quinta, por conseguinte da
quarta diazéutica, ao menos para misicas que conheciam a oitava e partiam dela, ji
que para as misicas primitivas a quarta, na verdade, também poderia ter conseguido
seu papel de modo puramente melédico. Em Java, o sistema de quartas i gadas (se,
como foi suposto aqui, o sistema pelog pode ser assim interpretado!) €, provavel-
mente, de importagio drabe. Ndo ¢ mais verificdvel se na misica chinesa os
tetracordes desempenharam alguma vez um papel na estruturagio da oitava. Na
Hélade, segundo a tradi¢io e o modo de designagfio, a corda cromitica €, por
conseguinte, a quarta ligada, foram provavelmente inseridas posteriormente. Assim
tem sido por toda parte onde o esquema de quartas ligadas surgiu ao lado do
esquema de quartas nao ligadas. Talvez isso s6 tenha aparecido aqui quando o
ambito dos sons empregados sob a influéncia dos instrumentos foi alargado além
da oitava, surgindo entfio assimetricamente quartas Ii gadas para baixo e para cima,
a0 lado das duas quartas nfo ligadas da oitava de partida.

24

A necessidade de simetria que reagia contra isso repousa, praticamente por
toda parte, em primeiro lugar na tendéncia, em geral tio importante do ponto de
vista da histéria da misica, para a transponibilidade de melodias em outros
registros. Pois exatamente o mesmo fendmeno, a introdug@o de um tnico som
cromdtica, consumou-se, como na Hélade, também na Idade Meédia, sab a pressio
intacta da mesma necessidade e no mesmo lugar. Na musica bizantina, para poder
transpor melodias na quinta sem dificuldade, precisou-se rebaixar nitidamente o
terceiro echos'® (= frigio) — por isso chamado echos barys'* —, correspondente ao
nosso si, para si bemol. Exatamente o mesmo fendmeno encontra-se no Qcidente.
Diferente, em comparagiio com a Antiguidade, foi neste caso o modo e a diregdo
em que a necessidade de simetria atuou na prdtica, Seu suporte externo foi, naquele
tempo, a escala de solmizagfo. ‘

125. Echos: “som”,
126. Echos barys: “som grave”.
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“Solmizacdo™ €, como se sabe, uma “pronunciagio dos sons um por um”
mediante a apresentacio ndo dos proprios sons, mas sim da posigfo relativa dos
intervalos, em especial do passo de semitom, dentro do esquema que designa a
série sonora, € que no Ocidente desde sempre serviu — como ainda hoje — ao
estudo da escala no ensino do canto. Os helenos conheceram algo parecido para
o correspondente aos seus modos tetracordais. Do mesmo modo, na fndia,
também pode ser encontrado algo similar. A pratica do canto eclesidstico da
Idade Média tomou por base, para a solmizagdo, na escola de Guido d’Arezzo'?,
uma série diatbnica de seis sons'®. Néo tomou por base uma série de sete sons
— na qual a prética transformou, pouco a pouco, o hexacorde, mediante o
acréscimo da sétima silaba (“si”), jd a partir do século XVII, apés ele ter de-
sempenhado a parte essencial do seu papel, estando a ponto de tornar-se, entre
os latinos e ingleses, simples e absoluta designacdo dos sons —, pois isto teria
dado, dentro do diatonismo, apenas uma dnica escala imdével, dividida assi-
metricamente pelo passo de semitom. Também nio partiu de uma série de quatro
sons, como na Antiguidade: pois embora a posi¢éio da quarta ainda permaneca
significativa, especialmente na teoria, ela recua em comparagio com a Anti-
guidade, devido A supressio da citara antiga, que foi o suporte histdrico do
tetracorde na pritica musical e na instrucio musical da Antiguidade. A citara foi
entiio substituida pelo monocdrdio como instrumento escolar, e a educagio
musical se adaptou totalmente ao canto (a0 menos nesta época). O objetivo era,
simplesmente, encontrar — como H. Riemann apontou de modo convincente —~ a
maior seqiiéncia sonora existente que pudesse ser dividida, de modo simétrico
e mais de uma vez, pelo passo de semitom, dentro da escala diatdnica. Esta
seqiiéncia, porém, é uma seqliéncia de seis sons: uma vez a partir do dé, a seguir
a partir do sol, dividida nos dois casos justamente no meio pelo passo de
semitom. As silabas ut, ré, mi, f4, sol, 14, das quais mi-fd sempre indicam o
passo de semitom, foram tiradas, além disso, como se sabe, do comego dos
hemistiquios, ascendentes em passos diatdnicos, de um hino de Sdo Jodo'™.

127. Guido d' Arezzo (¢.992-1050), monge beneditino e teérico musical italiano. Considerado por ve-
zes 0 mais significativo tedrico medieval, foi o responsivel por trés mudangas importantes: reor-
ganizou o sistema de hexacordes, bascando-se em Hucbald, aperfeigoou o sistema de notagiio e criou
o sistema de solmizaciio.

128. Ou seja, 0 hexacorde. Os tradwtores norte-americanos remetem a Guido d’ Arezzo, Regulae de Ignotu
Cantu e Epistola Michaeli Monachi de fgnotu Canty Directa.

129. O texto do hino é; Ut queant laxis / Resonare fibris / Mira gestorum / Famuli tuorum / Seive polluti
{ Labi reatum, / Sancte Johannes.
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Colocou-se, porém, ao lado das duas seqiiéncias de seis sons a partir de dé e sol,
um terceiro hexacorde a partir de fa. J4 antes de Guido d’Arezzo — que, como
diatdnico estrito, recusava todo cromatismo — a prética tinha recebido no-
vamente, para também ter uma quarta a partir de f4, o som si bemol, “o & molle”,
em contraposiciio ao b quadratum (si), ao lado deste dltimo!*. Precisamente
gsta simetria de tetracorde defrontou-se entfio com a simetria do hexacorde, ao
mesmo tempo que aceitou o som cromdtico, se porventura ndo com a intengdo
de desalojd-lo, contudo com esse efeito. Assim, a partir de interesses puramen-
te melddicos e seguramente sem nenhuma intengfo dirigida, o som funda-
mental'®', a dominante e a subdominante tornaram-se os pontos de partida dos
trés hexacordes de nossa escala de dé maior. Evidentemente, isto ndo foi
indiferente para o desenvolvimento da tonalidade moderna. Nio foi, porém,
o fato decisivo, pois o si bemol [das b molle], em si — originado como conces-
sdio a antiga supremacia da quarta, onde a sétima menor “conduz para trds” da
mesma forma como a sétima maior “conduz” para a oitava —, poderia ter
atuado em favor da “tonalidade de gquartas™ e do “sistema de som médio”
[Mitteltonsystem}.

26

Para que isto nfio ocorresse contribuiu em grande parte a particularidade
decisiva do desenvolvimento da misica ocidental, no qual a escolha de um
esquema de hexacorde foi certamente mais um sintoma do que uma causa
atuante. Este fato somente pode ser considerado enquanto sintoma (entre outros),

N

pois estava sujeito justamente & “ldgica interna” das relagdes senoras, que
conduziu — no momento em que se abandonou a antiga aderéncia a divisdo do
tetracorde, baseada no principic da distincia —, logo a seguir, 4 via da moderna
formaciio de escalas.

130. G “b melfe” origina-se no sistema de hexacordes da 1dade Média, consolidado por Guido d”Arezzo.

[T

Ele tem lugar no kexachordum molle, no qual o “si” é rebaixado em um semitom, ¢ torna-se assim
“b molle”, de onde se originou o vocdbulo “bemol”. Os outros dois hexacordes (hexachordum
naturale e hexachordum durum) ndo possviam esse “si” rebaixado: no primeiro deles nfio havia a
nota “si”, ¢ no segundo tratava-se de um “si” natural, isto &, 0 “b durum” ou “b guadratun’, de
onde se originou o “bequadro™, Assim, “b molle” indica “si bemol”, enquanto “b guadratum” indi-
¢a “si bequadro”, isto € “si”, Na lingua alemd permanccem resquicios desta nomenclatura para a
denominagiio dos modos maior (dur) e menor (moll},

131, Também tSnica, Cf. nota a0 inicio do texto.
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O papel predominante das quartas e quintas na miisica antiga, que encon-
tramos por toda parte, baseia-se seguramente no papel desempenhado, desde
sempre, pela inequivocabilidade de sua consondncia na afinagiio dos instrumentos
de sons mdveis. A terga ndio pdde desempenhar esse papel, j& que os mais antigos
dos instrumentos com sons fixos ndo a davam ou davam-na como terca neutra:
como, por exemplo, a maioria das trompas e flautas e a gaita-de-foles — com a
excecao de precisamente um dos mais antigos instrumentos conhecidos no extremo
norte da Europa, a ser mencionado mais tarde. O fato de que, entre os dois
intervalos, a quarta tenha ganho, em certo sentido, a preponderiincia frente 4 quinta,
é explicado em geral simplesmente porque a quarta era a menor distéincia.
Obviamente, buscaram-se diferentes explica¢Ges para sua preponderincia original
e seu retrocesso posterior frente 4 quinta: assim, recentemente (A. H. Fox-
Strangways'*?), a partir de uma base fisica, através do cardter puramente vocal da
muisica polifSnica mais antiga: a mais alta das duas vozes tem, no canto, a tendéncia
a apoderar-se da melodia, enquanto a mais baixa tende a adaptar-se, na quarta, a
ela, porque na quarta coincide o quarto som harménico da inferior com o terceiro
da superior: a afinidade mais préxima, no interior da oitava, entre sons assim
situados (tonalidade de tetracorde). Na pega instrumental a duas vozes, por outro
lado, a voz mais baixa tem a ressonfincia mais intensa, e a mais alta ajusta-se
harmenicamente na quinta, na qual o terceiro som harménico coincide com o
segundo da voz superior (tonalidade de escalas). Esta explicagiio — cabe apenas aos
especialistas um juizo definitivo — parece problemdtica do ponto de vista histbrico:
primeiro porque pressupde a polifonia; depois, porque, ao contrdrio do que afirma
a tese, as paralelas de quinta costumam aparecer mais facilmente precisamente no
canto a duas vozes desacompanhado, e especialmente em culturas sem qualguer
educagiio musical. A explicagiio também néo é corroborada pelo desenvolvimento
do sistema musical drabe, especialmente rico em instrumentos, no gual o desen-
volvimento da quarta, ndo obstante a oitava ser sempre dividida de cima para baixo,
sempre se efetuou s custas da quinta. O desenvolvimento hindu, mais antigo,
também ndo confirma a explica¢fio proposta. Além disso, a ascensiio da quarta nos
modos eclesidsticos, em comparagio com a misica helénica, teve lugar apesar do
amplo retrocesso dos instrumentos. Ao que parece, isto dependeria da espécie destes

132, Arthur Henry Fox-Strangways (1859-1948), critico musical e pesquisador inglés, fundou em 1920
a revista Music and Letters. Autor, dentre outras obras, de The Music of Rindustan (1914) e Music
Observed (1936).
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ltimos. A explicagio, por outro lado, € concludente de modo cabal no que toca ao
significado do baixo instrumental e da estruturagio — certamente promovida por
ele — das harmonias, de baixo para cima. Mas, nesse caso, a posi¢io da quarta nas
musicas antigas s6 poderia ser explicada nesse sentido devido & peculiaridade das
melodias antigas, que se desenvolviam preponderantemente de modo descendente
— o que, no entanto, certamente ndo tinha nada a ver com uma ressondncia mais
forte de uma voz superior —, e insistiam na quarta como final de uma frase melédica.

Em termos puramente melédicos: uma frase que descesse de uma vez pela escala
dos sons intermediarios até a quinta (portanto ¢-F) seria muito comprida, contendo
— se o semitom estiver no final ou no comego — a dissonéincia do tritono, também
melodicamente dificil; e uma introdug¢iio do semitom no seu meio sé atuaria entiio
de modo convincenie, como hoje em nosso registro aproximadamente a frase de g
a c, se a terca fosse compreendida harmonicamente. A quarta era a primeira
consonidncia evidente alcangada por uma via melddica, jd que a terca era sentida,
em relagdo & distdncia, como ditono. Quando a oitava era conhecida, a quarta sempre
aparecia em conjunto com a gquinta. Em quase todos aqueles povos que nio
possuiam o acorde de trés sons ela parecia ser sentida, entre os intervalos, como
um salto melédico entodvel de modo especialmente ficil. Além disso, o fato de a
quarta ser 0 menor intervalo consoante inequivoco, em oposi¢ao A ambigiiidade da
terga, também decidiu finalmente a seu favor — para uma misica que obtinha o seu
material sonoro de acordo com o principio da distiincia — na escolha de um ponto
de partida para a divis3o racional de intervalo.

28

Em musicas desenvolvidas de modo puramente melddico, até mesmo uma
“ancoragem tonal” ja fortemente radicada torna-se frequentemente instivel, assim
que as velhas férmulas sonoras tipicas sdo despidas de seu cardter sacro ou médico,
que lhe ofereciam um sélido suporte. Na verdade, a destruigio de todo limite
“tonal”, sob a pressiio da necessidade crescente de expressiio, é tanto mais completa
quanto mais refinado for o desenvolvimento do cuvido para o curso melddico. Este
¢ o caso da muisica helénica. Ja observamos a maneira pela qual a corda cromitica
pode ser interpretada comeo parte de um “tetracorde” especifico, e a forma como a
fixaclo dos sons limites dos tetracordes limitou teoricamente, de modo constante,

os meios da modulagdo. Embora nio seja possivel demonstrar rigorosamente a
existéncia de algo correspondente também para a prética dos instrumentos musicais,
ao menos podem-se encontrar indicages, aqui e ali, que apontam neste sentido.
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Porém, jd virias observaghes de escritores sobre milisica, e tamb&m, com maior rigor,
os monumentos musicais — especialmente o grande primeiro hino délfico 4 Apolo -
indicam que a miisica pritica se guiava muito pouco pela teoria. As melodias
simples dos cantos corais conservados (em parte realmente antigas, em parte
evidentes arcaismos intencionais}, siio facilmente racionalizdveis pela teoria — como
indicam as tentativas de Gevaert', muito embora elas tenham sido, por principio,
rejeitadas —, mesmo quando nfo correspondem s nossas concepgdes harmdnicas.
A primeira ode pitica de Pindaro (cuja data de composigio nio pode ser de-
terminada}, os Hinos de Mesomedes ¢, além disso, a pequena oragfo fiinebre de
Seikolos'*, que provavelmente imita cantigas populares, deixam-se acomodar i
tearia de modo tolerdvel. Por outro lado, o grande hino a Apolo, pertencente ao séc.
II a.C., faz troga (mesmo se se admitir a hipdtese de Riemann da mutilagio de um
simbolo de notagiio) da racionalizagfio'®. A teoria helénica do tetracorde esta-
belece, neste ponto, limites estreitas ao cromatismo melddico, visto que mais do
que dois intervalos do som principal nio poderiam aparecer juntos na liga¢@o.
Segundo Aristoxeno, isto era justificado pelo fato de que, do contririo, as relagGes
13 hino a Apolo, por
outro lado, contém trés intervalos cromiticos sucessivos, e também poderia ser
interpretado teoricamente somente mediante a aceitagio de modulagdes extre-
mamente livres em quaisquer diregdes, seguindo-se a interpretacio de Gevaert de
que aqui estdo combinados entre si tetracordes de estrutura interna inteiramente
diferente (e também de modos tonais inteiramente diferentes)*”. Um tedrico antigo

de consonincia dentro do esquema de quartas se perderiam

teria, sem didvida, construido os fatos da mesma forma, como também a teoria da
miisica drabe, através da combinaciio de tetracordes e pentacordes diversamente
articulados. Mas entdo é necessirio renunciar 4 toda relagfio “tonal” de “quartas” e
“quintas” (no sentido helénico), exceto para os sons limites do tetracorde,
desenvolvendo-se amplamente uma concepgio de melodia liberta de toda restrigo.
Esta melodia (jd na verdade com uma disposi¢iio relativamente “moderna”™) se situa,
ao que parece, em relagio aos fundamentos teéricos, de modo semelhante & forma

133. Francois Auguste Gevaert (1828-1908), compositor e pesquisador belga, escreveu uma importante
& por muito tempo bésica Histoire et théorie de la musique de I'antiquité (1875-1881), & qual Max
Weber se refere. Também editou os Problemasa de Pscudo-Aristételes ([903).

134. Do século 1 a.C.

135. Os tradutores norte-americanos remetem a Hugo Riemann, Handbuch der Musikgeschichte (Ma-
nual de Histéria da Misica), vol. 1, p. 238.

136. Os tradutores norte-americanos remetem a P. Marquard {ed.), Die harmonischen Fragmente des
Aristoxenos (1868),

137, Segundo os tradutores norte-americanos, Weber aqui estd se referindo ao segundo hino délfico a
Apolo.
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como a misica moderna se coloca, de inicio, frente i teoria estrita, interpretada
segundo a harmonia de acordes. Trata-se de uma musica oficial ateniense (um canto
de honra ao deus, apds a defesa do ataque dos celtas). Por conseguinte, a tendéncia,
na misica artistica helénica (precisamente no periodo de sua mais alta florescéncia),
para o aumento dos meios de expressio parece ter levado a um desenvolvimento
extremamente melodioso, que rompeu amplamente os elementos “harménicos” do
sistema musical, No Ocidente, a partir do final da Idade Média, exatamente a mesma
tendéncia conduziu a um resultado completamente diferente: o desenvolvimento
da harmonia de acordes. Sentimo-nos inclinados a explicar este desenvolvimento
diverso em primeiro lugar devido ao fato de que o Ocidente, na época em que aquela
necessidade maior de expressdio aparece, jd se encontrava, ao contrdrio do que
ocorria na Antiguidade, na posse de uma mdsica polivocal, em cujas vias
desembocaria o desenvolvimento do novo material senoro. Isto, sem ddvida,
ocorreu em ampla medida. Contudo, de modo algum a polivocalidade existiu, ou
existe, apenas na musica ocidental, ¢ isto levanta imediatamente a questio de suas
condigdes especificas de desenvolvimento.

29

Denominamos aqui uma misica como sendo “polivocal”, inclusive em
sentido mais amplo, somente se as vdrias vozes ndo caminham exclusivamente em
unissono ou em oitavas umas com as outras., Quase todas as misicas conhecem o
unfssono de instrumentos e vozes cantadas, e também a Antiguidade o conheceu.
Da mesma forma, o acompanhamento de vozes em oitavas (vozes de homens e
vozes de meninos ou mulheres) é um fendmeno universalmente difundido, tendo
sido também familiar 4 Antiguidade. Mas a oitava, ao que parece, ¢ sentida, por
toda parte onde € encontrada, como “identidade em outro grau”. Em um sentido
mais amplo, a misica polivocal pode entfio adotar caracteres tipicamente diversos
—dentre os quais se encontram, naturalmente, todas as espécies de passagens —, mas
que estio separados muito claramente em seus casos limites puros, remontando
historicamente, por diversos caminhos, a misicas muito primitivas.

30

Tratemos, em primeiro lugar, da moderna “polissonfincia” da harmonia de
acordes, como se deveria dizer, rigorosamente falando, ao invés de “po-
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livocalidade™'*, pois as progressdes de acordes nfo se deixam jamais compreender
como uma pluralidade de “vozes” distintas que progridem juntas. Pelo contrdrio,
elas nio contém em si necessariamente nem mesmo uma progressio “melédica”,
nem ao menos de uma voz isolada. A auséncia de toda e qualquer melodia em
sentido usual € decerto um caso limite. Esta situagio, e qualquer situagio
musicalmente préxima a ela, ndo tem nenhuma analogia na misica dos povos nio
ocidentais e no passado anterior ao século X VIII, As nagdes do Oriente e do Extremo
Oriente, e principalmente aquelas com uma musica artistica mais desenvolvida, sem
divida conhecem a sonoridade conjunta de vdrios sons. E, como jd se mencionou
anteriormente, parece que ao menos o acorde perfeito maior € aceito na maioria
dos casos como “belo” também por povos cuja misica ndo tem aquela tonalidade
da nossa espécie ou onde, como entre os siameses, repousa completamente sobre
outros fundamentos'®. Mas estes povos nfio interpretam o acorde em sentido
harménico, nem o aproveitam como um acorde de nossa espécie, mas sim como
uma combinagiio de intervalos que eles preferem ouvir isolados, e por isso preferem
tocar “arpeggiando”, tal como o acorde originou-se por si mesmo na harpa (Arpa)
€ nos antigos instrumentos de cordas picadas, Nesta forma, o acorde talvez seja
antigiiissimo entre todos os povos com instrumentos de vdrias cordas; e mesmo
durante o aprimoramento do piano, no século XVIII, um dos efeitos que se procurava
e apreciava era precisamente a beleza sonora dos acordes arpejados obtidos no
alatide. Mas j4 siio encontradas também nas muito interessantes recitagdes pseudo-
dramdticas de lendas dos negros Bantu recolhidas por P. H. Trilles'®, sucessdes de
acordes de dois e trés sons na harpa, entre as partes alternadas de solo e coro, sem
que todavia as sucessdes de acordes (muito simples) tivessem algo que ver com as
nossas progressdes harmdnicas. Na maioria dos casos, as vozes convergem nova-
mente ao unfssono ou, caso isse néo ocorra, terminam — caso convenha — inclusive
em fortes dissoniincias (por exemplo o tritono, se a reprodugio é exata). O que se
ambiciona € essencialmente a abunddncia sonora. Um caso limite oposto € repre-
sentado por aquela polivocalidade que foi denominada tecnicamente “polifonia” e

[38. Max Weber joga com os termos Mehrtinigkeit € Melrsiimmigkeit. Este iltimo ¢ de uso corrente, e
¢ aqui vertido por “polivecalidade™. A distingfio entre os dois termos estd em que um cnfatiza os
sons (Mehrtinigkeit), o outro as vozes (Mehrstimmigkeit). Assim, proponho a tradugio de
Mehriinigkeit por “polissondincia”, para tentar manter, tanto quante possivel, a semelhanga origi-
nal. Os tradutores amcricanos propdem “pelyvacaliny” ¢ “polysonority”, e o tradutor mexicano
“polifonia” e “plurisonancia”, Reservo o termo “polifonia” para verier o alemio Polyphonie.

139. Os tradutores norte-americanos remetem a4 Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 556 ¢
também a Frederick William Verney, Notes on Siamese Musical instrumenis (1885). Parcce-me con-
tudo mais provivel a referéncia a Carl Stumpf, “Tonsystem und Musik der Siamesen” (*O Sistema
Sonoro ¢ a Miisica dos Siameses™, 1901).

140. Tatvez Max Weber esteja aqui se referindo a Henri Trilles, auter de “La Marimba ¢t I'anzang™ (1905).
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que encontrou seu tipo conseqiiente no “contraponto™: virias vozes, tratadas entre
si como tendo inieiramente os mesmos direitos, transcorrem uma ao lado da oufra
¢ siio ligadas harmonicamente umas s outras, de sorte que cada progressio de
uma leva em consideragiio as outras, estando por isso submetida a regras
determinadas. Estas regras sfio, na moderna pelifonia, em parte simplesmente
aquelas da harmonia de acordes, mas em parte obedecem (falando do modo mais
genérico possivel) a um fim artfstico: a condugéo de uma progressiio das vozes onde
toda voz singular tenha autonomamente seu direito melddico, e onde, no entanto
(e tanto quanto possivel), precisamente por isso o conjunto enquanto tal gouarde a
rigorosa unidade musical (tonal). Pois enquanto a pura harmonia de acordes pensa
musicalmente “bidimensionalmente” — verticalmente em relagio is linhas do
pentagrama e ao mesmo tempo horizontalmente ao longo delas —, o contraponto
pensa em primeiro lugar “unidimensionalmente” na dimensio horizontal, e s6 entdo,
e apenas nesse aspecto, também verticalmente, na medida em que as composi¢des
[Gebilden] nascidas do contraponto niio sfio construidas unitariamente de acordo
com a harmonia de acordes, mas se originam, de certo modo “acidentalmente”, por
assim dizer, da progressio das vdrias vozes autdnomas, o que exige uma
regulamenta¢iio harmbnica. A oposiciio parece relativa, e 0 é em grande medida.
Mas quilo dspera cla pode ser sentida € bem demonstrado pela luta colérica da
sensibilidade musical italiana da Renascencga tardia contra a “barbérie” do
contraponto, em defesa da misica homéfono-harménica, e a tomada de posigiio de
contrapontistas como Grel{"*' (diretor da Academia de Canto de Beriim), que langon
(e ocasionalmente também seu aluno Bellermann'*?), noiltimo ter¢o do século XIX,
seu juizo condenatério pdstumo contra todas as inovagdes da musica desde J. S.
Bach. E interessante notar, entretanto, que os artistas criadores modernos, com uma
sensibilidade orientada pelos acordes, tém dificuldade de interpretar Palestrina'®
e Bach segundo o sentido musical com que eles préprios ¢ sua época o faziam.
A polifonia, tomada neste sentido, especialmente em conjunto com o contraponto,

Lo

sO € conhecida no Ocidente, de forma conscientemente desenvolvida, a partir do

141. August Eduard Grell (1800-1886), compositor ¢ organista alemio, era um profundo conhecedor da
muisica antign. Compunha praticamente apenas obras vocais, acreditando que o desenvolvimento
da miisiea puramente instrumental significou uma espécie de decadéncia da nuisica. Bellerman
cditou postumamente seus escritos: Aufsirze und Guiachien iiber Musik (Ensaios e Pareceres so-
bre Miisica, 1887).

142 Johann Gottfried Heinrich Bellermann (1832-1903), compositor ¢ pesquisador alemdo, aluno de
Grell e mais tarde professor na Universidade de Berlim, escreveu, dentre outras, uma obra sobre a
notagfio mensural nos séculos XV e X VI e outra sobre contraponto. Sua obra Tonleitern der Griechen
(Escalus dos Gregos) ¢ citada por Helmholiz {ed. americana p. 265; ed. alemi p. 436).

143. Giovanni Pierluigi Palestrina (¢. 1525-1594).
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século XV, apesar de todas as suas fases anteriores, encontrando em Bach seu mais
alto realizador. Nenhuma outra época e cultura a conheceu, nem mesmo - como
Westphal'** acreditou, em razdio de uma interpretagio errdnea das fontes — os
helenos, entre os quais (tanto quanto se sabe até agora), pelo contrério, faltam por
completo aquelas fases anteriores desta situagio [a polifonia], que podem ser
encontradas, de modo inteiramente semelhante ao que ocorreu no Ocidente, entre
0s mais diversos povos da terra. Para os helenos, tanto para o acorde como também
para todo emprego simultidneo das consondncias na misica, valem as ultimas
palavras he symphonia ouk echei ethos'®
geral — como resulta de uma outra passagem de Pseudo-Aristdteles —: os acordes
consonantes (que ja eram conhecidos a partir da afinagéio dos instrumentos) sGo na

, ou sgja, eles sdo adaptdveis ao sentido

verdade agraddveis ao ouvido, mas ndo possuem nenhuma significacdo musical. A
frase valia, bem entendido, para a misica artistica. Ela naturalmente ndo demonstra
que os helenos ndo conheciam o acorde em geral, mas sim justamente o contririo;
0 que, de resto, também resulta das observagdes dos te6ricos acerca da “krasis”™!
dos sons nas consonfincias, em contraposi¢@io as dissondncias. Embora muitos ten-
dam a aceitar que na Hélade também existia um canto polivocal na forma primi-
tiva das paralelas de consondncia, isto ndio € nem provado nem negado de forma
segura. Esta misica, se existiu, assim como o emprego de acordes, teria sido entfio
justamente “muisica popular” [“Volksmusik”] (da qual naturalmente ndo possuimos
nenhum vestigio) e teria pertencido aquela espécie de divertimento de quermesse

da “crapule”, de cujas necessidades musicais Aristdteles falava com desprezo.

31

E preciso ainda que sc recorde com algumas palavras os meios artisticos da
polivocalidade especificamente “polifénica”, A unidade de uma composicio
melédica polifonica (em sentido téenico) foi preservada de modo mais simples no
“ciinone”: a simples coexisténcia do decurso de um mesmo motivo em diversos
graus mediante sua adog¢do sucessiva por novas vozes, antes de seu término na voz
inicial — um tipo de canto que aparece tanto na misica popular simples guanto

144. Os tradutores nortc-americanos remetem a Rudolf Westphal, Die Fragmente und Lehrsiitze der
griechischen Riytmiker (Os Fragmenios e Teoremas dos Ritmicos Gregos, 1861) e Geschichite der
alten und mistelalterlichen Musik (Historia du Misica Antiga e Medieval, 1864). Ambas as obras
sio citadas por Helmholtz (ed. americana pp. 265, 268; ed. alemd pp. 436, 440).

145. He symphonia ouk echei ethos: “o acorde ndo tem cardter”.

146, Krasis: “mistura”, combinagiio”.
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como produto artistico. O primeiro exemplo conservado de um “cinone” (datdvel
com seguranga a partir da notagiio), nem por isso naturalmente o mais antigo
exemplar ocidental, € o célebre Cinone de Verao do monge de Reading (manuscrito
de meados do século XIIT)'¥. A fuga, ao contrdrio do “céinone”, pertence somente
misica artistica, como uma das mais sublimadas formas artisticas do contraponto.
No esquema mais simples, um “tema” dado € imitado por um “companheiro”' em
outro grau (normalmente a quinta); ao “companheiro” € confrontado, por sua vez,
uma “oposi¢do” no grau inicial; este contraste € interrompido por “episédios”
{“Zwischensitze™], e variado por alteragdes de tempo ¢ modulagies (normalmente
em escalas aparentadas); eventualmente, o conteddo do sentido [Sinngehalt] mu-
sical da composigio € concentrado e sublinhado pelo “stretto” (entrada de tipo
canbnico do companheiro ao lado do proprio tema) e também (especialmente de
bom gosto junto ao final) pelo procedimento da passagem das vozes sobre uma nota
sustentada (“pedal” [“Orgelpunke’]). Os infcios da fuga remontam a um passado
longinquo. Ela alcangou seu pleno desenvolvimento, como se sabe, somente nos
séculos XVII e XVIIL Além destas duas formas limites, em certo sentido as mais
caracterfsticas, a “imitagiio” [“Nachahmung”] — seja ela mais rigorosa ou mais livre
— do motivo melédico dado, sempre enriquecido e interpretado de todos os lados
de modo mais penetrante, e sempre sobre outros graus, ¢ o elemento vital da poli-
fonia enquanto miusica artistica. O desenvolvimento da “imitagio” [“Imitation”]
rumo a esta posigio dominante enquante meio artistico pertence — embora os
infcios situem-se essencialmente em épocas anteriores — somente ao século XV,
onde a “imitagiio” suplantou, como uma segunda “ars neva”, o estilo preponde-
rantemente coloristico do século XIV e a mais antiga regulagfo mecénica do
movimento das vozes. Somente a partir de entfio o contraponto dominou nio apenas
toda a arte do canto polivocal eclesidstico — desde a nova fundacgio da capela papal
no século XV, ap6s o final do Cisma —, mas também, em grau intenso, a composigio
art{stica de cangdes populares {(a partir do século XVI). Partindo do simples periodo
de duas vozes “punctus contra punctum” até periodos de muitas ddzias de vozes,
com 2, 3 e 4 notas de uma voz frente a uma das outras vozes, e progredindo de um
contraponto “simples” [“einfach”] a um contraponto “multiple” [“mehrfack’] — isto
é, formado por vozes inversiveis entre si —, o periodo polivocal precisou com isso
ensimesmar-se em uma canstrugdo de regras artisticas cada vez mais sublimada e
complexa™’, T4 antes do aparecimento dessas complicadas tarefas os simples

147. Trata-se do célebre “Sumer Is [cumen In”.
148. Também chamado “comes”.
149. Max Weber refere-se aos polifonistas flamengos.
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problemas do “movimento paralelo”, “movimento obliquo” e “movimento
contrario” das vozes constituiram, com suas regras e proibigdes, o objeto especifico
de uma teoria da polivocalidade, desenvolvida gradualmente desde o séeulo XII,
Para esta teoria, haveria sobretudo no centro do interesse duas proibigdes — uma
pelo menos desde o século XII (mas provavelmente anterior) ¢ a outra desde o
século XIV —; a evitagho do “tritonus” (quarta aumentada medida pitagoricamente,
por exemplo, fi-st), considerado na Idade Média como a esséncia de todo o mal e
feio; e a proibigdo das progressGes paralelas em “consonéincias perfeitas”, espe-
cialmente oitavas e quintas. A proibi¢io rigorosa do tritono, um intervalo sem
diivida muito fortemente dissonante (também na teoria de Helmholtz ele é visto
como um dos intervalos “perturbados” por harménicos particularmente préximos),
mas que, no entanto, pertence i tonalidade “lidia” (que parte de fd) como intervalo
especifico, ainda era desconhecida no genuino coral gregoriano. A proibiciio niio
se impds nos [ocais onde a dominagdo da Igreja permaneceu relativamente fraca
{como na Islindia'™). O uso da tonalidade lidia era de todo corrente na misica
eclesidstica mais antiga; na mais tardia ela era protbida, pelo menos em sua forma
pura: ndo hd nenhum coral eciesidstico nesta tonalidade. Poder-se-ia estar disposto
a atribuir a origem da proibigio a infiltraciio do sistema tetracordal helénico na
teoria musical, a partir da época carolingia. Obviamente, ndo € possivel atribui-la &
genuina pritica artistica helgnica da época cldssica e pds-clissica, que nio evitava
de modo algum o tritono, inclusive como salto direto, segundo atestam os monu-
mentos. A origem desta proibicio pode remontar, talvez, s concepgdes de “tona-
lidade™ da época tardia, influenciadas pelo cristianismo e com isso indiretamente
pelo Criente. Além do mais, fora de nossos hdbitos harménicos, o passo de tritono
também nao parece ficil de entoar melodicamente, e diversas mdsicas evitam uma
sucessdo de trés passos de tom inteiro como uma dureza melddica, sem que se possa
verificar diretamente até que ponto porventura tomam parte nisto sensacoes
“tonais” — o efeito da relagiio com a quarta. Em principio, quando se aprendeu um
dia a separar claramente tons inteiros e semitons, € compreensivel que se sinta uma
mudanga de algum modo “ritmica” nos dois — no tom inteiro e no semitom ou em
dois tons inteiros e um semitomn — como o melodicamente agradédvel e normal. Mas,
para uma consideragiio racional, dever-se-ia considerar o tritono (e sua invers@o, a
guinta diminuta) como um intervalo que retalha tanto a relagio de quartas como a
relagiio de quintas, e com isso a “tonalidade” no sentido de entdo: a divisio em
quarta e quinta da oitava. A mdsica bizantina considerava, pelos mesmos motivos,

150. & possivel que Max Weber sc baseie em Angul Harmmerich, “Studien iiber islindische Musik” (1899-
1903).
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o ultrapassamento da “nete” (o som mais alto) da tonalidade por apenas um passo
de semitom nfio como uma modulacio — como eram considerados outros ul-
trapassamentos do dmbito —, mas sim como o aniquilamento da prépria tonalidade.
Contudo, a alteragiio do tritono talvez s6 tenha se realizado de modo substancial
mais tarde, paralelamente & polivocalidade. Um conhecimento inteiramente seguro
do desenvolvimento histdrico da proibigiio parece ainda nfo ter sido obtide. Mas,
na medida em que o tritono niio podia aparecer simultaneamente, nem su-
cessivamente, nem indiretamente, nem mesmo como uma seqiiéncia de sons no
interior do conjunto das vozes, sua proibi¢do (na linguagem da Idade Média: a regra
segundo a qual “mi contra f4” era inadmissivel) constituiu de fato uma limitagio
muito sensivel. Dificilmente se tentou fundamentar racionalmente o fato de que,
ao lado disso, dentre os maiores intervalos somente a sexta menor (o intervalo
principal da tonalidade frigia) e a oitava fossem considerados como admissiveis (ao
menos pela teoria tardia, contanto que apenas de modo ascendente), muito embora
a sexta maior — apesar de ser bem cantdvel, em oposiciio 4s sétimas, que sempre
permaneciam proibidas — jamais tenha sido admitida como passo melddico.
Poderfamos estar inclinados a fundamentar “tonalmente”, sob a dominaciio da
musica acdrdico-harménica, a proibi¢do j4 mencionada das paralelas de quintas e
oitavas, em fun¢iio de que as quintas e oitavas vazias sfio interpretadas pelo nosso
ouvido como fragmentos do acorde de trés sons, ¢ por 1sso uma progressio nelas
seria compreendida como uma mudanga contfnua de tonalidade. A polifonia
compreendida de modo meramente melédico poderia recusar facilmente tal
proibi¢do como uma ameaga da autonomia musical das vozes singulares entre si.
Todas as tentativas de uma fundamentagdo realmente “por principios” sfo
reconhecidamente muito problemiticas, Historicamente, a proibigio se de-
senvolveu — segundo o testemunho dos monumentos — somente depois que a teoria
do Ocidente comegou a debrugar-se independentemente sobre a investigagio das
consondincias e dissonéncias e sobre seu emprego na polivocalidade, e depois que
se reconheceu ¢ “movimento contrdrio” como meio artistico e a utilidade das tergas
¢ sextas como intervalos (no faux-bourdon), e, ainda, depois que se consumaram
as primeiras realizagdes rcalmente cantidveis da composi¢iio artistica polifonica.
Cultivou-se entiio como meio artistico, precisamente, a mudanga, regulada por
normas artisticas, dos intervalos, € isto apareceu como um produto da emancipagio,
realizada pela polivocalidade, de uma prética artistica precisamente oposta,
considerada doravante como bérbara. A proibigdo das paralelas, nunca levada
efetivamente até as ltimas conseqiiéncias — ao que parece sequer por um tnico
artista —, trouxe consigo, como se sabe, uma série considerdvel de sensfveis
limitagBes para o movimento melédico das vozes. A “tonalidade” da polifonia —
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em sentido mais restrito — desenvolveu-se de resto muito paulatinamente até o
estado — no resultado final — correspondente na prdtica as exigéncias da harmonia
de acordes. Ela descansou durante toda a Idade Média e ainda mesmo no século
XVIII sobre os fundamentos - hesitantes sob o aspecto tonal, como vimos — dos
“modos eclesidsticos™. A partir da independéncia das vérias vozes — nas quais a
mais antiga polivocalidade (particularmente o antige “mofetis” dos séculos X111 e
X1V) ndo hesitava em se basear em textos inteiramente distintos — justificou-se que
as vozes singulares também podiam estar nos diversos modos eclesidsticos (o que,
de acordo com os intervalos entre as vozes, era de fato muitas vezes in-
condicionalmente inevitdvel, justamente na observincia da unidade acérdico-
harmoénica). O alargamento dos modos eclesidsticos até 12, sobretudo com a
inclus@o das escalas — hd muito utilizadas na muisica profana — “jénia” (sobre d6) e
“edlia” (sobre 14) por Glareanus, no século XVI, significou a rentincia definitiva
aos restos da antiga tonalidade tetracordal. Os principios do final e do final
intermedidrio da miisica polif6nica correspondiam cada vez mais inequivocamente
as exigéneias da harmonia de acordes — que cresceu ao lado e com eles, mas em
parte também contra eles —, salvo as singularidades conservadas sobretudo pela
tonalidade frigia (0 “dérico” helénico), que precisava conservi-las por causa de sua
estrutura. Mas, diferentemente do que ocorreu na harmonia de acordes, o empre-
go [Stellung] das dissoniincias permaneceu natural na polifonia realmente
contrapontistica. O aparecimento de teoremas sobre isso indica o ponto de partida
do desenvolvimento da misica especificamente ocidental. Enquanto o antigo
periodo®™! polifénico inteiramente puro evita diretamente a dissonfincia nota contra
nota, as teorias mais antigas da polivocalidade — que a admitiam — limitavam-na a
partes nio acentuadas do compasso, e no periodo de vidrias notas contra uma isio
também continuou sendo assim, nomeadamente no contraponto — enquanto o
verdadeiro lugar da dissonincia dindmica na misica acordico-harménica ¢
precisamente a parte acentuada do compasso. As sonoridades conjuntas interessam
a polifonia pura, ao menos em principio, apenas como elementos de beleza sonora.
A dissonéncia niio é, como na harmonia de acordes, o elemento especificamente
dinfimico a partir do qual nasce a progressiio, mas, inversamente, ¢ um produto das
progressdes, determinadas de modo puramente melddico, das vozes. Por isso ela €,
em principio, sempre “casual” e também precisa — onde a sonoridade conjunta
originada representa em si puramente uma dissondncia “harmonica” — aparecer
“ligada”. Esta oposi¢iio entre o sentir musical harmdnico e o sentir musical
especificamente polifénico jd é reconhecivel de modo bastante claro, no século XV,

151. “Periodo” aqui no sentido de um conjunto de frases.
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por um lado no mode de tratamento das dissonfincias na cangfio profana italiana,
por outro na arte religiosa dos holandeses.

32

A “polifonia” — s6 chamada assim tecnicamente — e a pura harmonia de
acordes defrontam-se com um terceiro caso limite da polivocalidade: a miisica
homdéfone-harmdnica, que consiste na subordinagiio da totalidade da composigio
sonora a uma voz condutora da melodia, como seu “acompanhamento” harménico,
“complemento” ou “interpretacfio”, nas mais variadas formas que essas rela¢bes
podem adotar. Antecedentes primitivos desse fendmeno aparecem em todos os
povos e nas mais diversas formas, mas, ao que parece, em nenhum lugar se
desenvolveu em tio larga medida como no Ocidente, jd no século XIV (na Itdlia).
Entretanto, ele sé se desenvolveu com toda consciéncia rumo a um estilo artistico,
na miisica ocidental, a partir do inicio do século XVII, novamente primeiro na Itdlia,
sobretudo na dpera.

33

Também os antecedentes primitivos da polivocalidade adotam entfio, de modo
andlogo a estes tipos limites, variadas formas. O “acompanhamento” de uma voz
cantada pode ser encontrado em miisicas n@o racionalizadas, sendo tanto vocal
como instrumental. A voz de acompanhamento € caracterizada enquanto tal, de
modo simplesmente quantitativo, pelo fato de que ela porta uma melodia prépria,
embora seja cantada mais baixo (isto aparece, por exemplo, no canto popular da
Islindia, onde essa voz de acompanhamento progride em uma melodia prépria),
mas também pelo fato de que ela se comporta de modo qualitativamente dependente
frente & voz portadora da melodia, de tal modo que ela ou acompanha esta dltima
em sons intermedidrios ou em coloraturas. Isto € fregiiente em diversas miisicas,
por exemplo também nas asidtico-orientais (chinesa, japonesa). Encontra-se
também, enquanto krousis hypo ten oiden'>?
interpretagiio do discutido conceito' —, na misica helénica antiga (como o tnico

—se H. Riemann tem razio em sua

152. Krousis hypo ten oiden: “agio de tocar um instrumento para acompanhar uma ode”. Ver Plutarco,
Moralia, 1141 b.
153. Os tradutores norte-americanos remetem a Riemann, Handbuch der Musikgeschichte.
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rudimento conhecido, nesta misica, de uma polivacalidade): os instrumentos andam
em unissono com a voz do canto, mas intercalam coloraturas (de acordo com a
indicagiio das fontes bizantinas, existiam evidentemente esquemas tipicos para estas
coloraturas) entre seus sons principais, que sio mantidos. Qu, inversamente, de
modo que ao lado do movimento da melodia sejam mantidos, como “borddes”, nm
ou mais sons de acompanhamento, cambiantes ou simultineos.

34

A voz de acompanhamento pode ser, em todos estes casos, uma voz
instrumental ou vocal tanto inferior como superior. Na polivocalidade desta

espécie, tanto na vocal como na instrumental, a voz central aparece quase
sempre, quando hd mais de duas vozes, como a portadora da meladia (“tenor”
e “cantus firmus” na linguagem da Idade Média). O mesmo acontece na mi-
sica de gameldo javanesa!**
mente instrumental, os instrumentos de percussio conduzem o cantus firmus, na
i voz central, ao lado da qual estdo dispostas as vozes superiores que tragam

,onde a voz cantante recita o texto e, na misica pura-

figuras e uma voz inferior que marca certos sons isolados de acorde com um
ritmo prdéprio. Como se sabe, na Idade Média ocidental considerava-se tio
natural, na misica artistica, que a voz principal (originalmente sem exce¢fo um
motivo do coral gregoriano) fosse a voz inferior, sobre a qual o “discantus™ exe-
cutava suas figuragdes melddicas, que o contrdrio, quando da introdugio do canto
de tercas e sextas dos franceses e ingleses na misica artistica — tio importante
para a histdria da miisica —, foi denominado faux-bourdon (falso acompa-
nhamento), nome que permanece até hoje, O fato de que a voz superior tenha se
convertido em portadora da meledia — o que, para o desenvolvimento da

harmonia, especialmente da posi¢iio do baixo (130 importante para a harmonia)
enquanto suporte harmdnico, foi de extrema importincia — é o produto, na
musica ocidental, de um longo desenvolvimento. O “bourdon” primitivo,
particularmente, ndo é ainda um baixo, nfo no sentido de um som que € mantido
sempre abaixo das outras vozes. Em relacfio a uma tribo de Sumatra (Kubu), por
exemplo, Hornbostel menciona um borddo vocal precisamente na voz superior,
embora sem divida a regra € que o borddo seja instrumental e esteja na voz

154. Neste ponto, Webcer pode estar se baseando em J. Gronemam, De gamelan te Jogjakarta (O Gameldo
de Jucarfa [7],1890), que contém uma introdugdo de J.P.N. Land, “Over onze kennis der Javaanche 1
muziek” (“Acerca do Nosso Conhecimento da Miisica Javanesa™ {?]).
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inferior'™. Além disso, o bordio nem sempre pode ser interpretado como base
harmdnica, algo como um pedal. Ele ¢ freqiientemente — como toda polivocali-
dade primitiva — apenas um meio estético utilizado com vistas 3 abundéncia
sonora, sem ter significagio harménica, e possuindo, no mdximo — sobretudo
onde é dado por instrumentos de percussdo —, uma significagiio predominan-
temente ritmica. Freqiientemente, entetanto, o bordfio possui indiretamente, por
assim dizer, um sentido harmdénico, e na verdade também onde ele aparece
apenas como um “drone base” executado por instrumentos de percussio (gongo,
bastiio sonoro). O instrumento de percussdo dd entdo nfio 84 (ou entdo nio
diretamente) o ritmo do canto, mas também se mostra muitas vezes, em sen
proprio ritmo, inteiramente indiferente a ele. Além disso, o cantor habituado ao
drone-base, quando esta base falta, nfio se prende ao ritmo, mas sim 4 melodia: a
distincia variada e ensaiada da melodia em relagiio ao som de acompanhamento
Ihe serve, apesar de sua irracionalidade harménica, claramente como “suporte”.
Finalmente, também nfio € raro se enconlrar a orientagio direta do som principal
do canto no bordao (como entre os indigenas norte-americanos). Entre os hindus,
e talvez freqlientemente, o final sobre o som dado pelo instrumento de percussdo
€ considerado o final normal. A partir de um bordido de dois sons, como ocorre na
maioria das vezes (por exemplo instrumentos oitavantes e quintantes), pode-se
entdio desenvolver facilmente algo semelhante ao nosso basse ostinato. Conhecen
algo parecido, por exemplo, a misica gagaku'* (instrumental) japonesa, na qual
o koto {harpa deitada) assumiu este papel'®. Onde a sensibilidade para a
harmonia & crescente, o bordio — sobretude o instrumental e situado embaixo —
pode fomentar muito intensamente este desenvolvimento, na medida em que ele
se desenvolve em direcfio a uma espécie de fundamento do baixo, estabelecendo
a construgdo das consondncias de baixo para cima.

35

A esta espécie de polivocalidade subordinativa contrapde-se entdio, como uma
(e ndo “a”) antecedente da polifonia coordenativa, a recentemente assim chamada

155. Og tradutores norte-americanos remetem a E. M. v. Hornbostel, “Uber die Musik der Kubu” (“So-
bre a Musica dos Kubu”, 1908).

156. Gugaku é a miisica da corte no Japdo, desde aproximadamente o século IX, embora seja de origem
chinesa (dinastia T"ang, c. 618-907). No século X1X ela passou a ser executada também em publico.

157. Os tradutores norte-americanos remetem a S. Isawa, Collection of Koto Music (1888, [913). J4 foi
citado anteriormento o estudo de O. Abraham ¢ E. M. v. Hornbostel sobre a musica japonesa.
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“heterofonia”: a execucdo simultinea de um tema por vdrias vozes em virias
variantes melddicas, onde, contudo, estas vidrias vozes seguem scu caminho
aparentemente de forma independente, sem reparar conscientemente, em todo caso,
na espécie das sonoridades conjuntas. Ela se encontra em grande parte ligada ao
acompanhamento insttumental, que serve como “suporte”. Mas aparece também
sem ele, e mesmo também em todos os graus mais primitivos. A heterofonia aparece,

em sua forma mais primitiva, por exemplo entre os vedas (que nfio possuem
instrumentos), como um “cantar indistinto” [“Durcheinandersingen ] dos cantores
individuais, em que estes, de modo até agora ainda nio analisdvel, variem as notas
semelhantes tal como elas aparecem no canto individual, a0 mesmo tempo em que
estas notas As vezes coincidem no final, ou no unissono ou em um intervalo
consonante. Segundo Wertheimer'™®, parece que o efeito do cantar conjuntamente e
de sua possibilidade baseia-se essencialmente no fato de que os sons finais da
melodia sfo, em seu valor de tempo, maiores ¢ {decerto principalmente) mais
constantes do que no canto individual, regulando-se assim a entrada das outras
vozes'™, Belos exemplos de heterofonia de camponeses — original e na verdade
bastante desenvolvida — foram recolhidos fonograficamente pela Sra. E. Linjeff'®,
a partir de cantos populares russos, para a Academia de Petersburgo. O desen-
volvimento heterof&nico do tema € também aqui improvisado, como em todas as
miisicas populares antigas'®!. O fato de que apesar disso as vdrias vozes nio
perturbem ritmicamente e também melodicamente umas as outras deve-se ao efeito
de uma sélida tradi¢io comunitdria: pessoas de duas aldeias distintas niio podem
! cantar juntas polivocalmente. Também aqui falta, para uma unidade, aquela

organizagio do conjunto das vozes, seja ela harmdnico-homdfona ou contrapon-
3 tistica. Mesmo na pura heterofonia popular improvisada, e ainda mais em sua prdtica

artistica, verifica-se que as sonoridades conjuntas evitam determinadas disso-
nfincias, e buscam determinadas espécies de sonoridades conjuntas, em primeiro
lugar provavelmente nos scns finais das segdes melddicas, que séo — como por
exemplo na heterofonia japonesa — unissonos ou outras consondncias, com especial
freqiiéncia as quintas. Também a polifonia chinesa, por exemplo, desenvolveu-se

158. Cf. Max Wertheimer, “Musik der Wedda” (A Masica dos Wedda”, 1909).

159. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Ture, op. cit., p. 243
b; ed. alemi p. 399.

160. Cf. Eugenie Lineff (Linjeff), Peusant Songs of Great Russia as they are in the Folk's Harmonization
(£905, 1911); “A Musical Tour in the Caucasus” (1911-1912); “Psalms and Religious Songs of
Russian Sectarians in the Caucasus” (1911).

161. Os tradutores norte-ameticanos remetem a A. Dirr, “25 Georgische Volkslieder” (25 Cangdes Po-
pulares da Geérgia”, 1910).
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até este ponto, e substancialmente s6 até este ponto, encontrando-se, por isso, pré-
xima ao nivel do “discantus” da Alta Idade Média, que consistia em parte em uma
separagde das vozes a partir do unissono em consonéncias cambiantes e seu reen-
CONtro no unissono, € em parte na criagio de uma voz superior improvisada, de
coloratura, sobre o “tenor”, a melodia principal tomada do coral gregoriano.

36

Se antigamente as vdrias vozes tivessem sido entdo ligadas **harmonicamen-
te” entre si, entdio a forma mais radical seria a do rigoroso movimento paralelo
em intervalos de consondncia: o muito referido “erganum” primitivo da Alta Idade
Média, que se encontra também inteiramente difundido pela Terra — como o
menciona no século X Hucbald'®, talvez em parte por incompreensio —, sendo, na
verdade, especialmente fregilente como a forma mais antiga da misica artistica
polivocal cldssica (como também — presumivelmente — no Japfo). Trata-se
predominantemente (Indonésia, tribos Bantu e outros) de paralelas de quinta e
quarta. Junto a significagfio destes intervalos para a afinagfio dos instrumentos estd
o paralelismo de quintas — tio rigorosamente condenado na misica artistica do
contraponto e também na musica cldssica —, seguramente algo inteiramente original.
Além disso, Hornbostel menciona (nas llhas do Almirantado) paralelas de segundas,
como as que sio também atribuidas aos langobardos'®, Neste caso, as duas
consonidncias mais perfeitas e o “rfonus” obtido como residuo seriam o suporte
privilegiado das paralelas. Alias, a sonoridade conjunta de segundas, que pode ser
encontrada também para os finais na misica gagaku japonesa, é, pelo menos neste
caso — segundo os esclarecimentos comunicados a Stumpf por um misico japonés
—, uma sonoridade arpejada, e ndo simultinea. Em comparagfo, verdadeiras
paralelas de tercas, portanto o emprego harmdnico da ter¢a, parecem encontrar-se,
tanto quanto € até agora conhecido, apenas esporadicamente, como nas cangdes
corais do Togo ¢ de Camardes (mudanga de tergas maiores e menores), e talvez neste
caso sob influéncia européia. As paralelas de tergas podem ser encontradas, como

162. Hucbald {c. 840-930), monge do mosieiro beneditino de Saint-Amand-les-Eaux em Tournai, tedri-
co musical de Flandres, € considerado o principal tedrico musical no periodo que vai de Boetius a
Guido d’Arezzo. E o autor do célebre tratado De Institutione Harmonica. Até 1889 o importante
tratado Musica enchirfadis, 2 mais antiga teoria do “organum” (anterior a 900), era atribuido a
Hucbald. Também o tratado apderifo De Orguno de Colénia foi-lhe atribuido.

163. Os tradutores norte-americanos remetem a Erich v. Hornbostel, “Uber Mehrstimmigkeit in der
aussercuropiiischen Musik” (“Sobre a Polivocalidade na Miisica Nio-européia”, 1909)
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movimentos de harpa, em um dos episédios instrumentais dos Bantu, comunicados
por Trilles e mencionados anteriormente. Até agora, a terga e (mediante sua dupli-
cagdo na oitava) a sexta aparecem, na qualidade de fundamentos autéctones tipicos
da polifonia, apenas, com seguranga, na Europa do norte, especialmente na
Inglaterra e na Franga, as terras natais do faux-bourdon e do desenvolvimento da
polivocalidade medieval em geral. Talvez deva-se & influéncia do desenvolvimento
da rmisica sacra o fato de que o duo popular em Portuegal possa conhecer as paralelas
de tergas e sextas ao lado das quintas.

37

A existéncia da polivocalidade, mesmo na base de intervalos harmdnicos, nfio
significa necessariamente, de forma alguma, a penetragiio dos principios
harm&nicos da construgiio sonora no interior do sistema sonoro de uma determinada
miisica. Pelo contrdrio, como jd foi mencionado (seguindo Hornbostel), pode
ocorrer que a melodia se mostre inteiramente intocada, continuando a empregar
tercas neutras e outros intervalos irracionais semelhantes, aparentemente de modo
indiferente. A tensdio entre determinantes melddicos e harmdnicos €, portanto,
propria tanto da melodia primitiva como também da polivocalidade primitiva. Eis
porque ndo teria havido nenhum desenvolvimento rumo & misica harmdnica no
Ocidente, a partir do erganum, se ndo tivessem ocorrido além disso outras condi¢des
para tanto, sobretudo o diatonismo puro como fundamento do sistema sonoro da
misica artistica.

38

Sobre a questfio de por qué a polivocalidade surge em alguns lugares da Terra,
e falta em outros, ndo se pode atualmente, pelo visto, dar uma tnica resposta, e
talvez isto perdure. O tempo diverso [das verschiedene Tempe], que é adequado
aos instrumentos usados entre si e em relagfio com a voz cantante; os sons
sustentados dos instrumentos de sopro em relagio com os sons picados dos
instrumentos de cordas; a ressonincia ou sustentagfio, no canto antifonal, dos sons
finais (alongadas por quase toda parte) de uma das vozes, durante a entrada da outra;
a eufonia dos sons ressonantes das harpas no tocar arpejado; a polissonfincia de
muitos instrumentos de sopro antigos, ligada a um dominio técnico imperfeito; e,
finalmente, o toque simultineo na afinagdo dos instrumentos, poderiam atuar
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conjuntamente, de acordo com as circunstincias, e estar combinados com
ocorréncias atualmente nio mais verificiveis.

39

Em compensagio, nos deparamos com uma outra questiio: por que tanto a
miisica polifénica quanto a mdsica homdfono-harmonica e o moderno sistema
sonoro desenvolveram-se, a partir da tio propagada polivocalidade, precisamente
em um ponto da Terra, ndo aparecendo em outras dreas com cultura musical
igualmente desenvolvida — como na Antiguidade helénica, e também, por exemplo,
no Japfio?

40

Caso se pergunte pelas condigdes especificas do desenvolvimento da misica
ocidental, entdo trata-se, antes de mais nada, da invengfio da nossa moderna nota¢io
musical. Uma notacfio desta espécie €, para a existéncia de uma madsica tal como a
que possuimos, de importincia muito mais fundamental do que, digamos, a espécie
de escrita fonética para a existéncia das formas artisticas lingiifsticas — com excegio
talvez da poesia hieroglifica e chinesa, onde a impressio 6tica dos caracteres, devido
a sua estrutura artistica, pertence como clemento integrante ao gozo completo do
produto poético. De resto, toda espécie de produto poético é inteiramente
independente da espécie e modo da estrutura de sua escritura. Deixando de lado as
mais altas realizagSes da prosa, do nivel da arte de um Flaubert ou de um Wilde, ou
do didlogo analitico de Ibsen, entfio se poderia pensar, em principio, a cria¢io
puramente lingiifstico-ritmica como independente, ainda hoje, da existéncia de uma
escrita em geral. Em compensagio, uma obra de arte musical moderna, por menos
complicada que seja, nfio poderia ser produzida, nem transmitida, nem reproduzida
sem os meios de nossa notag@o: sem ela uma abra musical mederna nio pode em
geral existir em lugar algum e de nenhuma maneira, nem mesmo como uma
propriedade interna de seu criador. Signos de notagio de alguma espécie podem
ser encontrados também em graus relativamente primitivos, sem contudo andar de
mios dadas com a melodia racionalizada. A muisica drabe moderna, por cxemplo,
ainda que objeto de tratamento tedrico, perdeu gradualmente, no Jongo periodo
desde as invasdes mongdis, seu antigo sistema de escritura, e tornou-se inteiramente
sem escrita. Os helenos tinham orgulhosamente consciéncia de seu cardter de povo
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com escrita musical. Os signos eram quase imprescindiveis, sobretudo para o
acompanhamento instrumental, que, em pegas mais complicadas, deixava de
corresponder a0 unfssono com a voz do canto. A configuragio técnica dos antigos
signos de notagio ndo interessa aqui; ela € ainda mais primitiva na miisica chinesa.
As miusicas artisticas dos povos letrados empregam as vezes cifras, mas muito
regularmente letras para a designagio do som. Como também ocorreu entre os
helenos, onde os signos vocais e instrumentals (estes provavelmente 0s mais
antigos) justapdem-se independentemente para os mesmaos sons, ¢ também na
terminologia bizantina, onde a designagiio dos mesmos movimentos melddicos €
diferente para o canto e para os instrumentos. As designagdes das notas foram
transmitidas inequivocamente pelas tabelas alipias!™ — um produto da época
imperial'®. O mero fato de que tais tabelas possam ter sido construidas é suficiente
para demonstrar a complexidade pritica do sistema. As designagGes, parti-
cularmente para os pikna do cromatismo e da enarmonia, sdo bastante complicadas.
Enquanto notas para o executante, elas teriam criado dificuldades em qualquer
tarefa complicada; ¢ mesmo uma simples “partitura” com estes meios seria

166 indicava, no exercicio

inconcebivel. Acontecia, antes, o seguinte: o koryphaios
musical pritico, ao menos das cangdes corais dangadas, tanto o ritmo com o pé,
%7 com a mio. A quironomia era considerada como um

elemento integrante da orquéstica e foi praticada como uma gindstica ritmica,

como o curse do melos

inclusive distinta e independente da prépria danga. Que entfio o desenvolvimento
demonstrivel — no Ocidente s6 relativamente tarde, no século X — da designagio
por letras empregue, ao que parece apads algumas indecisées, a letra A precisamente
para a denominaciio do som que ainda hoje corresponde a ela, indica em todo caso
que os “modos eclesidsticos”, na época de sua origem, ainda nilo significavam nada,
pois neste caso sem davida as letras, tanto aqui como entre os helenos, teriam levado
em consideracdo o sistema tetracordal. Esta designagfio das letras nfio desempenhou
um papel duradouro na pratica musical da maior parte do Ocidente e desapareceu,
por fim, inteiramente, exceto na regido com o mais fraco desenvolvimento da
polivocalidade: a Alemanha. Pois nas regides cldssicas da polivocalidade o sistema
de solmizag@o serviu para o estudo da escala diatdnica desde a €poca guidénica,

164, Isto &, de Alypius, em sua obra fatroducde & Misica (¢. 350 d.C.), um importante tratado sobre a
notagio musical.

165. Os tradutores norte-americanos remetem a Charles Emile Ruelle, Collection des auteurs grecs relutifs
it la musique Alypius et Gaudence (1895).

166. Koryphaios: “corifeu”, aquele que estd no lugar mais alto, em especial no coro, ou seja, o “re-
gente”.

167. Melos: em grego “cangiio”, “canto™
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com seus hexacordes partindo de G, C e F, e possibilitou, mediante a cor-
respondéncia dos intervalos do hexacorde com os dedos das m#os (como se encontra
também na India), uma linguagem gestual. Como sfmbolos de escrita para o uso
dos cantores foi empregada, inicialmente no Oriente, a escrita sonora dos “neumas”,
posteriormente aclimatada & misica sacra bizantina. Os neumas siio uma
transposi¢ao do movimento quirondmico em simbolos de escrita: estenogramas para
grupos de passos melddicos e modos de entoacdlo, cuja decifragdo, apesar dos
trabalhos de Q. Fleischer, H. Riemann'®, J. B. Thibaut'®, Riesemann'™ e outros,
ainda ndo estd inteiramente clara. Eles ndo indicam nem a altura absoluta do som,
nem o valor temporal do som isolado, mas apenas, de modo mais evidente, os passos
e modos de canto (por exemplo o glissando) que ocorrem no interior de grupos
isolados de simbolos. Mas, como indicam as controvérsias continuas e a diversidade
de interpreta¢Ges por parte dos Mestres de Core dos conventos, nem mesmo isso,
especialmente a distingdo do passo de tom inteiro e semitom, € realmente exato —
uma circunstincia que, de resto, beneficiou seguramente a flexibilidade dos
esquemas musicais oficiais, que se contrapunham is necessidades melddicas da
pritica musical, beneficiando com isso a penetragio de tradigdes tonais no
desenvolvimento da misica. O aperfeicoamento da notagio, neste quadro confuso,
constituiu, jd desde o século IX, o objeto das especulages zelosas ¢ intensas do
monacato musicalmente erudito, tanto no Norte (Hucbald) como no Sul {manuscrito
de Kirscher'”, do mosteiro de S. Salvatore em Messina). A recepgio da
polivocalidade no canto dos mosteiros, e com isso também sua elevagio a objeto
da teoria, sem didvida aumentou o estimulo a criagfo de signos sonoros mais claros
e mais fdceis de compreender, como indica especialmente o tipo das tentativas de
Hucbald. O primeiro passo importante, o registro dos neumas em um sistema de
linhas, nfo foi desenvolvido no interesse da polivocalidade, mas sim da clareza
melddica e do cantar & primeira vista, como indica claramente o proprio elogio de
Guido d’ Arezzo  sua descoberta (ou antes: a seu desenvolvimento conseqiiente do
meio jd empregado anteriormente pelos monges na forma de duas linhas coloridas
para a designa¢iio dos lugares de F e C). A substituigio dos neumas — que
significavam nfio somente sons e intervalos, mas também maneiras de execugio,

168, Os tradutores norte-americanos remetem a Hugo Riemann, Studien zur Geschichie der Notenschrift,
1878.

169. Cf. J. B. Thibaut, Monuments de la notation akphonétique et hagiopolite de I'église grecque (1913).

170. Os tradutores nortc-americanos remetem a Oskar von Riesemann, Die Notativnen des altrussischen
Kirchengesinges (As Notagdes do Antigo Canto Eclesidstico Russo, 1907

171. Athanasius Kircher (1601-1680), erudito alemio, autor d¢ numerosas obras, publicou em 1650 sua
Musurgia universalis, importante como fonte da hist6ria da mdsica de sua época.
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sendo por isso inicialmente aceitos sem modifica¢do no sistema de linhas — por
pontos simples e por signos de notas quadrados e obliquos ocorreu em sua esséncia
paralelamente com o segundo passo decisivo do desenvolvimento: a introdugiio,
que se executava desde o século XII, da determinago do valor temporal na
designag¢fo do som, obra da assim chamada “notagdo mensural”. Ela é prin-
cipalmente um produto dos tedricos musicais — na sua maioria monges, mas nem
todos — préximos i pratica musical de Notre Dame e também da catedral de Colénia.
Nio € necessdrio aqui aprofundar os pormenores do desenvolvimento multi-
entrelagado destes processos, fundamentais para a misica ocidental, agora
analisados pormenorizadamente na obra de J. Wolf'"2. Interessa-nos assinalar que
esse desenvolvimento foi condicionado por certos problemas muito especificos da
polifonia, que se situam no terreno da ritmica. Na medida em que isto € significativo
para o desenvolvimento do ritmo, voltaremos a tratar do assunto. O decisivo, no
que concerne & polivocalidade, foi que a fixidez dos valores temporais relativos das
notas e o esquema fixo da divisdo do compasso permitiram fixar inequivoca e
claramente as relagoes das progresstes das vozes singulares entre si. Isto permitiu
uma “composi¢iio” realmente polivocal, que nio estava garantida, de modo algum,
apenas pelo desenvolvimento da polivocalidade regulamentada artisticamente.,
Mesmo quando o acompanhamento polivocal de uma melodia bdsica considerada
como “tenor” 14 tinha se convertido em uma arte regulamentada, o discante ainda
permaneceu em grandes proporgdes como uma improvisagio (“contrapunctis a
mente’), similar & posterior execuco do basso continuo. Por volta do final do século
XVII, as capelas ainda empregavam, ocasionalmente — como, no contrato
mencionado por Caffi'™, a Capela de S. Marco de Veneza, em 1681 —, ao lado dos
cantores do “canto fermo”, um “confrappunto” especial, enquanto a capela papal
exigia de todos os candidatos a um posto a capacidade de contrapaontear
(improvisadamente)'™. O contrapontista precisava estar, como mais tarde o
executante do baixo continuo, a altura da cultura artfstico-musical de sua época,
para contrapontear corretamente “super librum”, isto é, simplesmente sobre a base
da voz do cantor do cantus firmus que estava & sua vista. O tdo elogiado discantar

172. Johannes Wolf (1869-1947), pesquisador musical alemiio, escreven uma importantissima € monu-
mental Geschichte der Mensural-Notation von 1250-1460 (Histéria da notagdo mensural de 1250
a 1460) — a que Max Weber se refere —, com a qual se habilitou na Universidade de Berlim em 1902,
Publicou além disso vasta obra.

173, Os tradutores norte-americanos remetem a F. Cafli, Storia della musica... di S. Marco in Veneziu
(1854-1855).

174, Os tradutores norte-americanos remetem a Franz Xavier Haberl, “Dic rémische Schola Canterum
und die pépstlichen Kappelsiinger” (“A Schola Cantorum Romana e os Cantores da Capela Papal”,
[88T).
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dos cantores papais em Roma, no infcio do século X111, tinha, em principio, 0 mesmo
caréter. Entretanto, a notagio mensural permitiu pela primeira vez as composigoes
artisticas polivocais planejadas, e a grande posi¢io dos holandeses no de-
senvolvimento musical da €época de 1350 a 1550 — por mais que sua importancia,
em conseqiiéncia do espléndido escrito premiado de Kiesewetter'™, tenha sido
superestimada — baseava-se em grande parte, tanto quanto circunstincias externas
podem ser relevantes, no fato de que eles levaram este tipo de composigio, escrita
¢ planejada, ao centro da musica eclesidstica: a capela papal, que eles também
dominaram quase completamente (e precisamente) ap6s o retorno de Avignon.
Somente a elevagdo da miisica polivocal 2 condigiio de uma arte escrita produziu
entio verdadeiros “compositores”, e assegurou s criagtes polifénicas do Ocidente,
em oposicao aquelas de outros povos, duraciio, repercussiio ¢ desenvolvimento
continuado.

41

E claro que a polivocalidade baseada em um sistema de notagéo racional
haveria de favorecer imensamente a racionalizagiio harménica do sistema sonoro.
Inicialmente, isto ocorreu na dire¢iio de um diatonismo estrito. O coral gre-
goriano e seus derivados diretos, de acordo com a hipdtese de seus melhores
conhecedores (P. Wagner'™ e Gevaert), nio parece ter contido sons diatbnicos,
mesmo depois da época carclingea. Um manuscrito sugere que também no
Ocidente poderia ter ocorrido, eventualmente, uma antiga separaciio enarmdnica
dos semitons, tal como ocorre na musica bizantina. A teoria bizantina conhece na
“analysis organica™ os intervalos enarmonicos nos instrumentos de cordas, em
seqiiéncias descendentes de sons; como estes sfio os mais dificeis, sfo con-
siderados os graus mais elevados da “harmonia”. Mas, no Ocidente, tudo isso
desaparece rapidamente; ¢ nos séculos X e XI o diatonismo domina, por assim
dizer, sozinho, av menos teoricamente. Entretanto, este “dominio” de uma
tonalidade determinada, tanto aqui como em musicas ndo ligadas harmo-
nicamente, néo deve ser compreendido erroneamente. Na misica asidtico-oriental

175. Os tradutores norte-americanos remetem a Kieseweller, Die Verdienste der Niederlinder um die
Tonkunst (Os Servigos gque os Holundeses Prestaram & Misica, 1826).

176. Peter Joseph Wagner (1865-1931), pesquisador musical alemiio, especialista em midsica medieval,
escreven, dentre outras obras, uma Einfiihrung in die gregorianischen Mefodien (Introducio as
melodias gregorianas, 1895, 1905, 1921). Colaborou na Comissio papal para a edigfio dos corais
gregorianos.
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— sobretudo na japonesa, tdo cheia de semitons, mas também na chinesa —, e
mesme na misica ocidental da Alta Tdade Média, a progressio determinada pelos
signos sonoros é fregiientemente, de certo modo, apenas o esqueleto para a
verdadeira execugio. Ndo s6 os ornamentos improvisados de toda espécie,
especialmente nos sons alongados dos finais, eram considerados licita e
diretamente como tarefa dos cantores, como também estes cantores, e com maior
razio os Mestres das grandes capelas, tomavam para si o direito de ajustar as
durezas melddicas mediante a altera¢do cromdtica dos sons. As notagBes mais
antigas de neumas, comuns no Oriente & no Ocidente, jd sugeriam isto, por ndo
distinguirem inequivocamente passos de tom inteiro e de semitom. Na notagio

»177. sons que, embora cantados, nfio eram

bizantina encontram-se os “aphona
contados (para a ritmica). No Ocidente, foi objeto de continua discussio até que
ponto se deveria admitir na notagfo as alterages melodiosas. A inovagao de
Guido d’Arezzo na notagio pretendia justamente remediar as arbitrariedades
possiveis. Contudo, frente a seu diatonismeo rigido permanecia ainda a situagio e
o fato de que a grande maioria das alteragbes sonoras ndo € fixada na escrita, o
que constitui, como se sabe, uma das maiores dificuldades para a decifracio
fidedigna dos monumentos musicais antigos. Os limites que, com tudo isso, a
teoria musical eclesidstica ¢ a pritica musical sempre impuseram as alteragdes
ndo deixaram de ter seu efeito, influenciando inclusive o canto profano. A
enorme quantidade de cancBes populares antigas mostra-se profundamente
influenciada pelo diatonismo dos modos eclesidsticos. Estes ndo alcancariam esta
influéncia sem a jd mencionada condescendéncia melddica. Mas o efeito desta
elasticidade foi ampliado cada vez mais com a adaptagio crescente 3 necessidade
de expressdo. Muitos corais, cuja entoagiio puramente diatdnica € conhecida a
partir do século XV, sdo cantados hoje, quinhentos anos depois — como foi
demonstrado em pormenor —, com alteragdes cromdticas que os levam quase a
desfiguragiio, e que se tornaram um fato oficial duradouro. Além disso, os modos
eclesidsticos, em geral, precisavam admitir — o que era muito mais importante do
que aquelas alteracdes individuais — a absor¢do sempre crescente de elementos
musicais a eles originalmente estranhos, incorporando-os como elementos
duradouros. Tal foi o caso — definitivamente desde o cisma, que também aqui
rompeu com a antiga dominagio da igreja — da terga (no faux-bourdon, que
provavelmente justo naquela época tornou-se propriedade oficial da igreja), e,
posteriormente, do cromatismo normal regulado harmonicamente.

177, Aphona: “sons mudos™,
]
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Este cromatismo mais amplo, que na verdade nasceu como uma revolugio
contra o diatonismo puro, mas que, ndo obstante, foi gerado dentro e a partir dos
modos eclesidsticos diaténicos, criou desde o principio um matetrial sonoro
interpretado harmonicamente. Ele nasceu precisamente no interior de uma miisica
com uma polivocalidade jd regulada racionalmenie e fixada em uma notagfo
harmonicamente racional. Nos sistemas musicais tonalmente menos desenvolvidos,
que niio possuem a polivocalidade ou mesmo sua racionalizagio, siio acrescidos aos
intervalos racionais mais antigos, em contrapartida — abstraindo agora inteiramente
a enarmonia. helénica —, ndo somente 3/4 e 5/4 de tom, mas também muitas vezes
intervalos inteiramente irracionais, como produto da necessidade de expressio
melddica. A misica basca (cuja idade € incerta), por exemplo, nio apenas introduz
semitons na escala diatdnica basica, como o faz, ao que parece, de modo intei-
ramente arbitrario, permitindo assim niio apenas a rapida mudanga — para o nosso
sentir musical — de “maior” para “menor”, como também a criagio de composigdes
inteiramente sem tonalidade, embora estas paregam estar subordinadas a certas
regras (presenga da “sensivel”) quando mudam a tonalidade determinante dos sons
principais. Entre o século X e o século XIIL, a escala drabe experimentou, por duas
vezes, um enriquecimento com a incorporagiio progressiva de intervalos irracionais.
Assim que o apoio sélido das velhas férmulas sonoras tipicas € abandonado, e o
virtnose, ou o artista profissional educado para a execugio virtuosa, torna-se o
suporte do desenvolvimento musical, nfo hd nenhum limite fixo para a medida do
sufocamento dos elementos tonais pelas novas necessidades de expressao meldédica.
E porém talvez caracteristico que — tanto quanto vejo —, dentre os cantos dos negros
Ewe publicados por Fr. Witte, dois dos mais distantes da possibilidade de uma
racionaliza¢fio “tonal” sem restos (sobretudo nos sons finais e nos sens finais
intermedidrios), sejam “epinikien”'™ muito movimentados, executados por “mestres
cantores”, onde uma seqii€ncia de sons que sobe de modo inteiramente irracional-
cromitico (ndo em sons irracionais singulares) aparece como precursora da “transi-
¢iio” para uma outra “tonalidade”. Ao contririo destes dois exemplos, as cangdes
mais simples (e, ao que parece, sem paixiio) sdo pobres em tais altera¢des. O que
nds experimentamos, em nosse préprio desenvolvimento musical, como fendmenos
desagregadores da tonalidade, pode também ser observado em condigdes
inteiramente heterogéneas, devido ao fato evidente de que o uso de meios expres-
sivos inteiramente irracionais niio raramente pode ser compreendido pura e simples-

178. Epinikion (pl. epinikien) ¢ o canto de honra, na Grécia antiga, para o vitorioso nos jogos.
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mente como produto de uma afetacfio deliberadamente barroca e artificial de estetas,
uma espécie de preciosismo [Feinschmeckerei] intelectualista. Esses fendmenos
originam-se de modo especialmente fécil, inclusive em circunstincias relativamente
primitivas, no circulo de uma corporagéio de musicos eruditos, que monopolizam
uma miusica cortesd — segundo a analogia, digamos, daquelas criagGes lingiiisticas
da arte cortesd nérdica dos escaldos incompativeis com o bom gosto'”. Em todo
caso, & por esse motivo, nem todos os intervalos irracionais sdo produtos de um
desenvolvimento musical especificamente primitivo, pois niio raras vezes siio
produtos tardios. Uma midsica néo racionalizada harmonicamente € essencialmente
mais livre em seu movimento melédico, ¢ um ouvido que ndio interprete de imediato
harmonicamente — como o nosso —, em virtude de sua educagio, inclusive todo
intervalo nascido de uma necessidade de expressdo puramente melddica, pode ndo
somente tomar gosto por intervalos nfo ordeniveis harmonicamente, como também
se acostumar amplamente 2o seu gozo. E compreensivel, portanto, que as miisicas
que, na Antiguidade, se apropriaram de modo duradouro de um intervalo irracional
tendam de modo especialmente facil a receber mais intervalos irracionais. Toda a
misica oriental possui a terca irracional, derivada provavelmente da antiga
cornamusa — um instrumento aclimatado primitivamente por toda parte entre os pas-
tores ¢ beduinos —, e permanece, pelo visto, ligada de forma duradoura justamente
a0 ethos particular desta irracionalidade, de manerra que os reformadores da musica
tinham sempre novamente sorte com a criagdo de tergas irracionais!™!, A inundagfo
de todo o Oriente Préximo pelo sistema musical drabe condicionou definitivamente
o isolamento do desenvolvimento rumo 4 harmonia ou mesmo ao diatonismo puro.
Nao foi afetado por este sistema, tanto quanto se sabe, somente o canto judaico das
sinagogas, que parece ter se conservado por isso em uma forma muito préxima dos
“modos eclesidsticos”, que de fato faz bastante provavel o parentesco, freqiien-
temente defendido, da salmodia e dos hinos cristios antigos com os judaicos.

43

Mas justamente aquela mobilidade mais livre da melodia, que confere, nos
sistemas sonoros nde ligados harmonicamente, amplo espago ao arbitrério, sugere

179, Os escaldos ou Skalden cram uma espécie de bardos escandinavos, miisicos profissionais que
perambulavam pelas cortes e paldcios, cantando hinos herédicos, tal como a “Cangiio de
Hildebrando”.

180. Ox tradutores norte-americanos remetem a William H. Grattan Flood, The History of the Bagpipe
{(1911).
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também, por outro lado, ao Racionalismo, a idéia de uma compensaciio arbitriria
das discrepincias [Unstimmigkeiten] que resultam de cada divisdo assimétrica da
oitava e do desmoronamento dos diversos “circulos” de intervalos.

44

Esta racionalizag@o poderia se realizar de maneira inteiramente extramusical,
e em parte assim o fol. A racionalizag¢do dos sons parte historicamente, e de modo
regular, dos instrumentos. O comprimento da flauta de bambu na China, a tensfo
das cordas da citara na Hélade, o comprimento das cordas do aladde na Ardbia e do
monocoérdio nos mosteiros ocidentais, tudo isso serviu para a medicfo fisica das
consondincias. Mas nestes casos afinaram-se finalmente os instrumentos de acordo
com os sons que s¢ ouvia. Os instrumentos eram necessdrios apenas para a
determinacfo exata e fixagdo dos intervalos de consonfincia, portanto estavam a
servico de fins tonais requeridos de antemio. Mas o inverso também era possivel, e
ocorren: certos instrumentos antigos de sopro da América Central indicam uma
reparticio dos furos de acordo com pontos de vista puramente simétricos-
ornamentais, aos quais, por conseguinte, os sons a serem produzidos tinham de se
submeter'®!, Isto nfo ¢ de nenhum modo um caso excepcional ou somente um fend-
meno de miisicas barbaras. O sistema musical drabe se constituiu em um verdadeiro
campo de exercicio para os experimentos — que prosseguiam a especulagio dos
helenos sobre os intervalos, puramente matematica — dos tedricos drabes, em parte
influenciados pelos helenos, em parte pelos persas. Até hoje o sistema musical drabe
€ determinado nos seus intervalos pelo fato de que os persas, através de uma divisdo
puramente mecinica do espago entre os trastos para o dedo indicador (salbaba)*®* ¢
o dedo anular (bingir), inseriram uma terga inteiramente irracional (calculada pelos
tedricos em 68/81) para o dedo médio (wosta [wusta]'®); tempos depois, Zalzal
inseriu novamente, através da mesma divisiio mecénica do espago, entre a wosta €
o bingir persas, uma outra ferga, mais préxima da ter¢a harmdnica, mas mesmo
assim irracional (calculada em 22/27)'%, Esta (iltima se impds, como vimos,

{81. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 280-
284, 515-517; ed. alemi pp. 456-460.

182. Na verdade sabbaba.

183. Os colchetes siio da edigfio alema.

184. No inicio do século X, 1bn al-Munajjim (morto em 912) definiu a afinagio do alaiide drabe em sua
obra Risala fi’l musigi (Tratado de Miisica). As cordas eram afinadas em quartas. A primeira delas
a ser afinada era a segunda {denominada mathna): a corda livre soava [ (mutlag), o primeiro dedo
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segundo o caso, até hoje' ., Contudo, esta ndo foi nem a nica nem a primeira
intervengio desta espécie. Outros instrumentos foram objeto de tentativas
substancialmente ainda mais radicais. O “tanbur” de duas cordas de Bagd4, cujos
intervalos j4 Al Farabi' considerava como “pagfios”, isto €, pré-islimicos, ¢
certamente um instrumentao dividido “primitivamente”, pois seus intervalos se ori-
ginaram mediante a divisio mecanicamente igual de um oitavo da corda em cinco
partes iguais, de onde se obteve as distincias de 39/40 até, subindo, 7/8'%". O rabab
(rebdb)'®® de duas cordas, finalmente, deveria pelo visto ter servido ao intento de
dividir a oitava, mediante um intervalo entre a quarta e a quinta, em duas partes
realmente iguais de acordo com a distdncia, Mas a corda representa ¢ dmbito de um
intervalo caracterfstico de “irflono”, que se origina quando se aumenta a terga maior
em um tom inteiro {0 mesmo acontece, no cdlculo drabe, quando se aumenta o
ditone de um tom inteiro menor). Isto resultou, caso se calcule os intervalos
harmonicamente, ou na quarta aumentada harménica (f4 sustenido) ou — e este era
0 caso na misica drabe, que sempre conta de cima para baixo — na quinta diminuta
harménica inferior da oitava superior (sal bemol} = 32/45, o que, na segunda
poténcia, [dd]" 1024/2025, portanto de fato bastante préxima dai/Z [raiz quadrada
de dois] da divisio algebricamente igual do intervalo de oitava. Os intervalos das
cordas continham assim a segunda, a terga maior harmdnica ¢ o ditono. Neste caso
as cordas distavam uma da outra na afinagio em uma terca menor, e na escala
completa continham o som de partida; a segunda; a terga menor harménica; o
ditono; a quarta; um intervalo um pouco menor proximo da metada algébrica da
oitava, e duas tergas harmdnicas menores (625/1206 = 1/2,08); sol bemol harménico
(um pouco maior do que a metade algébrica da oitava); uma quinta uma coma
pitagérica mais alta; e finalmente a sexta pitagérica. Também Al Farabi rejeita esta
escala, nascida sem ditvida de uma racionalizagiio de acordo com a distincia no

g’ (sabbabea), 0 segundo dedo aproximadamente a bemol’ (wusta), o terceiro dedo aproximadamente
a bequadro' (bingir), e o quarto dedo b bemol’ (khinsir). Wusta e bingir ndio eram usadas simulta-
neamente. A primeira corda, denominada zir, era afinada uma quarta acima; as duas cordas restan-
tes, mathlath e bamm eram afinadas cada uma uma quarta abaixo.

185. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 517 b.

186. Al Farabi, na verdade Abu Nasr Muhammad lbn Tarhan Ibn Uzalag al-Farabi (¢. 870-950), fildso-
fo e tedrico musical drabe, escreveu dois liveos scbre masica — Kitab al-musigi al-kabir (Grande
Livro sobre Misica) e Kitab ihsa at-ulwn (Livee sobre o Introdugdo s Ciéncias) - que siio as mais
significativas fontes para o conhecimento da misica drabe ¢ islimica de seu tempo.

187. Os tradutores norie-americanos remetem a Helimholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 517 b,

188. O rabab € um antigo instrumento de cordas drabe, friccionado por um arco curvo. O rebub € uma
rabeca balinesa de duas cordas com uma casca de coco como caixa sonora, coberta por uma pele
de cabra. A variagfio terminolégica anotada por Weber deve-se sem divida a dificuldades de
transliteragiio e a variagies locais de denominagiio e pronincia.

189, Os colchetes s@o da edigfio alemd.
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interior da oitava, sendo, por conseguinte, com toda certeza uma escala também
ndo “primitiva”. Para a misica prética, com relagio ao ranbur de Bagdi, j4 é
relatado na €poca de Al Farabi que os intervalos ndo sdo observados, mas sim
tocados de modo irregular - sem divida correspondendo aos intervalos dos trastos
—; por esse motivo a racionalizagiio permaneceu por muito tempo sem influéncia.
Em contrapartida, a divisdo da oitava no rabab nido podia permanecer sem
influéncia. A posicdo da quinta, portanto do intervalo harménico bdsico entre os
drabes —~ ¢ provavelmente sob a influéncia deles —, ndo era absolutamente segura; e
também a miisica indiana, sem divida sob influéncia drabe, elevou o tritono &
intervalo — e na verdade a um intervalo muito importante, Trata-se, também aqui,
em oposi¢do aos intervalos quase inteiramente irracionais do tanbur, de uma
distdncia ainda assim facilmente racionalizivel musicalmente. E mesmo a terca de
Zalzal, criada arbitrariamente, que ainda continua a atvar nas escalas de Meschaka,
tinha seu suporte na antiga terga neutra oriental da cornamusa, A misica chinesa
também indica com toda certeza a forma como intervalos criados mecanicamente
de modo inteiramente arbitrdrio e sem qualquer base musical podem ser incorpo-
rados definitivamente em um sistema musical. O principal instrumento da orquestra
asidtico-oriental, o king (instrumento de percussio de placas de pedra ou metal
afinadas), niio € determinado em sua afinagfio, pelo visto, por nenhum ponto de vista
musical, mas apenas por uma simetria mecinica. Pode-se ver a intensidade com que
tais atos de arbitrariedade antimusical podem alterar o ouvido musical e desvid-lo
da compreensio das relagdes harmdnicas. Eles influenciaram sem ddvida profun-
damente o desenvolvimento musical dos povos em questdio, e a paralisia completa
da miisica asidtico-oriental em um nivel “tonal” préprio apenas de povos primitivos
€ muito provavelmente produzida, em sua substincia, por eles,

45

Esta altera¢@o racionalista extramusical do sistema sonoro contrapde-se a
racionalizag¢d@io de origem interna, com base no caridter especifico da melodia, que
se interessava principalmente pela simetria e pela comparabilidade das distdncias
sonoras. Ja conhecemos as tentativas de encontrar um denominador de distincia
comum para os intervaios da oitava nos experimentos chineses, indianos e também
helénicos. Como todas as tentativas de racionalizagfio sobre a base da divisdo
harmdnica — portanto desigual em relagfo & distincia — da oitava deixam restos,
justamente as musicas melédicas sugerem desde sempre a tentativa de atingir um
resultado racional por um caminho completamente outro, a saber, pelo “rempe-
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ramento” das distincias. Temperada €, em sentido mais amplo, toda escala na qual
o principio da distancia € levado a efeito de tal modo que a pureza dos intervalos €
relativizada, com o fim de compensar a contradi¢io dos distintos “circulos” de
intervalos entre si, mediante a redugdo a distincias sonoras apenas aproxi-
madamente justas. Sua forma-limite mais radical € aquela que toma por base um
intervalo — naturalmente a oitava, que por seu lado nfio suporta nenhuma espécie
de pureza apenas relativa — e simplesmente o decompde em distincias sonoras de
mesma grandeza: na mdsica siamesa em 7, na misica oficial javanesa em 5™, de
tal modo que o passo de tom singular ¢ igual a V1T e {/72, respectivamente.
Nestes casos limites ndo se pode falar, decerto, em um “temperamente’ de alguns
intervalos harmdnicos, isto &, da relativizacio de sua pureza; o que ocorre é uma
racionalizacfo da escala sobre uma base que, embora seja “musical” (exceto para a
propria oitava), nfio deixa de ser completamente extra-harmdnica. Também para
0s siameses parece muito provivel que historicamente o ponto de partida tenha
sido a divisdio em quinta e quarta — pois precisamente as impurezas, as distincias
vizinhas da quarta (as mais incdmodas inclusive para a nossa sensibilidade), sfio de
fato evitadas na medida do possivel, segundo as observagfes de Stumpf'®' — ; esta
divisiio resultou posteriormente (talvez passando por cima da escala pentatdnica),
entre 0s siameses (segundo as pesquisas de Stumpf), na racionalizagfo atual, fun-
dada pura e simplesmente sobre um ouvido extraordinariamente agucado em re-
lagdo a distdncia, que supera as capacidades do melhor afinador de pianos europeu.
E provivel, jd que o fendmeno da determinagio fisica de acordo com os niimeros
das consondncias sugeriu desde sempre a interpretacio numérico-mitolégica dos
sons, que o cardter sagrado dos nimeros 5 e (sobretudo) 7 tenha pelo menos
influenciado também o tipo da divisfio. Em seu lado prético, o ternperamento &, para
uma musica puramente melddica, essencialmente um meio que possibilita a
transposicio das melodias em todo o registro sem a necessidade de uma reafinagiio
dos instrumentos.

46

O temperamento &, além disso, muito natural em uma musica orientada, em
sua esséncia, melodicamente e de acordo com a distdncia. Na Antiguidade helénica,

190. Os tradutores norte-americanos remetem a Helinholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., pp. 550
a, 518 d, 522 b.

191. Os tradutores norte-americanos remetem a cbra de Carl Stumpf “Tonsystem und Musik der
Siamesen”, jd citada.
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Aristoxeno foi seu partiddrio, com certeza inicialmente enquanto psicologia do som,
essencialmente em conexo com sua antipatia contra a racionalizagiio através dos
instrumentos e contra 0 dominio da misica instrumental puramente virtuosa: o
ouvido sozinha deveria decidir sobre o valor ou falta de valor dos intervalos
melddicos. Mas também a pritica de tocar com quartos de tom ¢ outros intervalos
pequenos enquanto unidades “dltimas” do sistema sonoro sugeria, tanto no Oriente
Préximo como no Oriente Distante, a idéia do temperamento. Ela ndo foi realmente
levada a efeito em nenhum lugar, exceto nos casos mencionados, que pertencem na
verdade mais ao terreno da violagio extramusical. Os cantores japoneses parecem
deslizar, em seus desvios em relagfio aos intervalos oficiais, com a mesma
freqiiéncia tanto para o lado da afinagdo “justa” como para o lado de uma afinagio
temperada.

47

Mas o principio do temperamento, como se sabe, nfio encontrou seu principal
lugar precisamente no terreno das misicas melddicas aparentadas —em certo sentido
— originalmente a ele. “Temperamento” foi também a tltima palavra de nosso
desenvolvimento musical acérdico-harménico. Como a racionalizagio fisica do som
sempre se defronta, em algum lugar, com a “coma” fatal, e a afinagiio justa, em es-
pecial, apenas fornece um optimum relativo a um conjunto de quintas, quartas e
tergas, entdo jd no inicio do século XVI dominava — especialmente para os instru-
mentos ocidentais com afinagfio fixa; os instrumentos de teclas — um temperamen-
to parcial. Naquele tempo, o espaco sonoro total desses instrumentos era quase
sempre limitado a ndo muito mais do que a extensdo das vozes cantantes, e sua
fungdo principal era 0 acompanhamento da miisica vocal; interessava principal-
mente, portanto, equiparar a afinagio no interior das quatro quintas centrais do
nosso piano atual (C - e”), e manter a pureza do intervalo de terga, que entdio acabava
de se impor no interior da misica. Os meios da equiparago foram variados. De
acordo com a proposta de Schlick', o temperamento “desigual” deveria afinar de
modo justo, mediante o temperamento da quinta, aquele e (mi) que aparecia no

192. Arnolt Schlick (¢. 1460-¢.1521), organista e compositor alemiie, é o autor do Spiegel der
Orgelmacher und Organisten (Manual dos Construtores de Orgdns e Organistas), publicado em 1511
em Heidelberg, que foi a primeira obra a descrever a construgio € execugiio do drgdo na Alema-
nha. Publicou além disso Tublaturen etlicher Lobgesang (Tublaturas de alguns hinos). Schlick pro-
punha um “temperamento de tom médio”.
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circulo das quintas como a quarta quinta a partir do C. Na pritica ocorria o
temperamento “de tom médio”, pois, segundo Schlick, era especialmente percep-
tivel a inconveniéncia que traziam consigo todos os temperamentos “desiguais”
que alteravam a quinta: também as quartas, tio importantes para a misica de
entdio, tornavam-se impuras (o famigerado “lobo™ dos construtores de 6rgios, por
cujas mios passavam entfo todos os problemas de afinaciio). O aumento do espaco
sonoro no ¢rgdo e no piano; a aspiragio ao seu pleno aproveitamento na miisica
puramente instrumental; a dificuldade técnica, frente a isso, de utilizar pianos com
umas 30 a 50 teclas na oitava em fempo de piano [Klaviertempo] — e seu nidmero,
quando se quer construir intervalos justos para cada circulo, ndo possui nenhum
limite superior —; a necessidade de livre transposi¢fio; e sobretudo o livre movimento
dos acordes; tudo isso levou forgosamente ao temperamento igual: a divisio da
oitava em 12 distincias iguais de semitom, cada uma de '{/Tz; a equiparagio
portanto de 12 quintas com 7 citavas; e a eliminagfio dos diesis enarmdnicos, que
finalmente triunfou, apés dura luta, para todos os instrumentos de afinagdo fixa, na
teoria sob a influéncia de Rameau, e na pritica especialmente através da agfio do
“Cravo bem-temperado” de 1.S. Bach e da obra pedagdgica de seu filho'?,

48

Mas o temperamento, para a misica de acordes, foi nio somente a condigfio
prévia da livre progressio dos acordes (sem o que ela precisaria triturar-se na
vizinhanga perpétua de diversas sétimas, quintas inteiramente justas ¢ quintas
inteiramente impuras, tercas e sextas), como também lhe oferecia, como € sabido,
possibilidades de modulaggo inteira e positivamente novas e as mais fecundas,
através da assim chamada “mudanga enarmdnica™ a reinterpretagio de um acorde
ou som presente em uma relagiio de acorde, por meio da qual este acorde ou som €
visto como participando de uma outra relagdo de acorde, €, enquanto meio de
modvulagio, especificamente moderna, ac menos na medida em que é empregada
conscientemente enquanto tal. Pois na miusica polifénica do passado a muito
freqiiente polissignificagio harmdnica dos sons estd relacionada com a tonalidade
dos modos eclesidsticos. Além disso, ndo pode ser provado que os helenos tenham
construido ou utilizado seus sons parciais'™ enarménicos para fins semelhantes,

193. Max Weber refere-se & obra Versuch iiber die wahre Art dus Clavier zu spielen (Ensaio subre o Modo
Correte de Tocar o Crave, 1753-62), de Carl Philipp Emmanuc] Bach (1714-1788).
194. Sons parciais siio sons secunddrios que sfio produzidos junto com o som fundamental.
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como foi ocasionalmente afirmado, Esta suposicio contraria o cardter desses sons
enquanto distincias sonoras originadas através da fragiio. Os meios de modulagiio
dos helenos eram outros, embora o piknon talvez ji desempenhasse ocasionalmente
seu papel (como no hino de Apolo) na passagem ao synemmenon, 0 que tinha entiio
um papel puramente melédico — semelhante a formagiio da seqii€ncia irracional de
sons que aparentemente ji se encontra nas miisicas negras —, € niio poderia de modo
algum ser comparivel com as relagcdes enarménicas atuais. Para a mudanga
enarmdnica na musica de acordes, o principal suporte foi naturalmente o acorde de
sétima diminuta (por exemplo fi sustenido-1a-dé-mi bemotl), préprio da escala sobre
a sétima menor de tonalidades menores (por exemplo sol menor), com resolugbes
em oito diferentes tonalidades, de acordo com a interpretagfio enarmonica de seus
intervalos, Toda a moderna miisica acérdico-harménica ndo é concebivel sem o
temperamento e suas conseqiiéncias. S6 o temperamento proporcionou-lhe a
liberdade plena.

49

Mas a especificidade do temperamento moderno é que a realizacfio pritica do
principio da distdncia em nossos instrumentos de tecla € tratada e atua sempre
precisamente apenas como “temperamento” de sons obtidos harmonicamente, ¢
nédo — como nos citados temperamentos nos sistemas sonoros dos siameses e
javaneses — como criagiio de uma verdadeira escala de distincia simples, ao invés
de harménica. Pois ao lado da medicdo do intervalo de acordo com a distéincia estd
a concepgdo acordico-harmdnica dos intervalos. Ela domina teoricamente a
ortografia da notago, sem cuja peculiaridade uma misica moderna ndo seria
possivel nem tecnicamente, nem em relagfio ao sentido, € que s6 cumpre esta sua
fungio para a compreensio em relagiio ao sentido precisamente por que trata a se-
giiéncia de sons ndo como uma sucessio indiferente de semitons mais altos, mas
mantém em principio a designagio dos sons de acordo com sua proveniéncia
harménica (apesar de todas as liberdades ortogrificas que também os mestres se
permitem). Sem divida, o fato de que também a nossa notagio, correspondendo a
sua origem histérica, tenha seu limite na exatiddo de sua designagio harmdnica dos
sons e particularmente reproduza na verdade a determinacfio enarménica dos sons,
mas niio a determinagio relativa as comas — ela precisa por exemplo ignorar que o
acorde ré-fa-14, de acordo com a proveniéncia dos sons, é ou um genuino acorde
menor de trés sons ou uma combinagdo musicalmente irracional da terca pitagdrica
com a terca menor -, ndo se deixa com certeza modificar. Mas mesmo assim a
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importincia do nosso modo de escrever as notas ¢ suficientemente grande. Ele nio
é uma mera reminiscéncia antiquada, embora possa ser explicdvel apenas do ponto
de vista histérico. A interpretac@io dos sons de acordo com a proveniéncia harmdnica
domina sobretudo inclusive nosso “ouvide” musical, que é capaz de sentir de modo
diferenciado, de acorde com sua significacie acérdica, os sons identificados
enarmonicamente nos instrumentos, e mesmo “ouvi-los”, subjetivamente, de manei-
ra diferente. Nem mesmo os mais modernos desenvolvimentos da miisica, que se
movem, na pratica, vdrias vezes na dire¢io de uma desintegra¢fo da tonalidade —
ao menos em parte produto da caracteristica virada roméntico-intelectual de nosso
gozo em diregdo ao efeito do “interessante” —, podem se livrar totalmente de pelo
menos algumas das relagdes residuais destes fundamentos, nem mesmeo mediante o
contraste. Drecerto nfio ha divida de que o “principio da distincia”, em tltima
instdncia estranho & harmonia, que estd objetivamente na base de divisio dos
intervalos dos nossos instrumentos de tecla — apenas as misturas'®® de érgio
possuem afinago justa —, atua também sobre a delicadeza do ouvido de modo
extremamente embotador, da mesma forma que o uso demasiado intenso das “mu-
dangas enarmdénicas”, na miisica moderna, poderia estar inclinado a realizar sobre
a sensibilidade harménica em si. Mas a ratio tonal, mesmo que jamais possa alcan-
¢ar o movimento vivo dos meios musicais de expressfio, atua por toda parte, ainda
que de modo indireto e por detrds dos hastidares, sempre como principio formador,
de modo especialmente intenso, mesmo em uma misica como a nossa, na qual ela
foi tomada como fundamento consciente do sistema sonoro. No que diz respeito &
“teoria” enquanto tal, nada € na verdade tio palpdvel quanto o fato de que ela quase
sempre vem a reboque dos fatos do desenvolvimento musical. Mas nem por isso
ela foi menos influente, e sua influéncia também ndo agiu de modo algum apenas
no invélucro [Wagschale] do que jd existia na prética, embora seja verdade que ela
muitas vezes tenha imposto & misica artistica limites que persistem de forma
duradoura. A moderna harmonia de acordes certamente pertencia & mdsica pratica
desde muito antes que Rameau e os Enciclopedistas lhe dessem uma base tedrica
{ainda pouco perfeita)'*%. Mas foi muito fecundo para a miisica prdtica que isto tenha
ocorrido, exatamente da mesma forma como os esforgos de racionalizagiio dos
tedricos medievais o foi para o desenvolvimento da polivocalidade ja existente
também sem [sua]™ intervengio. As relacSes entre a ratio musical e a vida musical

195. Misturas de drgfo sdo rcgistros mistos.

196. Os tradutores norte-americanocs remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cil., p. 356,
ed. alema pp. 570-571; R, de Récy, “Rameau et les encyclopédistes” (1886).

[97. Os colchetes sio da edigfo alemi.
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pertencem as relagdes variadas de tensio historicamente mais importantes da
musica.

50

Os instrumentos de cordas friccionadas'® — estranhos 2 cultura antiga, e co-
nhecidos apenas em sua forma primitiva pela misica chinesa e outras musicas —
sdo em sua configuragio atual herdeiros de dois géneros diferentes de instrumen-
tos. Por um lado, dos instrumentos do tipo do violino, préprios principalmente do
Oriente e dos Trdpicos, com uma caixa de ressonincia de uma pega (muitas vezes
originalmente um casco de tartaruga com uma pele tensionada por cima). Pertencem
a estes a “lira”, conhecida através de Otfried"” ji no século VIIL, entio de uma dnica
corda, posteriormente com trés e mais cordas, e a rabebe {mais tarde denominada
rabeque), importada do Oriente nas Cruzadas e muito utilizada nos séculos XI, XII
e X!I. Este instrumento adaptou-se bem 4 miisica tradicional, jd que podia produzir
os modos eclesidsticos diatnicos, inclusive ¢ modo & molle. No teve, portanto,
um cardter propriamente “progressista”, pois nem a ressoniincia nem a cantilena
eram capazes de um desenvolvimento além de certos limites. Em oposi¢o a este
género de instrumentos estavam os instrumentos de cordas friccionadas que
possufam uma caixa de ressondncia construfda com virias partes e providas de
partes laterais especiais (costilhas). Com isso foi possivel moldar — o que era
fundamental para o livre movimento do arco — a caixa de ressonfincia, e, por
conseguinte, equipd-la de medo étimo com os modernos suportes de ressondncia
{cavalete, alma). Mas, para o efeito dos instrumentos de cordas, o decisivo é a
configuragéo da caixa de ressonincia: uma simples corda firmemente tensionada,
sem uma caixa que vibre conjuntamente, nio fornece nenhum som utilizdvel
musicalmente. A criagfo da caixa de ressonfincia de nossa espécie €, ao que parece,
uma descoberta unicamente ocidental, cujo motivo especifico nfio é possivel mais
averiguar. O manejo com a madeira em forma de pranchas e todo o delicado trabalho
de carpintaria ¢ de chapeamento da madeira € algo, em si, mais familiar aos povos
do Norte do que aos do Oriente. Os instrumentos helénicos de cordas picadas, com

198. “Streichinstrumenten™ € vertido por “instrumentos de cordas friccionadas”, ocasionalmente, guan-
do nfio hd margem para dividas, simplesmente por “instrumentos de cordas”. “Saiteninstrumenten”
por “instrumentos de cordas™.

199. Otfried, monge de Weissenburg (dito Otfried von Weissenburg), nascido em torno do ano 800 ¢ con-
siderade o primeiro poeta alemdo, fez por volta de 860 a mais antiga descrigio do fidel que se tem
noticia.
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suas caixas de ressonfincia também jai construidas artisticamente, experimentaram
assim, em relagfio ao Oriente — apds sua migragio em dire¢do ao Norte —, jd muito
cedo um grande aperfeicoamento, o que beneficiou os instrumentos de cordas
friccionadas. Qs primeiros instrumentos de costilhas ainda eram de espécie bastante
primitiva. A “tromba marina” de uma corda, provavelmente originada do
monocdrdio, possuia uma caixa de ressondncia de prancha, com transmissio das
vibra¢des por meio da alma, produzindo, por meios técnicos simples, uma
sonoridade forte e intensa, como a de um trompete®™, A produgio dos sons nio
ocorria mecanicamente, mas sim mediante a colocagdo dos dedos. Outros sons que
ndo os primeiros sons harménicos harménicos [harmonischen Obertinen] podiam
ser obtidos apenas por virtuoses. O instrumento, mediante sua restri¢do sono-
ra, intensificou indubitavelmente a moderna sensibilidade sonora. A vielle
(erganistrim), um instrumento de teclas com costilhas, produzia a escala diat6nica,
mas possuia ac mesmo tempo cordas de bordao afinadas em quintas e oitavas e
tamb€m era, assim como a tromba marina, comum nos mosteiros da Alta Idade
Média. Nao se pode averiguar se ela jd estava nas méaos dos misicos viajantes. Em
todo caso ambos nunca foram instrumentos de nobres diletantes. Mais tarde também
a viela alema (e também provavelmente eslava), encontrada j4 no século IX ac lado
da “lira”, pertencia principalmente aos musicos viajantes. Efa havia sido também o
instrumento dos herdis nibelungos. Na viela alemd, o brago foi pela primeira vez
construido como elemento A parte, propiciando assim a maneabilidade para uma
utiliza¢do de tipo moderno. A viela {(denominada “vielle” por Hieronymus de
Mordvia®™) tinha no comego duas cordas unissonas (para ¢ acompanhamento de
fergas) e, de acordo com o caso — se se fazia mdsica artistica ou “popular” —, tinha
ou néo cordas de borddo®?, assim como, do século XIV 4 metade do século X VIII,
possuia trastos. O instrumento tinha por seu lado uma significaciio “progressiva”
(no sentido da harmonia), até o momento em que as necessidades da miisica
orquestral se apoderaram dele e o transformaram, em substiincia apenas
tecnicamente, mediante sua maleabilidade, em portador de melodias de dangas
populares. Substancialmente mais importante para a misica artistica dos bardos foi
inicialmente o “crwif” galés, originalmente um instrumento de cordas puxadas,

200. Os tradutores norte-americanos remetem a S, Wantzloeben, Das Monochord als Instrument und als
System (O monocirdio enguanto instrumento e enguanio sistema, 1911).

201. Hieronymus de Morivia {¢.1250), dominicano parisiense, € autor de um Tracratus de musica, no
qual hd a descrigiio de uma “vielle”.

202, Os tradutores nerle-americanos remetem a G. Hart, The Vielin, s Famous Muakers and Their
Imitators (1875, AL Yidal, Les instruments @ archet (1876-79); Carl Engel, Researches into the Early
History of the Vielin Family (1883).
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mais tarde de cordas friccionadas®”. Suas regras de execugio foram objeto de
regulamentagdo através dos Congressos de bardos (come por exemplo o Congresso
de 1176). Ele € o primeiro instrumento de vdrias cordas com cavalete e furos para o
posicionamento da mio. No continuo desenvolvimento técnico alcangado apés a
colocagfio das cordas de bordio, este instrumento chegou mesmo a ser utilizdvel
harmonicamente. O crwth € considerado atualmente o avd da viela de costilhas.

51

Assim como a organizagio estamental tornou possivel a influéncia musical
dos bardos e especialmente o aperfeicoamento de seus instrumentos sobre a base
de formas tipicas (quando elas foram imprescindiveis para os progressos da mdsica),
ao final da Idade Média os progressos técnicos da construciio dos instrumentos de
cordas friccionadas estavam entio também evidentemente relacionados com a
organizacio corporativa-musical — em curso desde o século XIII — dos instru-
mentistas, tratados ainda no Sachsenspiegel™ como sem direitos legais. Tal
organizagio proporcionou pela primeira vez um mercado fixo para a construgio de
instrumentos, ajudando também a padronizar seus tipos. A progressiva adocdo de
instrumentistas ao lado de cantores nas capelas da hierarquia, dos principes e
freguesias, portanto em colocagdes fixas e burguesamente seguras — o que no
entanto tornou-se regra somente no século XVI — forneceu & produgio de
instrumentos fundamentos econdmicos ainda mais amplos. Inicialmente procurou-
se configurar, em estreita relago com os tedricos humanistas da mudsica,
instrumentos adequados para o uso na orquestra, a partir do século XV. A separagio
das violas altas e baixas foi realizada pelo menos entre os ménétriers franceses do
século X1V. Os numerosos géneros de violas, que ainda eram vistos nos séculos XVII
e XVIII, com os mais variados encordoamentos, freqlientemente com muitas cordas
— pode-se lembrar o rdpido aumento do encordoamento da citara helénica — foram
um resultado dos experimentos incessantes, especialmente os do século XVI, dos
costumes individualmente varidveis ¢ das exigéncias das orquestras mais
importantes. Contudo, todas elas desapareceram no sécule XVIII, diante dos trés
instrumentos modernos de cordas friccionadas: o violino, a viola e o cello, cuja

203, Os tradutores norte-americanos remetem a Edward Jones, Musical Relics of the Welsh Bards (1794);
Francis William Galpin, Ofd English Instruments of Music, Their History and Character (1911).

204. O Sachsenspicgel (“Cidige da Suxdnia™) & um célebre tratado de direito claborado por volta de
1220 pelo Cavaleiro saxfio Eike von Repkow.
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superioridade foi posta em evidéncia de modo indubitdvel desde o inicio do século
XVIIL, de um lado pelo virtuosismo violinistico, ento em seu primeiro apogeu —
sobretudo desde Corelli*™ —, e do outro pelo desenvolvimento da orquestra moder-
na. Estes instrumentos, que formam o 6rgéo especificamente moderno da misica
de cimara, o quarteto de cordas (tal como Joseph Haydn o coanstituiu definitiva-
mente), mas também, e scbretudo, o niicleo da orquestra moderna, podem ser vistos
como um produto, obtido apds longo experimento, da fabricagfio de instrumentos
em Brescia e Cremona. i muito significativa a diferenga de poténcia destes ins-
trumentos, em nada aprimorados desde o século XVIII, frente a seus antecessores.
Os instrumentos de cordas friccionadas da Idade Média quase nio conheciam
(falando com certo exagero) aquilo que a nossos olhos é especifico de seu género:
a execuciio em “legatfo”; muito embora as “ligaturas” da antiga notagdo mensural
permitam deduzir que ela era possivel. A sustentagfio de um som, sua intensificagfo
e diminuicfio, a execugdio de passagens melédicas e tudo de especifico que nds
esperamos nas realizagdes do violino eram ainda, até o século XVI, em parte muito
dificeis, em parte impossiveis — sem mesmo levar em conta o fato de que, inclusive,
algumas mudangas da posigfo da mio, tal como sfo necessdrias para o dominio do
espacgo sonoro dos instrumentos de cordas atuais, eram entfio quase impossiveis,
devido ao tipo de construgio. Em razio da especificidade do género dos instru-
mentos utilizados na época, niio € surpreendente que tenha prevalecido a divisdo
do ponto por trastos e, portanto, a produgdo mecinica do som. Ainda Virdung?"
classifica, por conseguinte, o violino de miio, em conjunto com os instrumentos de
cordas friccionadas mais primitivos, como “iniitil”. A ascensio dos instrumentos
de cordas até sua perteigiio iniciou-se no século XVI, em conexfio com a demanda
das orquestras cortesas. Ao que parece, o que 0s impulsionou foi o desejo — sempre
vivo na Itdlia —, entre as orquestras e construtores de instrumentos, de uma beleza
sonora mais rica em expressio — de um som “cantdvel” — e talvez, junto a isso, o
anseio pela elegancia do instrumento. J4 antes da passagem da supremacia na
construgfio do violino para Brescia e Cremona, observa-se, no século XVI, uma
aproximacfo gradual das diversas partes do instrumento (especialmente da forma
do cavalete e da forma do efe) 4 sua configuragio definitiva. Mas o que esta, uma
vez obtida, oferecia em possibilidades, ultrapassava amplamente o que a demanda
tinha exigido. A capacidade dos instrumentos de Amati parece nio ter sido
realmente explorada por muitos decé€nios. Assim como, de acordo com uma

205. Arcangelo Corelli ([653-1713).
206. Scbastian  Virdung (c¢. 1465-7), cantor ¢ compositor alemio, publicou em 1511 a obra Musica
petuischt, cm que discutia a execugfio musical ¢ a construgiio e classificagiio dos instrumentos.
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convicgio inabaldvel, cada violino precisa ser primeiro “amaciado” —em todo caso
precisa ultrapassar temporalmente a idade de aproximadamente uma geragio antes
que possa atingir a plenitude de seu rendimento — também sua difusiio ocorria muito
lentamente, em comparagiio com as outras inovagdes da mesma época. Embora a
hipétese de Riihlmann®’
bem poderia ter sido conduzida por um acaso absolutamente singular e imprevisto
— possa ir longe demais, permanece verdadeiro, no entanto, que a dimensfio sonora
permitada pela construgéio destes instrumentos nio era entdo reivindicada de

— de que a origem dos instrumentos de cordas modernos

nenhum modo, e mesmo seu emprego como o instrumento especificamente solista
dos virtuoses nio podia ser pressentido pelos construtores. Pode-se mesmo admitir
que também a atua¢iio dos Amati, Guarneri e Stradivari estava voltada essen-
cialmenic apenas para a beleza sonora e, ao lado disso, para ¢ manuseio, no interesse
da maior liberdade possivel de movimento do executante; que a limitagio a quatro
cordas, a eliminaciio dos trastos - ¢, com isso, da produgiio mecinica do som —e a
fixagdo da forma definitiva de todas as partes singulares da caixa de ressonincia e
dos condutores de vibragdes também provinham essencialmente disto; e que as
outras qualidades eram para eles “produtos secunddrios”, involuntérios, assim como
a “atmosfera” ["“Stimmungsgehalt”] dos espagos internos géticos foi uma con-
seqiiéncia involuntdria, pelo menos inicialmente, de inova¢Bes puramente
construtivas. Uma fundamentagio racional —- tal como ela se deixa reconhecer
claramente no 6rgdo, no piano e em seus predecessores, assim como nas instru-
mentos de sopro ¢ mesmo no crwih, desenvolvido essencialmente sobre uma base
corporativista — faltou em todo caso as criagdes dos grandes construtores de
violinos. A utilizagiio de um saber puramente empitico do passado, obtido em um
desenvolvimento gradual, acerca da forma mais apropriada do tampo harménico e
dos efes, do cavalete e seu perfuramento, da alma, da barra e das costilhas e, além
disso, uma experimentacdo puramente empirica das melhores qualidades de madeira
e provavelmente também de verniz, obtiveram aqueles resultados que hoje — talvez
em virtude do desaparecimento do abeto de bdlsamo — nfio podem mais ser
completamente imitadas. Os instrumentos assim criados nio significaram em si e
para si de forma alguma, vistos meramente a partir de sua construgio técnica, um
meio de promogiio da miisica harmdénica. Pelo contrdrio: a falta do cavalete nos
instrumentos mais antigos tinha facilitado seu uso na produgio de acordes, ¢ as
cordas de borddo [seu uso]*® no apoio harmdnico da melodia. Isto foi suprimido

207. Cf. ). Riihlmann, Zur Geschichie der Bogeninstrumenten (Para a Historia dos Instrumentos de Arco,
1882).
208. Os colchetes sio da edigiio alemd.
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nos instrumentos modernos, que parecem antes destinados a portar efeitos
melddicos. Mas precisamente isto foi oportuno para os fins da misica, dominada
pelos interesses dramdticos da Renascenga tardia. Que os novos instrumentos
tenham sido empregados muito rapidamente na orquestra das dperas (empregada,
segundo a suposi¢io habitual, primeiramente por Monteverdi no Orfeu®™), e que
nés, por outro lado, inicialmente nada ouvissemos de seu emprego como
instrumento solista, tem seu motivo decerto também na fixacio tradicional das
posicOes sociais dos instrumentos individoais entre si. O alaudista era valorizado
socialmente porque o alatdde era também o instrumento de cortesiios diletantes; seus
rendimentos em uma orquestra da rainha Elisabeth eram o triplo daquele do
violinista € o quintuplo daquele do gaiteiro. O organista era inteiramente
considerado como artista. O virtuose do violino teve inicialmente de conquistar tal
posi¢io, e somente depois que isto ocorreu (especialmente por meio de Corelli)
comegou também a se desenvolver uma literatura mais volumosa para instrumentos
de cordas. Enquanto a orquestra da Idade Média e da Renascenga tinha sido criada
a partir dos instrumentos de sopro, hoje a miisica orquestral sem o violino parece-
nos inimagindvel — exceto na misica militar, a antiga pdtria natural dos instrumentos
de sopro. Os instrumentos modernos de cordas friccionadas sfo também
precisamente instrumentos de espagas internos, e ndo fornecem suas sutilezas mais
refinadas em espagos que ultrapassam um certo tamanho moderado: certamente um
espago menor do que aqueles que sdo muito fregiientemente escothidos, ainda hoje,
mesmo para a midsica de cimara.

52

O cardter de “instrumento de espago interior” vale, em uma medida mais
intensa, para os instrumentos de tecla especificamente modernos.

33

O drgdo, um instrumento baseado na combinagfio da flauta de Pan com o
principio da cornamusa?'®, pretensamente construido por Arquimedes, em todo

209, Ou seja, por volta de 1607,
210. Os tradutores norte-americanos remetem a Kathleen Schlesinger, “Researches into the Origin of the
QOrgans of the Anciens” (1900-1901).
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caso conhecido desde o século H a.C.?", foi na época do Império Romano um
instrumento cortesiio, em parte também um instrumento de teatro, e em Bizdncio
especiaimente um instrumento de festa. O antigo 6rgfio hidrdulico, algado aos céus
por Tertuliano (decerto sem toda compreensio técnica), no qual a dgua funcionava
como regulator da pressio do vento, ndo teria podido introduzir-se em nossas
latitudes em razéo do congelamento da dgua. Mas talvez jd antes da regulago pela
agua — em todo caso desde o século IV (obelisco de Teoddsio em Constantinopla)
- ele também ja existisse como 6rgdo pneumdtico, chegando ao Ocidente a partir
de Biziincio. Na época carolingea, o orgfio era inicialmente nio mais do que
M2 pds o Grgio que lhe
foi presenteado ndo na catedral, mas sim no paldcio de Aachen. O orglo penetrou
entdo nos mosteiros, portadores de todo o racionalismo técnico-musical no interior
da igreja; e 14, ao que parece — e isto é importante — foi utilizado sobretudo
também para o ensino da miisica. O uso sacro regular s6 € demonstrdvel a partir

uma espécie de méquina musical cortesdi: Luis, o Piedoso

do século X, nas festas. O drgio, no Ocidente, teve desde o inicio um de-
senvolvimento técnico ininterrupto. Por volta de 1200, tinha alcancado apro-
ximadamente trés oitavas de Ambito sonoro. Desde o século XI1II encontram-
se tratados tedricos a seu respeito. Desde o século XIV seu uso nas grandes
catedrais tornou-se ripida e progressivamente universal. O orgio tornou-se um
instrumento completamente eficiente, também melodicamente, provavel-
mente apenas no século XIV, depois que o someiro™* ganhou sua primeira forma
racional na configuragio da assim chamada “caixa de mola™ [“Springlade”], que
foi substituida ao final do século XVI pela caixa de lago [Schleiflade]. Na Alta
Idade Média ele podia no mdximo acompanhar o cantus planus. As misturas
metodicamente reguladas eram ainda inteiramente desconhecidas ¢ também
desnecessdrias, pois niio era exigido da comunidade um dominio do canto, e
ainda ndo existiam coros de congregagdo. Ainda no século XI e até por volta
do século XIII os sons eram formados puxando as teclas para fora, e nos mais
antigos 6rgdos descritos pormenorizadamente, com até 40 tubos em uma tecla,
uma separagdio dos sons — como mais tarde mediante os lagos [Schleifen] do
someiro — ainda era impossivel. Para o uso verdadeiramente musical, o “bater

211, Os tradutores norte-americanos remetem a J. W, Warman, “The Hydraulic Organ of the Anciens”
(1903-1904); Francis W. Galpin, “Notes on a Hydraulis” (1904); Charles Maclean, “The Principle
of the Hydraulic Organ” (1905); R. Tannery, “L'Invention dc 1'hydraulis™ (1908).

212. Luis o Picdoso, terceire filho de Carles Magno, Rei de Franga e do Ocidente, nasceu em 778 ¢ mor-
rev cm 840, Em 826 mandou construir o primeiro 6rgio alemfio, no mosteiro de Aachen (Aix-la-
Chapelte).

213, Someiro € a parte do érgiio na qual o ar é dirigido aos tubos.
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6rgio”? com os punhos nas teclas de pressfio mais antigas — que ocasional-
mente tinham mais de um decimetro de largura — foi um progresso, frente as
teclas de puxar, embora a inconstdncia da entrada do vento ainda prejudicasse
bastante a pureza da afinagio. Em contrapartida, ele fol muito apropriado — mais
apropriado do que qualquer instrumento em qualquer outra muisica —, justamente
naquela constituigdo primitiva, para manter um som ou um complexo de sons,
sobre os quais se movia uma figura¢io executada por vozes ou outros instru-
mentos — sobretudo violas —, e portanto para funcionar harmonicamente?”, Pode-
se também reconhecer claramente que, na passagem para o teclado de pressio,
no século XII, e com a mobilidade melddica crescente, procurou-se conservar,
através de dispositivos especificos, precisamente aquela antiga fungio, até que foi
introduzido para este fim o bordao duplo. Befr?'® chama com razéo a atengiio para
o fato de que precisamente em virtude daquela fun¢iio (segundo o tratado De
organo de Colénia®'’) o canto organal polivocal ndo podia descer além do som
mais baixo do érgio. O nome “organizare” para a criagio de movimentos
polivocais indica também que o érgio (e ao lado dele talvez o organistrum) com
certeza participou intensamente na racionalizagfio da polivocalidade. E neste caso
o érgdo, em oposi¢do & cornamusa, atinado inteiramente de modo diat6nico, pdde
assim servir seguramente como importante suporte para o desenvolvimento da
sensibilidade sonora correspondente. Por outro lado, ele permaneceu inicialmente,
sem divida, puramente diaténico (apenas o & molle foi logo admitido) e
conservou — o que foi pior — a afinagéo pitagdrica, renunciando assitn ao canto em
tercas e sextas. Mas no século XIII, e principalmente no século XIV, com seu
desenvolvimento técnico crescente, jd se aperfeigoou uma coloratura altamente
desenvolvida. Talvez o 6rgdo tenha influenciado a polifonia figurativa, tal como
ela predominou francamente até o advento da “ars nova”. Nenhum instrumento de
qualquer outra mdsica mais antiga foi de tal modo apropriado para isso. A

214, Em alemiio “Orgelschlagen”. Um historiador da muisica assinalow: “Mais tarde [ap6s o ano 1000]
foram construidas teclas com cerca de dez centimetros de fargura € que precisavam ser abaixadas
até trinta centimetros para produzirem som. Execulava-sc nclas com os punhos fechados ¢ com os
cotovelos, Na Alemanha atndn sc cinprega a expressiio ‘bater 6rgiio’, expressiio que deve sua ori-
gem A primitiva téenica do instrumente.” F. Herzfeld, Nds e a Miisica, p. 29.

215. Os tradutores norte-americanos remetem a Conrad Amelin (Ed.), “Fundamentum organisandi
Magister Conradi Paumans™.

216. Johann Behr (1665-1700), escritor e violinista austriaco, autor da obra Musicalischen Discurse (Dis-
cursos Musicais), na qual discutia as regras ¢ instituigdes da musica barroca do ponto de vista do
miisico executante.

217. O tratado De organo, da biblioteea da catedral de Colénia, é um pequeno tratado atribuido a Hucbald,
mas de autoria incerta. Os tradutores noric-americanos remetern a Hugo Riemann, Geschichte der
Musikeheorie, pp. 20 e ss. :
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influéncia do Srgiio sobre o desenvolvimento da polivocalidade precisa, portanto,
ser muito bem avaliada,

54

Unicamente o emprego sacro do drgio ofereceu, no Ocidente, desde o
principio, o fundamento sdlido para a construgiio — desde sempre e crescentemente
dispendiosa - deste instrumento cada vez mais complicado, que, apds a descoberta
do pedal e especialmente desde o comego do século XVI, foi conduzido ao encontro
de sua perfeigio mediante a diferenciagfio das mensuras. Em uma época sem
mercado, a organizagio dos mosteiros era o tinico fundamento possive] sobre o qual
ele podia prosperar. Em toda a sua infincia ele permaneceu, por isso, um
instrumento principalmente do territério da missio do Norte, com sua infraestrutura
fortemente conventual, e desde Chrodedang®® também nos capfitulos: o papa Jodo
VII2Y solicitou ao bispo de Freising o envio de um construtor de 6rgdos que fosse
a0 mesmo tempo organista, como era uso entio. Mas construtores de 6rgiios e
organistas eram inicialmente monges ou, quando muito, técnicos de conventos ou
capitulos, instruidos por monges ou cdnegos, Como desde o final do século XITI
toda igreja de prestigio mantinha um érgéo, viértas delas dois, a construgio de Orgiios
— e com isso também uma parte muito considerdvel da diregdo pritica no
desenvolvimento do sistema sonoro — ficou nas mios de construtores de drgfos
profissionalmente laicos. Eles decidiam nio somente sobre a afinacfio do érgio, mas
amplamente também sobre os problemas da afinag@o em geral, pois no érgio pode-
se de fato observar de modo especialmente fdcil os batimentos na afinagio impura.
A época do avango geral e do aperfeigoamento técnico deste instrumento coincide
com as grandes inovagdes no interior do canto polivocal, que apesar daquela
inibigfio inicial ndo serta imagindvel sem sua participagio.

35

O 6rgio foi e permaneceu o suporte da musica sacra artistica, nio do canto
profano. Pois até em um passado recente ele nilo teve de acompanhar, & maneira

218. Chrodedang (712-766), bispo de Melz, foi enviado a Roma pelo rei franco Pepine o Breve (ou Pe-
pino I, 714-768, pai de Carlos Magno). Pepino intcressava-se pela misica sacra romana €
Constanting V, imperador de Bizincio, presenicou-co, em 757, com um érgho.

219. Nascido em 820, sagrado em 872 ¢ falecido em 882.
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atual — como foi afirmado muitas vezes anteriormente —, o canto da comunidade,
nem mesmo entre os protestantes — na medida em que os protestantes, como 0s
reformados sui¢os, os puritanos e quase todas as seitas ascéticas em geral nfio
expulsaram o 6rgdo da igreja (justamente porque ele havia servido ao canto
artfstico), de modo semelhante como o cristianismo antigo fez com o aulos. Como
sobretudo Rietschel frisou, o 6rgdo permanece, inclusive na igreja luterana — que,
sob influéncia de Lutero, conservou muito foriemente o canto artistico —,
inicialmente o instrumento gue suporta ou substitui o canto, substancialmente
segundo a maneira antiga, Versos inteiramente transpostos no drgio, cujo texto a
comunidade fia no livro de ciinticos, alternavam-se com as produgdes artisticas do
coro ensaiado. No luteranismo, a participagio da propria comunidade no canto
limitou-se, apés um desenvolvimento de vida curta, a uma proporgio tal, que muitas
vezes mal permite reconhecer a oposiciio de principio contra a Idade Média. Algo
mais favordvel ocorreu com o canto da comunidade das igrejas reformadas hostis
ao canto artistico, sobretude depois que as composi¢des de salmos franceses
obtiveram divulgagio internacional. Desde o final do século XVI o érgdo voltou a
aparecer, pouco a pouco, na maioria das igrejas reformadas. Por outro lado, ao final
do século XVII, com o avango do pietismo, a antiga misica artistica sacra entrou
em declinio na igreja luterana. Somente a ortodoxia agarrou-se em certa medida
ao canto artistico sacro, e resulta tragicdmico que a musica de I. S. Bach ~ cor-
respondendo a sua posigo religiosa pesscal —, que apesar da vinculagio dogmidtica
rigorosa tem um impacto inconfundivel da atmosfera [Stimmungsgehaltes] pietista,
tenha sido considerada suspeita em seu proprio domicilio pelos pietistas, e apreciada
pelos ortodoxos. A posigiio do 6rgfio como instrumento acompanhante em primeiro
lugar do canto da comunidade, e além disso — como desde sempre — como ins-
trumento preludiante e que preenche as pausas intermedidrias (a entrada e a safda
da comunidade e o demorado ato da comunhiio), € portanto de data relativamente
recente, assim como o cardter religioso especificamente fervoroso que a miisica de
6rgdo tem hoje para ndés — sobretudo a sonoridade no fundo barbaramente emo-
cional das misturas e grandes registros, considerada de modo puramente estético,
apesar de Helmholtz?*'. O 6rgio é aquele instrumento que traz em si de modo mais
forte o cardter de mdquina, porque aquele que se serve dele esta ligado de modo
mais intenso is possibilidades objetivas, dadas tecnicamente, da configuragiio do

220. Cf. Georg Christian Rictschel (1842-1914), Die Aufpaben der Orgel im evangelischen Gottesdienst
bis ins 18, Jahrhundert (As Turefus do 01'g:?r1 no Culto Evangélico até o Século XVI, 1893).
221. Os tradutores norte-americanos remetem a Helmholtz, On the Sensations of Tone, op. cit., p. 206

c; ed. alemd pp. 339-340,
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som, nfo tendo liberdade para falar sua linguagem pessoal. Também nisto o Grgao
seguiu, em seu desenvolvimento, o principio da mdquina — o seu manejo, na Idade
Média, ainda exigia um grande ndmero de pessoas, principalmente de foleiros (para
os 24 foles do antigo drgdo da catedral de Magdeburg eram ainda necessérios 12
“calcantes”?, para o 6rgdo semelhante da catedral em Winchester, no século X,
eram necessdrios 70) —, que substituiu progressivamente este trabalho fisico por
dispositivos maquinais, e que com isso também compartilhou com a fundigfio do
ferro o problema técnico dos foles continuos.

56

O segundo instrumento de teclas especificamente moderno, © piano, tem duas
raizes histdricas tecnicamente muito distintas. Por um lado o clavicérdio, originado
pela multiplicagéio das cordas do “monocérdio” do inicio da Idade Média — um
instrumento com uma corda e cavalete mével —, que estd na base da medigdo
racional do som de todo o Ocidente, sendo com toda probabilidade uma descoberta
de monges. Ele tinha originalmente cordas ligadas para virios sons, que portanto
nao podiam ser tocadas simultaneamente, e tinha cordas livres apenas para os sons
mais importantes, cordas estas que se multiplicaram gradualmenie, de baixo para
cima, as custas das cordas ligadas. Nos clavicdrdios mais antigos o toque simultineo
de dé e mi, portanto da terga, era impossivel. Contudo, no tempo de Agricola®
(século XVI), o instrumento jd tinha sido levado a uma escala cromética de A até b”
por um dmbito que no século X1V compreendia 22 sons diatdnicos (do G até e’
com a incluséio do b bemol ao lado do b). Seus sons, que se esvafam rapidamente,
estimulavam a figuragfio, e assim ele foi principalmente um instrumento para a
verdadeira misica artistica. Os efeitos sonoros especificos do instrumento, tocados
mediante tangentes que ao mesmo tempo delimitavam a parte sonante das cordas e
as silenciava, no cume de sua perfeigio, e sobretudo os “vibratos” dos sons,
caracter{sticos e cheios de expressao, s6 lhe deixaram cair, vitima da concorréncia
do Hammerklavier™, quando a demanda de um grupo restrito de musicos e
diletantes de ouvido delicado deixou de decidir sobre o destino dos instrumentos
musicais, para este ser decidido pelas condi¢des de mercado da producio de
instrumentos tornada capitalista.

222. Calcantes eram as pessoas que calcavam (pisavam) os foles dos antigos 6rgiios.

223. Alexander Agricola (c.1446-1506), de origemn alemi ou holandesa, foi um compositor da escola de
Ockeghem, autor de inimeras missas, motetos e cangdes.

224, Hammerklavier € o moderno piano de martelos.
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57

A segunda fonte do piano é 0 “clavicymbalum”, “clavecin” ou “cembalo”,
originado do saltério, e o “virginal” inglés — diferente em vdrios pontos —, cujas
cordas, uma para cada som, eram picadas por penas, e por isso sem capacidade
de modulagdo da intensidade e cor, mas de grande liberdade e claridade no
ataque do som. O clavecin compartilhava com o érgiio os inconvenientes
mencionados, e procurou-se remedis-los através de meios técnicos semelhantes.
Os organistas eram até o século XVIII os construtores normais de pianos, e por

isso também os primeiros criadores de uma literatura pianistica. Mas seu pibli-
co especifico era formado — jd que o livre ataque do som favorecia o emprego
do Instrumento na interpretagio de melodias populares e dancas — essen-
cialmente por diletantes, em primeiro lugar naturalmente os circulos populares
[Volkskreise] presos a casa: na I[dade Média os monges, e, naquela época, com
maior razfio nos tempos modernos, as mulheres, a rainha Elisabeth a frente.
Ainda em 1722 foi salientado, como recomendagio de um novo ¢ complicado
tipo de piano, que “até mesmo uma mulher habituada a tocar (normalmente)
piano™ seria “capaz” de “lidar” com ele. O clavecin teve sem divida, nos
séculos XV e XVI, uma grande importéncia no desenvolvimento da musica
meliddica e ritmicamente clara, e foi entdo um dos agentes da infiltracdo da
sensibilidade harménica simples ¢ popular, que se opunha & musica artistica
polifénica. O século XVI, época de experimentagdo geral visando ao esta-
belecimento de instrumentos de afinagfo justa para composigdes a virias vozes
— 08 tedricos permitiam-se mesmo construir instrumentos, sobretudo da espécie
do piano, especialmente para experimentagiio —, estava ainda essencialmente
ligado ao alaiide para o acompanhamento do canto, mas entfio o cembalo
ganhou terreno e tornou-se o instrumento caracteristico para a miisica vocal
acompanhada e a seguir para a épera. Nos séculos XVII e XVIII o regente
sentava-se ao cembalo no meio da orquestra. No que diz respeito & misica
artistica, o instrumento permaneceu fortemente ligado, em sua técnica musical,
ao drgdo, até por volta do final do século XVII, Organistas e pianistas — que no
século XVII sentiam-se como artistas & parte, mas soliddrios, e como suportes do

desenvolvimento da misica harmdnica, em oposi¢do principalmente aos
instrumentos de cordas friccionadas, que “niio podiam produzir nenhuma
harmonia completa” — escaparam (com esta motiva¢io), na Franca, do domfnio
do rei violinista. O que emancipou musicalmente a misica de piano da estilistica
do érgio foi em primeiro lugar a influéncia — que se desenvolveu a partir da
estrutura social da Franga — da danga na miisica instrumental francesa, seguindo
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o exemplo do virtuosismo incipiente do violino. Se Chambonniéres®® pode ser
considerado, no século XVIIL, como o primeiro criador de obras especificas para
piano, entiio Domenico Scarlatti®® foi o primeiro, no inicio do século XVIII, a
aproveitar virtuosisticamente os efeitos sonoros especificos do instrumento. Este
virtuosismo pianistico incipiente, de maos dadas com o nascimento — baseado
na demanda de orquestras e de diletantes que cresciam gradualmente — de uma
grande indistria do cembale, causaram as tltimas grandes transformacdes
técnicas do instrumento e sua padronizagio. Os primeiros grandes construtores
de cembalo (como na Bélgica a familia Ruckers, por volta de 1600) produziam
instrumentos individuais “manufatureiramente”, sob encomenda de consu-
midores concretos (orquestras e patricios) e por isso na mais variada adaptagéo
a todas as possiveis necessidades concretas dos clientes, da mesma forma como
acontecia com ¢ dérgdo. O desenvolvimento do Hammerklavier consumou-se em
vdrias etapas, em parte em territério italiano (Christofori’®™), em parte em
territério alem#o. Mas na Itilia as descobertas ali feitas permaneciam inicial-
mente quase que sem utilidade pratica. A cultura italiana permanecia estranha
justamente (no fundo até o limiar do presente) ao carater cameristico da cultura
musical do Norte. O canto ¢ cappella e a dpera — e nomeadamente esta dltima,
que era configurada de tal modo que suas drias satisfaziam as necessidades
caseiras de melodias facilmente compreensiveis e cantiveis — permaneceram o
ideal italiano, limitado pela falta de uma cultura da “Aome” burguesa. O ponto
central da produgdo e do desenvolvimento técnico posterior do piano situa-se,
por conseguinte, na terra musicalmente melhor — que significa neste caso: mais
amplamente — organizada da época de entdo: a Saxdnia. A formacfio musical
“burguesa”, originada dos Kantorei®®®, os virtuoses e 0s construtores de ins-
trumentas andavam de maos dadas com um vivo interesse da capela da corte no
desenvolvimento e popularizagio dos instrumentos. Estavam no centro dos
interesses, como prioridades, primeiramente a possibilidade do abafamento e
intensifica¢fio do som, a sustentagdo do som e a beleza de acordes tocados em
arpejos sobre qualquer distincia sonora; e por outro lado, a eliminagio de
inconvenientes como (especialmente aos olhos de Bach) a liberdade ainda
deficiente — em oposi¢io ao cembalo e ao clavicérdio — das passagens rdpidas.

225, Jacques Champion, Senhor de Chambonnigres (¢.160L/11-1672), compositor ¢ tecladista francés,
autor das Piéces de clavecin (1640/1670).

226, Giuseppe Domenico Scarlatti (1685-1757).

227. Bartolomeu Cristofori (1655-1732), construiu o primeiro pianoforte (ou piano de martelos,
Huammerklavier) em 1709, em Firenze.

228, Kantorei siio corais de igreja ou da corte.
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No Iugar do toque “datilogrifico” [tippenden Anschlags] presente nos instru-
mentos de teclas do século XVI, jd se desenvolvia, para o cembalo, a partir do
6rgdo, uma técnica racional de dedilhado, embora seu entrosamento das mios e
sobreposi¢io de dedos ainda fossem complicados e arriscados o suficiente para
nossa compreensio, até que os dois Bach a pusessem, mediante a inclusiio de
um emprego racional do polegar, sobre — poder-se-ia dizer — um fundamento
fisiologicamente “tonal”. Enquanto na Antiguidade a mdo tinha de desdobrar
suas maiores capacidades virtuosisticas sobre o aulos, agora o violino ¢
sobretudo o piano impunham as maiores tarefas. Os grandes mestres da moderna
miuisica de piano, Johann Sebastian e Philipp Emmanuel Bach posicionaram-se
ainda de modo neutro frente ao Hammerklavier, ¢ especialmente o primeiro
escrevel uma parte significativa de suas melhores obras para os tipos mais
antigos de instrumento: o clavicérdio e o cembalo, sonoramente mais fracos,
mas mais intimos, e destinados a ouvidos mais sutis. Ndo somente o virtuosismo
internacional de Mozart e a necessidade crescente de editores musicais e
empresarios de concertos, como também o grande consumo musical de acordo
com os efeitos de mercado e de massa trouxeram o triunfo definitivo do
Hammerklavier. Mesmo os construtores de piano do século XVIII, particular-
mente os alemdes, eram em primeiro lugar grandes artifices, que cooperavam e
experimentavam, até mesmo fisicamente (como Silbermann®®). A grande
produgiio maquinal do instrumento proliferou-se inicialmente na Inglaterra
(Broadwood), mas posteriormente na América (Steinway), onde o excelente
ferro favoreceu os quadros de metal e pdde ajudar a superar as dificuldades
climiticas significativas — que também se opdem ao seu emprego nos Trépicos
— de uma naturalizag¢io do piano. J4 no inicio do século XIX ele tinha se tornado
um objeto de comércio regular, sendo mesmao produzido para armazenamenta,
A concorréneia selvagem das fébricas e virtuoses, com os meios especifica-
mente modernos de imprensa, exposi¢gdes e finalmente - algo andlogo a técnica
de venda das cervejarias — a criagfio de salas de concerto proprias ao lado das
fabricas de instrumentos (entre nds sobretudo em Berlim), levaram aquela
perfei¢ciio técnica do instrumento, que pbde satistazer as exigéncias técnicas
sempre crescentes dos compositores. Os instrumentos mais antigos ja nio
estariam 2 altura das criagBes tardias de Beethoven®™. Obras orquestrais sdo em

229. Gottfried Silbermann (1683-1753), construtor de instrumentos, especialmente érgios, aperfeigoou
o pianoforte de Cristofori, que conheceu através da descrigiio de Mattheson (em Critica Musica 11,
1725). 1. 8. Bach tomou contato com o Hammerklavier através dos instrumentos de Silbermann.

230. Max Weber refere-se decerto especialmente 3 Hammerklaviersonate op. 106,
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geral acessiveis & musica doméstica somente em transposigdes para piano. Em
Chopin encontra-se um compositor de primeira categoria que se limitou
inteiramente ao piano, e finalmente, em Liszt, o conhecimento {ntimo do maior
virtuose extraiu de seu instrumento as Gltimas possibilidades de expressdo que
o piano continha em si.

58

Sua atval posic¢io imperturbivel baseia-se na universalidade de sua utilizagio
para a apropriagio doméstica de quase todo o patriménio da literatura musical, na
imensa abundincia de sua propria literatura e, finalmente, na sva especificidade
como instrumento universal de acompanhamento e aprendizagem. Como
instrumento de aprendizado ele substituiu a citara antiga, o monocérdio, o érgio
primitivo e a vielle das escolas monacais; como instrumento de acompanhamento o
aulos da Antiguidade, o 6rgfio ¢ os instrumentos de cordas primitivos da Idade
Média, e o aladde da época da Renascenga; como instrumento de diletantes dos
estratos sociais superiores a cftara da Antiguidade, a harpa do Norte e o alatide do
século XVI. Nossa educagio exclusivamente harmdnica da misica moderna €, em
esséncia, devida inteiramente a ele. Também teve seu lado negativo, no sentido de
que o hibito no temperamento tirou seguramente de nosso ouvido — o ouvido do
piblico receptor —, de um ponto de vista melddico, uma parte daquela liberdade
que deu o cardter decisivo ao refinamento meldédico das culturas musicais antigas.
No Ocidente, a instrugio dos cantores realizava-se, ainda no século XVI, no
monocérdio; e, segundo Zarlino™!, os cantores treinados desta forma tinham tentado
reintroduzir a afinagfio justa. Hoje, a instrugfio de cantores realiza-se quase sempre
ao piano, pelo menos em nossas latitudes, e mesmo a formagio escolar em
instrumentos de cordas friccionadas é precedida pelo estudo do piano. E claro que
por isso uma audi¢io tdo sutil como na instrugio por meio de instrumentos de
afinacfo justa ndo pode ser obtida. A notdria maior impureza da entoagio dos
cantores do Norte frente aos italianos poderia estar condicionada principalmente
por isso. A idéia de construir pianos com 24 teclas na oitava, tal como por exemplo

231. Gioseffo Zarlino (Zarlinus Clodiensis, 1517-1590) foi um importante tedrico musical e composi-
tor. Membro da ordem franciscana, foi desde 1565 Kapellmeister na Basilica de S, Marco em Veneza.
Sua principal obra no campo da teoria musical & Le istitutione harmoniche (1558, vérias reimpres-
sbes), na qual cle faz uma abrangente apresentagiio da teoria musical de seu tempo, sendo por esse
motivo uma das principais fontes para a compreensiio da Renascenga musical italiana. Publicou tam-
bém Dimostratione harmoniche (1571-78).
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Helmholtz propde, ndo ¢ por agora muito auspiciosa, por razdes econdmicas. Em
comparagio com o cdmodo teclado de 12 teclas, ele ndo teria mercado entre os
diletantes e permaneceria um mero instrumento de virtuoses. A construgfo do piano
é condicionada pela venda em massa, pois o piano também €, de acordo com sua
esséncia musical, um instrumento doméstico burgués. Se o érgdo, para desenvolver
suas melhores qualidades, exige um espago gigantesco, o piano exige um espago
moderado. Todos as éxitos virtuosisticos dos pianistas modernos néo alteram em
nada o fato de que o instrumento, ao apresentar-se sozinho na grande sala de
concertos, € involuntariamente comparado com a orguestra, e encontra-se entdo sem
diivida muito a vontade. Por conseguinte, nio foi por acaso que os povos do norte,
cuja vida estd ligada, em razdo do clima, & casa, cultuada na expressio “lar”, se
constituiram nos suportes da cultura pianistica, em oposigio aos povos do Sul. Pois
o culto do conforto doméstico burgués ficou, no Sul, muito pouco desenvolvido,
por motivos climadticos e histdricos, e o piano, 14 inventado, ndo se espalhou ~ como
vimos — tio rapidamente como entre nds, e até hoje niio obteve, na mesma medida,
a posicao, ja hd algum tempo natural entre nés, de “mdvel” burgués.
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