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RESUMO

Existe na musicologia luso-brasileira uma tese de que a musica litdrgica composta para
celebragoes religiosas nas igrejas brasileiras e portuguesas apresenta uma grande interpenetragao
dos estilos teatral e eclesiastico. Tal fato é interpretado nao s6 como uma necessidade de exibi¢ao
simbolica do poder monarquico, mas também como um “atraso musical” por parte dos
compositores luso-brasileiros, por nao serem mais decorosos na escrita da musica sacra. Desta
forma, a questao do decoro vem sido revisitada por pesquisas recentes, que ja enxergam nao uma
“falta” de decoro musical no ambiente litargico luso-brasileiro, mas sim uma interpretacao
erronea do contexto cultural na qual esta musica estd inserida. O objetivo geral deste trabalho ¢é o
de discutir o decoro musical luséfono a partir do estudo da tratadistica setecentista dedicada a
averiguacgao do trés estilos musicais (teatral, de camara e eclesiastico), e de um estudo de caso das
partes de solo das missas de Requiem de José Mauricio Nunes Garcia e Marcos Portugal. Neste
estudo, utilizaremos a teoria dos esquemas musicais como forma de averiguacido do discurso

musical, da capacidade comunicacional dos compositores e, consequentemente, seu decoro.

Palavras-chave: Decoro Musical, Teoria dos esquemas, Requiem, José Mauricio Nunes Garcia,

Marcos Portugal



ABSTRACT

It exists in Luso-Brazilian musicology a thesis that the liturgical music composed for religious
celebrations in Brazilian and Portuguese churches presents a great interpenetration of theatrical
and ecclesiastical styles. This fact is interpreted not only as a need for symbolic display of
monarchical power, but also as a "musical backwardness" of the Luso-Brazilian composers, for
not being more decorous in writing sacred music. Thus, the question of decorum has been
revisited by recent research, which denies the existence of a "lack" of musical decorum in the
Luso-Brazilian liturgical settings, and sees the problem as a misinterpretation of the cultural
context in which this music is inserted. The aim of this study is to discuss the Lusophone musical
decorum from the study of eighteenth-century treatises dedicated to the investigation of the
three musical styles (theater, chamber and church), and a case study of the solo parts in the
Requiem Masses of José Mauricio Nunes Garcia and Marcos Portugal. In this study, we use the
theory of musical schema as a way of investigating the musical discourse, the communicative

capacity of composers and consequently their decorum.

Keywords: Musical decorum, Schema theory, Requiem, José mauricio Nunes Garcia, Marcos

Portugal
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INTRODUCAO

A interpenetracao dos estilos de composi¢ao para igreja e para a épera no século XVIII
se deve, principalmente, pela crescente transformacgiao do espago religioso. Este processo em
Portugal, e—por consequéncia—na colonia, ndo se passou da mesma forma que em outros
paises europeus, “[...] por razoes de persisténcia histérica das condicionantes da ideologia da
Contra-Reforma sobre o conjunto das praticas culturais em Portugal e pelo préprio atraso dos

mecanismos economicos de ascensao da burguesia industrial” (NERY, 20006, p. 13).

Porém, a questio da utilizagio do espago religioso portugués como ferramenta de
afirmac¢ao do poder monarquico—por sua vez também um espago de sociabilidade publica—
levanta certas questoes sobre a veracidade da afirmagdo deste “atraso musical” no ambiente
lus6fono. Como aponta Nery, a musicologia luséfona utiliza-se deste fenémeno para apontar um
julgamento de “atraso musical” ao criticar a “[...] excessiva interpenetracdo estilistica entre
composi¢do sacra e composi¢do profana por parte dos autores luso-brasileiros deste
petiodo” (lbidems, p. 14) enquanto outros compositores coevos ja estariam “devidamente
conscientes da necessidade de um maior decoro e uma maior solenidade na abordagem dos
textos litdrgicos”. Ademais, esta teoria do atraso musical luso-brasileiro fundamenta-se no relato
de viajantes musicais que “[...] comentaram negativamente o que para a sua sensibilidade seriam
0s excessos supostamente operaticos da Musica das igrejas portuguesas e brasileiras” (Ibidem, p.

14).

Tal visao pode ser considerada erronea, visto, por exemplo, que aborda a cultura lus6fona
a partir de um ponto de vista canonico expressado pela interpretacao histérica do “tradicional
«nucleo durox civilizacional formado pela Franga, Inglaterra, Alemanha e Norte de Italia” (Ibiden,
p. 14). Uma das maneiras de verificarmos este fato ¢é feita a partir do estudo do decoro musical, a
correta maneira de aplicagao estilistica nas composi¢oes religiosas da época, sempre atenta aos

padres comunicativos da musica setecentista, visto que durante o século

[...] o efeito que moderadamente entendemos por condi¢do do pensavel desde o
vinculo temporal/acumulativo com o conhecimento encontrava-se “suspenso” no
amago de uma visdo sacralizada e regulada por categorias universais que constitufam o
campo possivel para qualquer expressio. MACHADO NETO, 2012a, p. 2)

Desta forma, os estudos de comunicacao e retorica na musica do século XVIII tornam-se

necessarios para compreensio da aplicacio do decoro musical por parte dos compositores
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setecentistas ¢ também da sua relacio com seu publico, seja este homogéneo ou heterogéneo,
burgués ou aristocrata, ou seja, as diversas representaces sociais presentes nas festas religiosas

em Portugal e Brasil setecentistas.

No século XVIII, o crescimento quantitativo dos tratados referentes a retérica musical
evidencia a aplicagdo deste conceito de musica poética no universo de composi¢io e recepgao
desta arte a partir da elaboracao da metafora musica como linguagem. Evidente que tal figura ja
existia nos séculos anteriores, na Antiguidade Classica, Medievo e no Renascimento, porém esta
ganha importancia nos séculos XVI e XVII com o conceito de musica poética, que também
estende esta metafora no decorrer do século XVIII, principalmente na discussao sobre a
legitimacdo da musica instrumental diante da musica vocal (BONDS, 1991, pp. 61-62). Em
sintese, o compositor no século XVIII muitas vezes assemelhava-se ao orador, visto que no
momento da composi¢ao de suas obras deveria estar atento tanto ao publico quanto a localidade

em que seu discurso seria executado.

Um exemplo desta mentalidade podemos ver em uma carta escrita por Leopold Mozart
para seu filho datada de 13 de Agosto de 1778. Nela, o pai-professor atenta para a importancia de
divulgacio do nome de um compositor por meio da escrita de quartetos de cordas simples, pecas
como as que Johann Christian Bach escrevera em Londres. Com intuito principalmente comercial
e financeiro, para Leopold a simplicidade deste tipo de escrita, privada das progressoes
harmonicas incompreensiveis e as melodias de dificil assimilagdo apreciadas pelo filho, nao
implicaria em uma depreciagao de seu conteudo artistico: “Good composition and ordening, 7/ filo
—these distinguish the master from the bungler, even in trifling works...” (MOZART, L., 1778
apud BONDS, 2008, p. 35).

Tal conselho ressoa em uma carta do filho em resposta ao pai, onde Mozart diz ter
alcancado um tipo de escrita “média” na sua série de concertos para piano K413-15, onde
“Although here and there connoissenrs alone can obtain satisfaction, the non-connoisseurs will be
satisfied, without knowing why” (MOZART, W., 1782 apud BONDS, 2008, p. 36). Na mesma
carta, critica a falta de importancia dada a este “meio termo”: afirma que para agradar o publico a
obra teria de ser ou muito dificil ou muito ficil, o que pode ser medido pela dificuldade/
facilidade de execucido da pega, complexidade da harmonia, nimero e natureza das ideias
musicais e ainda a elabora¢Ses formais e contrapontisticas.

Esta busca de Mozart por uma linguagem musical que prima agradar um publico

1

heterogéneo, é descrita por meio da analise da correspondéncia com seu pai por Elaine Sisman' e

! Observations on the first phase of Mozart’s ‘Haydn’ quartets. In: Words About Mozart: Essays in Honour of
Stanley Sadie (Ed. Dorothea Link e Judith Nagley), 2005.
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Mark Evan Bonds? De acordo com Sisman, a busca pelo “meio termo” por W. Mozart é
evidente em sua correspondéncia com o pai quando da escrita da primeira “fase” de seus
quartetos “Haydn”, através de discussoes sobre a recep¢ao da musica composta pela diade do
publico de Kenner/Nichtkenner, Kenner/Liebhaben, musikalische/ohnemusikalische Publikum
e Kenner/Ohnwissende presente nas cidades de Paris, Munique e Viena (SISMAN, 2005, p. 36).

Estas discussdes demonstram uma necessidade de atencao para outras questoes referentes
a pratica de composi¢ao musical no século XVIII. Para Bonds (2008, p. 6), nunca sera possivel
recriar todas as conjunturas de escolhas composicionais em jogo no ato de criagdo musical,
porém, “[...] if we can take into account listening to listeners, we are likely to appreciate all the
more the works we analyze”. No entanto, mesmo considerando que o encontro destes padroes de
escuta pode ser tarefa ardua, que envolve a tentativa de eliminar os “ruidos” que interferem a
mensagem entre o emissor e receptor, compositor e publico setecentistas, assim como diminuir a
distancia que nos encontramos do “contexto" no qual este fendmeno comunicacional encontra-

se inserido.

No caso da tentativa de uma averiguagao do decoro musical na composi¢iao do século, o
conceito de verossimilhanga na comunica¢ao musical exposto por Paul Cobley em seu capitulo
no livro Commmunication in Eighteenth-century Music; introduz o assunto afirmando, primeiro, a sua
utilidade nas discusses sobre comunicagao no século XVIII, segundo o estabelecimento da
relagio entre género e verossimilhanga. Os géneros podem consistir claramente de textos
especificos, incluindo musicais. Sua interpretagdo, para a mentalidade musical da segunda metade
do século XX, fundamenta-se nos fatores formais de um texto que evidenciam a qual género este

pertence, porém

[...] gentes should be understood as a set of expectations on the parts of audiences;
these expectations are sufficiently prominent in aundiences’ minds, and prompted by
numerous cues, that they impute a great deal of flexibility in the process by which a text
might be said to be part of a genre [...]. (COBLEY, 2008, p. 24).

2 Listening to Listeners. In: Communication in Eighteenth-Century Music (Ed. Danuta Mirka e Kofi Agawu), 2008. Neste
artigo, Bonds descreve as diversas tentativas de adequagdo das obras de diversos compositores setecentistas ao gosto
publico. Para o autor, o cuidado com a recepgdo publica estaria presente em diversas obras de Haydn e Mozart,
visto que ambos “[...]have calculated listeners’ expectations into these and other compositions in ways that even the
most tin-eared of audience members can appreciate” (BONDS, 2008, p. 39). Porém a maioria de obras que ouvimos
e estudamos destes compositores por muitas vezes ndo aderem a estas ideias, pois normalmente nossa leitura parte
de um pressuposto “[...] ideal listener of the time, a retrospective projection of ourselves, as it were, a listener with a
wide knowledge of repertory, genres, styles and techniques” (Ibiders, p. 39).
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Desta forma, a maleabilidade das expectativas de um género ¢é utilizada por compositores,
mediante a manipulacio no jogo destas expectativas, de forma a criar a constru¢ao do texto

internamente e externamente (Ibidem, p. 24).

O que se torna crucial para este conceito de expectativas de género ¢ a verossimilhanga,
que agrega em si duas normas para constatacao de sua ocorréncia: as “regras do género”,
conjunto de restricoes provenientes das expectativas presentes em um género que fazem parte de
um ambito de expectativas por parte do publico; e a “opiniao publica” (doxa), as expectativas e o
entendimento por parte da recepgdo publica de uma obra, considerada pelo autor como “(...) a
regime of verisimilitude in itself, constantly shifting according to a complex set of checks and
balances which caracterize the world of discourse in general” (Ibiden, p. 25). Porém, o encontro e
acordo entre estas duas normas nem sempre ocorre. Em sintese, o género englobaria maneiras
especificas de codificar expectativas que poderiam ser depois decodificadas pelo publico,
enquanto a verossimilhan¢a é um meio para utilizar-se destas expectativas unindo-as com um

discurso sobre o mundo, formando assim a comunicagao entre emissor e receptor da mensagem.

Esta seria uma grande preocupa¢io dos compositores do século XVIII: ao tentar
comunicar sua musica ao publico, o conceito de verossimilhanga englobaria a preocupagio por
parte do compositor com o publico heterogéneo consubstanciado em um tipo de ouvinte nao tao
ideal. O conceito de verossimilhanca setecentista ndo seria uma relacio com verdade absoluta ou

veracidade dos fatos, mais sim em como convencer retoricamente o publico (Ibidem, p. 26).

Visto sua relagio com a opinido publica e as expectativas auditivas deste no processo de
escuta musical, a verossimilhanca estatia relacionada com as discussdes de decoro musical como

descrito pelo autor, ao afirmar que as estratégias de comunicacao do século XVIII

[...] are verisimilar in the sense that they recognize what is decorous, drawing attention to
the very form, as Bonds suggests, while also softly violating it, invoking the audience in
the process to enact its knowledge of the form and its interest in the partial
contravention (Ibidem, p. 27, grifo nosso).

Envolto pelo ambiente de propagacgao e reforma da musica vocal italiana, o castrato Pier
Francesco Tosi (1653 - 1732) escreveu seu tratado de canto intitulado Opinioni de’ cantori antichi, e
moderni o sieno osservazioni sopra il canto figurato (1723). Nele tratou de codificar seus ensinamentos de
canto criando um importante trabalho de teoriza¢do da pratica do canto. Tal importancia é
verificada na recep¢ao de seu trabalho, que foi traduzido em duas linguas no decorrer do século:
(1) em inglés (Observations on the florid song) realizada pelo compositor alemdo Johann Ernst

Galliard e publicada em 1743; (2) em alemao com extensos comentarios (Awleitung zur
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Gesangskunsi), feita pelo também compositor alemao Johann Friedrich Agricola. Ademais, foi

considerado por Charles Burney como um dos melhores textos sobre canto da época.

Em sintese, Tosi, em meio a apropria¢ao dos paradigmas estilisticos da 6pera na musica
de camara e litdrgica, critica aqueles que utilizam o canto vido e variado do estilo teatral na musica
para a Igreja. Esta divisaio de estilos foi propagada por diversos tratados de composicao
setecentistas, visto que estas atitudes de cuidado estilistico na expressio musical refletiam as

formalidades do século XVIII (RATNER, 1980, p. 7)°.

Apresenta-se entao uma problematica no pensamento musical deste cantor do século
XVIII na Europa: os estilos de cada manifestacio deveriam ser mantidos apesar da forte

influéncia operistica nos outros ambitos da composi¢ao musical?

Tais estilos citados por Tosi: eclesidstico, cameristico, e teatral, sao designados pelo tratadista
como referentes ao proprio universo da pratica musical: a igreja, a corte e a Opera. Porém, esta
divisao tripartida dos estilos musicais remete aos escritos do teérico barroco Marco Scacchi, que
em seu tratado Breve discorso sopra la musica moderna, defende a existéncia desta triparticdo dos
estilos musicais. Os estilos e suas subsequente subdivisdes apresentados por Scacchi
influenciaram diversos tratadistas ao longo dos século XVII e XVIII, como Christoph Bernhard,
Angelo Berardi, Johann Joseph Fux e Johann Mattheson. Presente nao sé nos tratados acima
citados, mas em outros escritos setecentistas europeus e também brasileiros levantados por nossa
pesquisa, consideramos no ambito desta investigagdo a propagaciao dos trés estilos de
composicio como uma das principais maneiras de averiguagao do decoro musical no corpo de

obras litargicas setecentistas lus6fonas.

A comunica¢ao na musica do ultimo quartel do século XVIII sofre grandes pressoes do
decoro e a verossimilhanca era utilizada pelos compositores na escrita para um publico muitas
vezes heterogéneo. Acreditamos que tais fatores encontram-se circunstanciados no universo luso-
brasileiro principalmente no que toca a administracio musical na colonia e em Portugal durante o
século. Visto a importancia do “[...] forte vinculo das praticas musicais do passado colonial com
um capital simbélico regido umbilicamente pelas amarras da administracao, fosse do poder
temporal ou religioso” (MACHADO NETO, 2010, p. 76), para entender o decoro musical nas
obras litargicas luso-brasileiras, devemos entdo compreendé-lo como uma consubstanciagao
destes poderes na obra musical, ou seja, como as praticas de estanco, licenciamento, das

contratagdes de irmandades e daqueles que exerciam poder sobre o musico luséfono encontram-

3 Ratner (1980, p. 7) fundamenta esta afirmagio na questio de que "Status, place, and protocol wete carefully defined
by signs, badges and rules of conduct”. Ademais, exemplifica estas condutas na divisdo tripartida de estilos musicais
a partir dos escritos de Meinrad Spiess, e dos trés niveis de discurso musical de Johann Adolf Scheibe.
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se representadas na obra destes compositores, como mostra-se a seguir, nas teses de Curt Lange,

Régis Duprat, Rui Nery e Didésnio Machado Neto.

A tese de organiza¢do musical proposta por Curt Lange em seu livro de 1966, é
apresentada como resultado de investigagdo nos documentos das irmandades musicais mineiras
assim como nas obras recém descobertas dos compositores mineiros do tltimo quartel do século
XVIIIL Tal fato resulta, de acordo com Machado Neto, em uma interpretacio de uma pratica
musical livre de amarras visto que “Para Lange, a administracao régia e a igreja nao alcangavam o
controle do homem, nem no aspecto financeiro, nem ideolégico” (Idem, 2010, p. 76). Lange
afirma (1966, p. 15) a liberdade do musico a partir de uma 6tica que nao s6 nega o controle
estético da musica litargica através do controle clerical, mas que também vé a pratica da musica

profana como aceitada pela ordem eclesiastica, porém nao controlada por esta:

“No Brasil colonial [...] ndo se deve procurar pelo lado da Igreja uma actividade
musical exclusiva, fruto desta organizagao. Filial da igreja portuguesa, embora o servico
musical fosse de enorme importancia e sem duvida preponderante, admitia abertamente
a existéncia e o fomento da musica profana, da mesma forma que a propria Igreja,
como institui¢do, reconhecia, tolerava e até fomentava as manifestacbes profanas no
homem e na familia” (Ibidem, p. 42).

Porém, a questao da organizacio e controle da musica colonial que para Lange estariam
intrinsecamente localizados no ambito publico, vinculados as irmandades e escolas de musica, é
mais tarde na pesquisa brasileira desvelada como um projeto de controle que encontrava-se

centralizado na figura das autoridades eclesiasticas e na pratica do estanco musical.

Para Régis Duprat, o ato de estancar os musicos seria exercido por essas autoridades
locais (bispo, cabido, ou vigario capitular), através do oficio do mestre-de-capela, com a cobranca
de valores para que outros mestres que nao o da Sé ou matriz realizassem a musica em eventos de
outras igrejas ou irmandades, concedendo a estes o beneplacito para a realizacio destes eventos
(DUPRAT, 1999, p. 61). Desta forma, desenvolve uma teoria que apresenta o controle do musico
“[...] radicado na adog¢ao da mentalidade contratualista pela mao do poder eclesiastico, e nao da
chancelaria da Ordem de Cristo, como estipulava a conven¢io do Padroado” (MACHADO
NETO, 2010, p. 87). Ao contrario do que acreditava Curt Lange, para Duprat 4 pratica do
estanco musical exerceria também controle sobre a produgiao de obras musicais, visto que este
“[...] constituia pretexto para o controle estético da musica litargica, atendendo a expectativas
estético-culturais que nao podem ser esquecidas, nao obstante a primazia do fator

economico” (DUPRAT, op. cit., p. 62).

Duprat observa outros pontos de choque entre a administracdo na colonia e os valores

estéticos da musica eclesiastica presentes na relacao entre o Morgado de Mateus e a apontamento
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do mestre-de-capela da sé de Sao Paulo colonial. O governador-geral manifesta-se em carta sobre
o direito que a administragdao civil tivera em outras capitanias para o apontamento de cargos
eclesiasticos, visto que a nomeagao destes é dada pelo bispado de Sao Paulo desde sua criagao,
concessao esta dada por D. Joio V (DUPRAT, 1995, p. 50). Desta forma, o Morgado de Mateus
poderia aplicar o controle sobre a estética musical eclesiastica por meio do compositor da casa de
opera, Antonio Manso da Mota, como justificativa para renova¢ao de um estilo arcaico e ja nao
utilizado em Portugal. Porém, com a chegada do terceiro bispo de Sio Paulo, Dom frei Manuel
da Ressurreicao, e a nomeagao de André da Silva Gomes como mestre-de-capela da Sé, este
embate passa a ocorrer entre as predile¢oes e o gosto musical destas duas figuras administrativas
da colonia. Apesar de realizar sua formagao musical no ambiente portugués, o mesmo que utiliza
as correntes estéticas privilegiadas pelo Morgado de Mateus, André da Silva Gomes “[...] sofre
embate dos partidarios profanos daquela estilistica” (Ibiderz, p. 52), ou seja, como pressupde
Duprat, seria este embate, assim como o estanco da musica transplante de uma problematica

vigente em Portugal?

No reino portugués, apesar da mais alta esfera de representacdo da simbologia
monarquica localizar-se na Capela Real e na Patriarcal, desde o reinado de D. Jodao V os soberanos
intervém, com um papel mecenatico, nestas celebracoes religiosas. Ou seja, ha duas vertentes na
celebragao religiosa portuguesa - uma ativa e outra passiva. A passiva ¢ a que coloca o ente social
com “receptor do espetaculo litargico” criado pelas instituicdes governamentais responsaveis e
dotados de conhecimento artistico e operacional para tal fato: “E o seu olhar, sio os seus
sentidos e as suas emogdes que o espetaculo assim montado pretende impressionar, tal como ¢é a
sua razao que o discurso predicatério e doutrinal nele contido procura convencer” (NERY, 2000,
p. 18). Porém, para que tal estratégia ocorra, Nery entende necessaria uma “cumplicidade activa
por parte dos seus destinatarios”, que realiza-se através das irmandades e confrarias laicas
vinculadas a igrejas no Brasil e em Portugal. Desta forma, pese os inumeros conflitos que haviam
entre agentes régios e irmandades, a organizacao de diversos eventos litdrgicos e paralitirgicos,
trazem a interagdao dessas duas entidades, e que traz as “[...] responsabilidades da produgao de
um modelo festivo em que, em ultima analise, ambas se projectam e ambas se

reconhecem” (1bidem, p. 19).

E evidente que estas diversas estratégias de controle da profissio musical e da prépria
musica nos espagos tanto publicos como eclesiasticos, acarretaria de alguma forma também na
impressao de valores estéticos-musicais nas obras escritas durante o periodo colonial. O
licenciamento musical surge entdo como mais uma ferramenta de controle sobre o musico brasileiro
setecentista, um titulo recebido a partit de uma analise nos tribunais eclesiasticos dos

conhecimentos necessarios para o zétier do musico: suas habilidades como instrumentista e seu
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treinamento escolastico, por exemplo (MACHADO NETO, 2009, p. 46). Desta forma, de acordo
com Machado Neto, devemos enxergar o /Jicenciamento como uma alianga entre a Igreja e o musico,
um “braco ideolégico do estanco” visto que, se este nao estava interessado no controle estético
da produgao musical que administrava, “[...] ndo haveria necessidade de existir um licenciamento
de musicos, locado no tribunal eclesiastico” (Ibidem, p. 47). Por fim, cabe-nos ressaltar que estas
diversas ferramentas de controle, acabam por tornar-se o né goérdio da questio do decoro

litdrgico no ambiente luso-brasileiro setecentista, visto que:

“Pela crenca na religido consubstanciada num Padroado de forte atuacio, nos dominios
lusitanos a comunica¢io social e todas as suas formas de manifestacdo, inclusive a
musica, estavam atadas a conceitos e praticas consubstanciadas ao redor dos rituais

religiosos” (Idens, 2012b, p. 90).

As criticas referentes a falta de decoro musical no repertério luso-brasileiro setecentista, a
preocupagao com a maneira que compositores do século XVIII comunicavam-se ao seu publico,
a importancia para os tratadistas do século com os estilos de escrita musical e a questao do
padroado e dos diversos poderes administrativos imprimidos na linguagem musical lus6fona do

periodo serviram de estopim para levantar-se as seguintes questoes:

#  Qual a influéncia e recepgao da descri¢ao de divisao estilistica na musica setecentista
presente nos tratados da época, qual seu intuito e qual sua relagio com um decoro

musical?

#  Visto a crescente importancia dos estudos em comunica¢ao musical no fim do século
XVIII, como esta ocorreria no universo luso-brasileiro, principalmente relacionada

ao decoro das partes solo de obras litargicas?

#  Como avaliar, quais ferramentas utilizar para a constru¢ao de um conceito de estilo

musical utilizado na composi¢ao destas partes no ambiente lus6fono setecentista?

O cenario da analise estilistica na producgao bibliografica brasileira no século XX ¢
descrito por Versolato em sua dissertacio de mestrado?, que indica a parca preocupagio de
pesquisadores brasileiros pelo repertério colonial, visto que dos trabalhos analisados em sua tese,
a maioria trata de obras de compositores candnicos como Villa-Lobos e Beethoven. Evidente que
desde a década de sessenta outros pesquisadores ja apresentavam um discurso sobre a questao

estilistica da musica colonial brasileira®, porém é “[...] somente a partit da década de 1980, o

* Rumos da Andlise Musical no Brasil (Andlise Estilistica 1919-84): 2008

5> Machado Neto destaca Curt Lange, Régis Duprat, Jaime Diniz e Cleofe Person de Mattos, por exemplo. (2011, p.
196)
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problema da musica antiga no Brasil desmembrou-se de um discurso cristalizado na apresentagao
de fontes, transcricdes de manuscritos e analises das conjunturas estruturais do exercicio da
b

musica” (MACHADO NETO, 2011, p. 196).

Ainda ha que se destacar—sem diminuir a importancia destes trabalhos para a
cristalizacao do conceito de estilo da musica colonial—que na musicologia brasileira de certa
forma existia a prevaléncia da observagdao da musica dos grandes compositores, e dos canones de
conceitos analiticos construidos a partir deste repertério, o que resulta em pesquisas onde ocorre
“[...] o estudo do estilo isolado como discurso ou encadeado por uma logica progressista e linear

de desenvolvimento da linguagem musical” (Ibidem, p. 12).

Como demonstra Machado Neto em sua tese de livre docéncia®, uma das manifestacoes
deste canone na bibliografia sobre analise musical do repertério setecentista brasileiro encontra-
se no periddico Caderno de Estudos: Andlise Musical publicados por Carlos Kater entre 1987 e 1998.
Nos dois artigos publicados no periddico que tratam da andlise deste repertdrio, os autores
Carlos Kater e Mauricio Dottori utilizam-se de teorias estabelecidas principalmente sobre a
progressao harmonica das obras coloniais, tendo em vista o desenvolvimento das curvas tonais
das obras analisadas, e—no caso de Kater—dos resultados estatisticos referente ao tratamento
individual dos acordes encontrado no corpo de estudo. Apesar de tratar-se de um trabalho ainda
preocupado somente com a analise harmonica funcional das obras coloniais, Kater evidencia o
problema da parca documentagdao analitica deste repertorio: “Penso que enquanto nao se
distinguir com alguma clareza as linhas de forga e os tragos estilisticos que tecem fina e sutilmente
o que nomeamos «Miisica Colonial Brasileira» s6 estaremos em medida de responder de maneira

excessivamente genérica” (KATER, 1994, internet).

Machado Neto indica que a utilizagdo da curva tonal nas analises musicais do repertorio
colonial ocorrem provavelmente pela influéncia que o Traité historigue d'analyse musicale (1951) de
Jacques Chailley teve sobre o trabalho de Régis Duprat’. Neste artigo, as analises realizadas por
Duprat preservam uma visio canonica sobre os problemas da musica colonial, ao contrario da
musicologia coeva, que ja produzia novas teorias para uma interpretacio da musica setecentista
privada dos “ruidos” criados pelo discurso critico romantico. Ou seja, “[...] a analise sobre a
musica no Brasil colonial nasce imprimindo uma visao da contemporaneidade, com suas
doutrinas estéticas e ideoldgicas que deslocam os problemas originais para as condi¢oes do elogio

do presente!” (MACHADO NETO, op. cit,, p. 201) Tais “doutrinas estéticas e ideoldgicas”

¢ Em véo vigiam as sentinelas: cAnones e rupturas na historiografia musical brasileira sobre o petiodo colonial. (2011)

7 DUPRAT, R. et al. Musica Sacra Paulista do Periodo Colonial: Alguns Aspectos de sua Evolugio Tonal -
1774/1794. (1990)
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ecoam em trabalhos como o de Paulo Augusto Soatres® que em sua dissertacio de mestrado,
defendida no ano de 2000, analisa as obras de André da Silva Gomes a partir das mesmas

questoes levantadas pelos trabalhos apresentados na década de noventa.

Outros trabalhos apresentam analises que fogem a este pensamento como uma primeira
tentativa de analise retérica da obra de Manuel Dias de Oliveira elaborada por Mauricio Dottori?,
e as analises comparativas do estilo de escrita de solos para canto desenvolvidas por Alberto
Pacheco!’. Destacamos ainda o estudo da utilizacio do estilo antigo e estilo moderno de
composicio na musica paulista e mineira setecentista realizada por Paulo Castagna!! e o estudos
de circulagio musical e estética reducionista deste mesmo repertétio realizado por Sérgio Dias!2.
Contudo, a pesquisa sobre os problemas estilisticos da musica luso-brasileira setecentista, apesar
de ja nos ultimos anos ter-se aproximado das novas ferramentas de analise da musicologia coeva,
carrega ainda a falta do rigor metodolégico necessarios para a efetivacdo de uma teoria de estilo,
como proposta por Leonard B. Meyer em seu livto Style and Music: Theory, History and Ideology
(1989).

No que se refere a recente consideragao de pesquisadores luséfonos pelas discussoes
sobre estilo musical no periodo colonial, os trabalhos elaborados pelo LAMUS (Laboratério de
Musicologia do Departamento de Musica da FFCLRP) encontram-se diretamente relacionados a
novas resolugoes e teorias de analise musical como retorica, semidtica, teoria das topicas, analise
de discurso, teoria de esquemas e comunica¢do musical. Portanto, como trabalho integrante de
um dos projetos de pesquisa do LAMUS, propde-se nesta investigagao a analise estilistica das
obras levantadas no corpo de estudo para a avaliagago do decoro musical nas partes solo da
musica litdrgica, tendo em vista que este possuf ligagao intrinseca com comunica¢ao que, por sua
vez, “[...] depends upon, presupposes, and arises out of the universe of discourse which in the

asthetics of music is called style” (MEYER, 1956, p. 42).

Tem-se entdo como principal objetivo desenvolver-se discussio sobre o decoro musical

no ambiente liturgico setecentista, com énfase em Portugal e Brasil, nas se¢desdes de canto solo

8 Os Ofertdrios de André da Silva Gomes (1752-1814). Dissertagio de mestrado

9 “Ut Rhetorica Musica” Anilise do Moteto “O Vos Omnes” a dois coros, de Manuel Dias de Oliveira. In: Revista
Musica, Sio Paulo, v. 3, n. 1, 1992.

10 PACHECO, Alberto. A Esctita Vocal Solista do Pe. José Mauticio Sob Influéncia da Corte Portuguesa. In: As
Musicas Luso-Brasileiras no Final do Antigo Regime: Repertorios, Praticas e Representacoes. Maria Elizabeth Lucas
e Rui Vieira Nery (Org.). Imprensa Nacional da Casa da Moeda e Fundacido Calouste Gulbenkian, Lisboa: 2012

O Exstilo Antigo na pratica musical religiosa paulista e mineira dos séculos XVIII e XIX. Tese de Doutorado.

12 DIAS, Sérgio. Novas reflexdes - comparadas - sobre o fenémeno musical mineiro de setecentos. In: As Musicas
Luso-Brasileiras no Final do Antigo Regime: Repertorios, Praticas e Representagdes. Maria Elizabeth Lucas e Rui
Vieira Nery (Org;). Imprensa Nacional da Casa da Moeda e Fundagido Calouste Gulbenkian, Lisboa: 2012
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de obras compostas para igreja. Para tanto o estudo divide-se em trés etapas: No capitulo 1,
iremos realizar discussao sobre decoro musical na musica setecentista, a partir do levantamento
de tratados musicais que expdem a questio dos tres estilos de composicao musical (teatral,
camara e eclesiastico). No capitulo 2, iremos apresentar um panorama da teoria de esquemas
musicais desde sua origem na filosofia até a sua relagdo com sintaxe e comunicacao musical,
passando por sua relagdo com diversas areas de estudo como cognigao, psicologia, teoria musical,
pedagogia musicale histéria, e, por fim, tracando sua possivel relagio com o decoro musical. No
capitulo 3, iremos apresentar um estudo de caso sobre as Missas de Requiem de Marcos Portugal
(1762-1830) e José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), ambas compostas em 1816. Neste
estudo, realizaremos uma apresentacio dos esquemas musicais usados pelos compositores nas
partes de canto solo, além de apresentar a relacio desta analise com a discussao do decoro

musical no ambiente litargico luso-brasileiro.



O DECORO MUSICAL E A TRATADISTICA
SETECENTISTA
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1. O DECORO MUSICAL E A TRATADISTICA SETECENTISTA

1.1. O Decoro Musical

Para Lucas (2003, p. 106) o decoro no século XVIII ¢ visto “(...) como um principio
basico, ndo s6 da musica, mas de toda conduta humana; remete-se, assim, a todos os aspectos da
vida cortesa - desde o comportamento em sociedade [...] até as expressOes artisticas sejam elas
musical, literaria, visual, etc...”. Desta forma, tratadistas setecentistas reservavam parte de seus
escritos para a discussdo do correto trato musical, tanto na composi¢ao quanto na execugao. Tal
fato é evidenciado nao sé em tratados, mas também na tentativa do Papa Bento XIV de adequar
as composicoes eclesidsticas para o ambiente religioso, e nas criticas realizadas por compositores

e historiadores de composi¢oes musicais sacras.

No caso da recepcao de obras de compositores como Niccolo Jommelli, Davide Perez e
Francesco Durante em autores como Charles Burney e Girolamo Chiti, podemos observar o
cuidado destes na descrigao de obras musicais e os estilos empregados nestas. Charles Burney, em
seu General History of Music, compara as LamentacOes de Jeremias destes compositores
comissionadas pelo Papa e executadas durante a semana santa de 1749. Em sua descri¢ao, Burney
indica o uso de diferentes estilos entre os autores, e exalta o cuidado pela escolha de um estilo
«antigo da musica eclesiastica» na composi¢io de Durante, em respeito a solenidade da

celebracio.

I can venture to say that they all appear to me admirable; and as the composers were all
men of great abilities, who exerted themselves on this honourable occasion, it is
difficult to determine, in their several styles, which is the best. The productions of
Jommelli and Perez are in the elegant and expressive oratorio style; and that of Durante
more in the ancient style of church music; more learned in modulation, more
abounding in fugue, and more elaborate in the texture of the parts, as might be
expected from his mature age, and the solemnity of the day on which his Music was to
be performed (BURNEY apud DOTTORI, 2008, p. 33).

Em um exemplo da comparagio entre dois Miserere comissionados pelo Vaticano para a
possivel contratagao de um novo mestre da Capella Giulia e compostos pelos italianos Niccolo

Jommelli e Davide Perez, Girolamo Chiti aponta problemas no estilo da escrita de Jommelli, que
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mais tarde continua a ser criticado pelo musico mesmo apds sua elevagao a mestre de capela

Papal em 1750. Sobre as obras, Chiti aponta:

The one by Jumella was tried and heard in silence as it hardly stood up, and without
[the support of] harpsichord and violoncello they couldn’t find a way to petform it. It
was tried several times but one could hear its uncertainties and difficulties. Perez - who
greets you and thanks you with all his heart and devotion - had his setting tried publicly
this morning but privately yesterday at his home with my musicians, and although it has
chromatic passages, to say the truth it came out veiled and learned (CHITI apud
DOTTORI, 2008, p. 30).

Tais relatos, por mais singelos que sejam, evidenciam uma relacao do trato estilistico com
o decoro musical no pensamento musical setecentista. Além da consciéncia destes e outros
autores coevos, observa-se também a questao da invencdo musical e do decoro na musica
religiosa na enciclica papal Annus qui, publicada pelo Papa Benedito XIV em 19 de Fevereiro de

1749, tendo como principal assunto a distingao entre os estilos eclesiastico e teatral:

A norm for this distinction was an attempted reaffirmation of Trent’s commands: the
words must be understandable and be served by the music; the composer could not
satisfy the demands of the religious expression, neither in the pure structure, nor in the
symbolic content, but his own spirituality should be the basis for his work.
(DOTTORLI, op. cit., p.29).

Desta forma, o decoro musical da obra religiosa, cairia nas maos do compositor que, caso
fosse um homem de bom gosto, saberia nao opor a relagao entre o conteido religioso e sua

apresenta¢ao musical.

1.2. Decoro e tratadistica

A tarefa de um estudo sobre o desenvolvimento de conceitos em tratados musicais em
um intervalo de tempo especifico é ardua. Deve-se atentar ao fato de que a visao da histéria da
teoria, ndo pode carregar paradigmas deterministas da evolugao destes conceitos, culminando nos
preceitos que hoje denominamos concernentes a Teoria Musical. Portanto, a andlise destes

principios a partir da leitura e estudo de tratados musicais deve estar sempre preocupada com
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The locus of these tenets within a theory, the transmission of that tenet from one
theorist to another, the degree to which that tenet is disseminated among a number of
contemporary theorists, the degree to which it is included in practical as opposed to
speculative works, wether a tenet appearing in print for the first time is announced with
fanfare or appears in an obscure location, wether a tenet appearing in print for the first
time can be traced to an eatrlier oral tradition—these issues become primary (LESTER,

1989, p. ix).

Nao s6 estes problemas sao primarios quando se cria um corpo de estudo para discussio de
principios tedricos na musica mas também a identificacio nestes documentos, como indica
Christensen (2007, p. 10), daquilo que concerne a teoria musical: “In order to make sense of the
richness and complexity of music-theoretical thought between 1650-1750—or from any period,
for that matter—we need to establish some criteria by which to decide what writings in fact

constitute «music theory»”.

Apresenta-se aqui entdo os tratados utilizados para a discussdo do conceito de estilo
musical na Europa entre 1649-1824, especificamente fundamentados na divisio tripartida e
funcional dos estilos musicais, com ou sem outras camadas de classificagao sobrepostas: o teatral,

o de camara e o eclesiastico (tabela 1.1).
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Autor Tratado Ano Local

Marco Scacchi Breve Discorso Sopra la musica moderna 1649 Varsovia
Athanasius Kircher Musurgia Universalis 1650 Roma
Angelo Berardi Ragionamenti musicali 1681 Bolonha
Johann Joseph Fux Gradus ad Parnasum 1725 Viena
Johann Mattheson Der vollkommene Capellmeister 1739 Hamburgo
Meinrad Spiess Tractatus Musicus 1745 Augsburgo
Johann Joachim Quant ;/:;:rsspuiz}llereline Anweisung di Flote traversire 1752 Berlim

Opinioni de’ cantori antichi, e moderni 1723 Bolonha
Pier Francesco Tosi

Observations on the florid song 1743 Londres
Johann Friedrich Agricola Anleitung zur Singkunst 1757 Berlim
Johann Adam Hiller éﬁ;’:ﬁ;‘gng zum musikalisch-zierlichen 1780 Leipzig
Rodrigo Ferreira da Costa Principios de Musica 1822-24 Lisboa
Caetano de Melo de Jesus Escola de canto de 6rgao 1759-60 Salvador
Lufs Alvares Pinto Muzico e Moderno Sistema Para Solfejar 1776 Recife

sem Confuzio

Tabela 1.1 - Tratados escolhidos para anélise aprofundada e discussdo do conceito de estilo musical.

Outros tratados serdo utilizados nas discussdes comparativas das obras dispostas na

Tabela 1, porém, assim como a tratadistica luso-brasileira, estes niao receberam analise

aprofundada por nido constar de discussao especifica e direta dos trés estilos musicais, ou seja,

apresenta-se em pequenos excertos questoes concernentes a diferenca estilistica da musica para

igreja ou para teatro, porém nao aprofunda na categorizagdo das maneiras de dispor uma

composicao, de interpreta-la ou julga-la de acordo com seu estilo.

1.2.1. Os trés estilos musicais

Uma dicotomia referente a discussio de estilos musicais presente no ambito do

pensamento setecentista encontra-se representada na historia, por exemplo, durante a Regéncia

na Franga, quando Phillip II, Duque de Otléans, governou como regente de Luis XV. Sob a
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influéncia de Luis XIV a geracdo nascida no século XVII apoiara os valores culturais propagados
na corte do Rei Sol, enquanto jovens do periodo da Regéncia teriam maior inclinagdo pelos novos
valores culturais propagados em meados do século XVIII, como evidenciado neste duplo retrato
de Louis de Silvestre, pintado em 1730 onde podemos observar a questao do gosto destas duas
geragOes na representacao de seu vestuario: a geracao antiga aqui representada por Augusto o
Forte (a esquerda), a nova por Frederico Guilherme I (a direita) (RICE, 2013, p.16).

A dualidade entre antigo versus novo refletia-se também no ambiente musical. O antigo
estilo seria muitas vezes relacionado aos termos fuga, estrito e eclesiastico, mas talvez sua melhor
manifestacdo nos escritos musicais seja a do termo estilo culto. Ja no caso do novo estilo
favorecido durante o periodo da Regéncia na Franga, o termo mais utilizado para descrever sua
leveza e brevidade seria o galante. Os estilos galante e culto coexistiram durante todo século
XVIII, utilizados por tratadistas, criticos e viajantes como descri¢ao de diferentes sonoridades e
escolhas possiveis para a composicao durante o século. Porém, esta ndo era a unica divisao
estilistica propagada nos escritos musicais setecentistas: outra, que tratava sobre as caracteristicas
de uma composi¢ao de acordo com a fungao desempenhada durante sua apresentagio, esteve

presente nas preocupagdes de diversos tratadistas do século.

Figura 1.1 — Augusto o Forte (1670-1733), rei da Polonia, e Frederico Guilherme I, rei da Prissia. Retrato duplo de
Louis de Silvestre, ca.1730 (RICE, 2013, p.17).
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1.2.1.1. A génese dos trés estilos musicais: Marco Scacchi

As questoes de estilo sio predominantes nos escritos musicais setecentistas. Nao s6 a
distingao entre novo (galante) e velho (culto, aprendido) ou entre estilos nacionais, mas também a
triparticao estilistica entre musica para igreja, camara e teatro, era descrita em diversos tratados do
século. Esta divisao geografica de géneros de composicao musical deve sua origem aos escritos de
Marco Scacchi provenientes da primeira metade do século XVII. Durante as reflexdes teéricas do
século XVIII, diversas camadas de sobreposi¢des estilisticas foram acrescentadas a esta primeira
categorizacao de Scacchi fazendo com que “[...] these categories could not be easily mapped

over traditional theoretical divisions of the musical landscape” (CHRISTENSEN, 2007, p. 30).

Em seu tratado Breve discorso sopra la musica moderna, Scacchi defende a existéncia da
triparticdo dos estilos musicais entre igreja, teatro e camara. Em seu pequeno panfleto de 16
folios—que de acordo com Palisca (1994, p. 89) seria o esboco de um grande tratado que
pretendia escrever—o musico italiano apresenta sua posi¢io quanto a outros compositores
envolvidos em discussoes estilisticas com Paul Siefert ¢ Romano Micheli. Apesar da divisao
categérica entre musica para igreja, camara e teatro, o compositor opera, em cada um destes
estilos, na primeira ou na segunda pratica —o que evidencia um cuidado de Scacchi na
demonstracio de que ambas as praticas poderiam ser utilizadas, independente da funcio da

musica (Ibidem, p. 91).

Evidente pelo titulo do tratado, que a principal preocupaciao de Scacchi era nio sé o
mapeamento dos estilos musicais, mas também a defesa da utilizagio da musica moderna
(segunda pratica) no ambiente religioso, ou seja, a classificagdo criada por Schacchi serve como
parte desta defesa, a partir da parafrase construida e fundamentada sobre escritos de Giulio
Cesare Monteverdi: “Ancient music consists in one practice only and almost in one and the same
style of employing consonances and dissonances. But the modern consists of two practices and
three styles, that is, the church, chamber, and theater styles” (SCACCHI, 1649, p. 111). As criticas
do compositor aos seus contemporaneos, consistem principalmente no argumento de que “Os
dois estilos, o antigo e o moderno, tém igual dignidade, porém funcdes diferentes: cada um destes
tem leis e constitui¢bes proprias, sua mistura comprometeria a eficacia, e mais ainda, a corre¢ao
gramatical” (BIANCONI, 1982, p. 47). Desta forma, a categorizarao entre novo e antigo e esta
triparticao “funcional e sociolégica” de Schacchi nao sé afirmaria a importancia das duas praticas

como também resolveria o problema do decoro decorrente da utilizagio de técnicas
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composicionais modernas na musica sacra. Toma-se por exemplo a questao do uso do recitativo,

onde descreve a existéncia de dois tipos:

One is the simple representational type, which is the one that is accompanied by acting
in the theatre. The second is called hybrid, that is, mixed style, which will go on for a
while representing the text in the recitative style and then, all of a sudden, will be varied
with passaggi and other melodic effects. In the theatrical, on the other hand, these are
not permitted, because, as I said, it is simple representational recitative. What the
moderns sometimes use in church, according to the demands of the occasion, the
place, and also the text, is a varied kind of vocal line as opposed to the representational
recitative (SCACCHI, 1649, p. 109).

Por fim, a classificacdo estilistica “schacchiana”, derivada de seus tratado Breve discorso e Cribum

Musicum ad triticum syferticum (1643), resume-se na tabela 1.2.

Stylus Ecclesiasticus Stylus Cubicularis Stylus Scenicus seu Theatralis
(Igreja) (Camara) (Cénico ou Teatral)
1. 4 a8 vozes, sem 6rgao 1. Madrigais da tavolino (a 1. Stile semplice recitativo (sem
2. Policoral com érgao capella) gestos)
3. In concerto (com 2. Madrigais com continuo 2. Stile recitativo (com gestos)
instrumentos) 3. Composi¢Oes para vozes e
4. Motetes em estilo moderno instrumentos
in stile misto (incluindo stile
recitativo imbastardio)

Tabela 1.2 — A divisao de estilos musicais de Marco Schacchi (PALISCA, 1994, p. 91).

Os estilos e suas subsequentes subdivisdes apresentados por Scacchi influenciaram
diversos tratadistas ao longo dos séculos XVII e XVIII. Christoph Bernhard, por exemplo,
desenvolve este sistema de classificagdo tomando como base a distingao entre primeira e segunda
pratica, apesar de afirmar que somente a segunda pratica seria apropriada para o estilo teatral.
Angelo Berardi, por sua vez, é mais fiel a triparticio estilistica de Scacchi enquanto Fux
reconhece também esta mesma divisaio em seu Gradus ad Parnassum apesar de tratar
superficialmente dos estilos do teatro e da camara. Outros tratadistas utilizaram o conceito de
divisao estilistica proposto por Scacchi, como o alemio Johann Mattheson que fundamentou
toda a discussdo estilistica do décimo capitulo do Der vollkommene Capellmeister nos escritos do

compositor italiano (PALISCA, op. cit., pp. 91-92).

1.3. Tratados de composigio e teoria musical
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1.3.1.Athanasius Kircher

O Musirgia Universalis de Kircher, “[...] a compendium of musical facts and speculation
that is still essential to an understanding of 17th-century music and music theory” (GROVE,
internet, Athanasius Kircher), apresenta uma classificagao estilistica que pode ser dividida em
diversas categorias. A principio, Kircher define a diferenca entre stylus impressus e stylus expressus,
uma divisao entre padrées antropoldgicos e poéticos de representagao musical. O stylus impressus
seria implicito aos diferente individuos constituido de um “complexo afetivo” determinado pelas
condi¢des “climédticas—étnicas” da nagdo'® a qual o individuo pertence, ou seja, o gosto e a
recep¢ao individual determinado por valores culturais inerentes ao ser humano (BIANCONI,
1982, p. 49). Ja o stylus expressus estaria classificado no ambito das intengdes estilisticas da
composi¢ao musical, ou seja, “[...] manifestam as caracteristicas estruturais intencionais [...] da
composicio musical, suas razdes sobre a poética” (lbidem, p. 49). As oito categorias de stylus
expressus, sobrepostas por uma divisao social de estilos (Igreja, Sacro ou Secular, e Teatro) ¢é

representada por Palisca na figura 1.2.

13 “Ao melancolico, agrada a musica severa; ao sanguineo, a marcial, etc.; ao alemio - clima frio -, a musica grave,
lenta, elaborada; ao italiano - clima temperado - a musica vivaz, melodiosa, festiva, etc.” (BIANCONI, 1982, p. 59).
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Figura 1.2 — Categorias de Estilo de Kircher (PALISCA, 1983, p. 411)

Em seu livto I/ Seicento (volume VII da colecio Storia della musica)'* Lorenzo Bianconi
expOe as caracteristicas de cada categoria da divisdo estilistica de Kircher no Musurgia Universalis.
No que concerne os estilos referentes a pratica musical litirgica, Kircher descreve dois estilos, o
primeiro seria o estilo eclesiastico subdividido entre /Jigatus, solutos e moteticus; e o segundo, o estilo

Canonicus:

“Stylus ecclesiasticns (da igreja), ligatus ou solutus (com ou sem cantus firmus obbligato):
«Cheio de majestade, transporta admiravelmente o animo de fazer as coisas graves e
sérias, imprimindo-lhes seu préprio movimentow; exemplos: Palestrina, Lasso, Gregorio
Allegti, etc.; o stylus motecticus  representa uma variante «para maior variedade e
exuberancia»” (BIANCONI, 1982, p. 49).

“Stylus canonicus (em canone): «ali se manifesta a maxima destreza do ingénuo musical»;
sdo exemplos os romanos Romano Micheli e Pier Francesco Valentini, artifices de
canones artificios{ssimos (por exemplo, a 36 vozes em nove coros; porém Kircher
poderia citar-se a si mesmo pela solucdo do canone enigmatico de Valentini, o Nodus
Salomonis a 96 vozes reais em 24 coros...)” (Ibidem, p. 50).

14 Utilizamos aqui a traducio para espanhol realizada por Daniel Zimbaldo e publicada pela Turner Musica como
Historia de la Miisica, vol. 5: El Siglo X1/11.
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Ja os estilos melysmaticus, madrigalescus, symphoniacus e phantasticus poderiam ser utilizados

tanto no ambiente sacro quanto no secular e ndo constam de subdivisoes:

“Stylus phantasticus (realizado sobre temas musicais de livre invenc¢do): «método de
composi¢do instrumental muito livre e muito 4gil, apto aos instrumentos», enquanto
emancipado do texto; exemplos: os preludios, fantasias, tocatas e sonatas para teclado
(Kircher cita ao discipulo alemao de Frescobaldi, Johann Jacob Froberger)” (Ibidern, p.
50).

“Stylus madrigalescus: «estilo italiano por exceléncia, alegre, ativo, cheio de graga e
suavidade, indulgente com as diminui¢bes vocais e fugidio (quando ndo se requere o
texto) da lentidao», apto para representar afetos amorosos e dolorosos: exemplos
ilustres: Lasso, Monteverdi, Marenzio, Gesualdo” (Ibider, p. 50).

“Stylus melismaticns (medido): «muito apto para os versos e os metros medidos», para
textos estroficos, para arietas e villanela, solisticas ou polifonicas, cantadas com doce
concordancia, sem concitacoes nem dissonancias artificiosas; cita G. B. Ferrini della
Spinetta (conhecido hoje em dia no maximo como autor de musica de teclado” (Ibidens,

p. 50).

O estilo sinfonico, por sua vez, é descrito por Bianconi (Ibidem, p. 51) como: “Stylus symphoniacus
(instrumental de conjunto): seu carater (exemplificado novamente nas composicoes de

Kapsberger) esta determinado pelas combinagoes instrumentais”.

Os estilos referentes a musica teatral sao descritos nos livros 3 e 7 do primeiro volume do
tratado de Kircher e englobam o S#/us Theatralis subdividido entre dramaticus ou recitativus e

hyporchematicus (este com distingdes entre theatricus choraicus e choraicus hyporchematicus):

“Stylus hyporchematicus (de festas e festins ou choraicus): seu efeito é o de «excitar no animo
o regozijo, alvoroco, lascivia, dissolugdo»; sdo exemplo, por um lado, as galhardas, as
sarabandas, as courantes, os «passemezzi», as alemandas (como escreveu o cavalheiro
Johannes Hieronymus Kapsberger, alaudista papal); por outro, as musicas cénicas para

balleti (balés) e festins” (Ibidem, p. 50).

“Stylus dramaticus ou recitativus (recitativo teatral): apto, por sua natureza, para representar
qualquer afeto (ou também a muta¢io imediata dos afetos, mediante a mudanga brusca
de tonalidade; o chamado stylus metabolicns), como se vé na Euridice, de Caccini; na
Aprianna, de Monteverdi; ou no Sant’Alessio, de Landi” (Ibidem, p. 51).

A classificagao destes oito sty expressi, com os propositos e usos de cada um, de acordo

com Kircher, esta disposta na tabela 1.3.
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Estilo Propésito e usos
Eclesiasticus Missas, motetes. Solene, majestoso, grave.
Canonicus Mostrar as habilidades do compositor.
Phantasticus Instrumental. Livre e desinibido.
Madrigalescus Madrigais italianos, jocoso, vivo e doce.
Melismaticus Para versos cantados sem agitacao.
Hyporchematicus Danca e balé. Para provocar felicidade e exultacio.
Symphoniacus Conjunto instrumental
Dramaticus ou Recitativus iﬁ:ﬁ;jﬁ?gées de qualquer afetacdo ou mudangas repentinas de afeto e

Tabela 1.3 - Os oito estilos musicais de Kircher (TARLING, 2004, p. 67).

Principalmente devido a traducido do Musurgia Universalis para o alemao', o tratado “[...]
was drawn upon by almost every later German music theorist until well into the 18th
century” (GROVE, internet, Athanasius Kircher), como no caso dos capitulos destinados a
discussao do estilo nos tratados de Mattheson e Spiess, por exemplo. Apesar da divisao estilistica
do autor ser de certa forma heterogénea, os oito estilos musicais “[...] se distinguem
principalmente por suas diversas propensoes e predisposi¢oes a imprimir no ouvinte movimentos
de diferente espécie e natureza, a embelezar os animos em modos e fins diversos com a forga e a
eficacia da muisica pathetica” (BIANCONI, 1982, p. 51), ou seja, a preocupagao de Kircher estaria

vinculada principalmente com as qualidades expressivas da musica.

1.3.2.Angelo Berardi

Angelo Berardi foi discipulo de Marco Schacchi quando este retornou de Varsévia para
Gallese, na provincia de Viterbo. Embora grande parte de seu trabalho seja reconhecido
principalmente por suas contribuicbes a discussao contrapontistica do final do século XVII,
Berardi assimilou o conceito de diversidade de estilos na composi¢cio musical defendida e
difundida nos escritos do mestre nos seus tratados Ragionamenti musicali (1681) e Miscellanea niusicale

(1689) (GROVE, internet, Angelo Berardi). Os estilos apresentados no fim de seu didlogo do

5 Andreas Hirsch, Kircherus jesuita germanus Germaniae redonatus: sive artis magnae (Schwibisch Hall, 1662)
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Ragionamenti sao os seguintes: Stile da chiesa, da Camara, e Rappresentativo, suas subdivisdes

encontram-se dispostas na tabela 1.4.

Stile da Chiesa

Stile da Camara

Stile Rappresentativo (da Teatro)

1. Missas, Salmos e Motetos a
algumas vozes. Exemplos:
Giovanni Murone, Morales,
Josquin, Willaert e Palestrina.

1. Madrigais da tavolino, sem
baixo continuo. Exemplos:
Tuca Marnzio, Nenna,
Abbatini.

2. Cantilenas, variadas com
61rgio, a muitas vozes, um estilo
elevado. Exemplos: Bernardino
Nanini, Agostini, e os mais
modernos Francesco Faggia,
Gratiani, Stamigna, de Grandis,
etc.

2. Madrigais em estilo concertato
com baixo continuo.
Exemplos: Monteverdi,
Mazzocchi, Scacchi, Savioni,
etc.

1. Consiste somente no estilo onde
“cantando se fala e falando se
canta” (cantando si parli, e parlando si
canti), com o acréscimo de floreios.
Exemplos: Giacomo Peri,
Monteverdi, Cesti, Bernardo
Pasquini, Cavalli, Pietrosimone
Augustini, etc.

3. Salmos, Motetos, e Missas a
algumas vozes, em estilo
concertato com instrumentos.
Exemplos: G. V. Sarti, Scacchi,
Cossoni.

3. Musica vocal com varios
instrumentos. Exemplos: Carlo
Caprioli, Carissimi, Tenaglia,
Luigi Rossi, Celani, Pacieri, etc.

4. “Concertos 2 moderna”, ou
seja, Dialogos, Motetos e Musica
de Oratério. Exemplos:
Carissimi, Bicilli, Melani, G. C.
Celano.

Tabela 1.4 — Os estilos musicais de acordo com Berardi (Ragionamenti Musicali, 1681, pp. 133-36)

Apesar da extrema semelhanca das subdivisoes de cada estilo com as apresentadas por

Schacchi, o Ragionamenti de Berardi, ao contrario dos escritos de seu mestre, apresenta mais

citagbes de géneros musicais e seus principais representantes no cenario da composi¢ao musical

de 1680, o que facilita a compreensao das discricbes algumas vezes subjetivas ou até

semelhantes das subdivisoes estilisticas de ambos tedricos.

1.3.3.Johann Joseph Fux

muito

Das quatro tradugdes do Gradus ad Parnassum de Fux publicadas no século XVIII

(Anfiihrung ur regelmdssigen musikalischen Composition — 1742, Salita al Parnasso — 1761, Traité de

Composition Musicale — 1773, e Pratical Rules for learning Composition, translated from a work intitled
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“Gradus ad Parnassum” — 1767, 1770), apenas as realizadas na lingua alema e italiana contemplam
toda a obra original. Tanto as tradugbes para o francés e o inglés, assim como as traducdes
parciais de Alfred Mann publicadas no século XX (The Study of Counterpoint - 1965 e The Study of
Fugue - 1958), alteram certas partes do texto no caso das tradugoes setecentistas, assim como nao
apresentam tradu¢ao os ultimos cinco capitulos do original (WOLLENBERG, 1970, pp.
423-427). Estes sao os seguintes: «De Gustu», «De Stylo Ecclesiastico», «De Stylo a Capella», «De

Stylo mixto» e «De Stylo recitativon.

E evidente pelos titulos dos dltimos capitulos que a conclusio de Fux para seu tratado
estaria dedicada ao estudo dos estilos de composi¢ao musical considerados mais importantes pelo
autor. A principio, o autor distingue os dois tipos de gostos presentes na musica: o ativo, que o
musico tem ao tocar ou cantar, € 0 passivo, este referente a como o ouvinte percebe a musica.
Este seria o responsavel pelo julgamento da musica, matéria subjetiva que nao deve priorizar o

simples deleite em detrimento dos padrdes estritos criados por regras musicais:

First, I say, the composition must rely on precepts; for an excessively free piece, though it
may be in an unusual style, and may be able to titillate the ears of the unskilled, does
not however quite satisfy the delicate taste of those skilled in the art, who look for
regularity, beyond exquisite style (FUX, 1992, p. 216).

Ademais, o compositor deve cuidar para evitar os lugares-comum, por serem estes tediosos, mas
também ndo exceder nas inovagdes, pois estas ideias poderiam ultrapassar as barreiras da ordem
natural das coisas. Ao fim desta discussao sobre o gosto na musica, Fux alega que diferentes tipos
de composicao e estilo requerem um gosto diferente, desta forma, justificam-se os estudos e
discussoes sobre os diversos estilos musicais vigentes (Ibidem, pp. 216-217), como dispostos na

figura 1.3.

Figura 1.3 — Classificacdo de estilos de Fux. (Gradus ad Parnassum, 1725)
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Ao descrever o estilo eclesiastico, que em todo decorrer desta dltima parte do tratado é o
que mais recebe atengdao do autor, Fux inicia sua descri¢io da seguinte maneira: “I judge that no
one could doubt that, just as sacred things are above worldly ones in dignity, so music offered up
for divine worship, destined to last eternally, is much nobler than other music, and special care
should be given to it” (Ibidem, p. 217). Este cuidado especial deveria ocorrer principalmente
quando o texto musicado pede por alegria e animo, para que a musica nao seja desprovida de
“[...] sacred seriousness, modesty and decorousness; so that the listener will not be diverted
towards feelings other than devotion” (Ibzdem, pp. 217-218). O estilo eclesiastico engloba outros
tres estilos: a Capella, mixtus, e recitativus, sendo que este dltimo poderia ser utilizado também de

forma secular, ou seja, na camara e no teatro.

O stylus a Capella pode ser realizado de duas maneiras: com ou sem o uso de instrumentos
acompanhando as vozes. Ao ser utilizado sem instrumentos, deve ser tratado com cuidado de
acordo com Fux: o estilo misto deve ser evitado, assim como modos transpostos com muitos
acidentes, de forma a facilitar a entonagao dos cantores: “[...] in ‘a Capella’ style very great care
must be taken over the ease and naturalness of the singing” (Ibidem, p. 218). Por sua vez, quando
acompanhado por instrumentos, este mesmo estilo estaria aberto a “[...] more freedom of
modulation, and singing, and of structure” (Ibidem, p. 231), possibilitando a escrita de coro a trés
vozes e maior elaboragcio dos sujeitos musicais, porém, mantendo sua dignidade eclesiastica
(Ibidem, p. 233). Fundamentado nas analises de preceitos apresentados no primeiro livro de seu
tratado, Fux demonstra nos exemplos musicais por ele escolhidos que o stylus a Capella
(acompanhado ou nao acompanhado) seria mais ideal para textos curtos como o Kyrie e o Amen,
no entanto, textos longos que requerem novos sujeitos musicais para cada nova se¢io com o
Gloria e o Credo demandam uma outra técnica de composicao. Este estilo seria mais adequado

para textos curtos que requerem outra técnica de composicao (Ibidem, p. 219).

O stylus mixtus é entendido por Fux como “[...] composition with sometimes one, two,
three or even more voices, mixed with a group of instruments, sometimes with full choir, as is
custom today especially, in churches” (Ibidem, p. 236). Desta forma, por conta da sua extrema
utilizagdo, o autor cré nao ser necessaria discussao extensa com analise de exemplos escolhidos
sobre este estilo, porém, nao desvincula seu discurso da importancia do decoro musical neste
estilo, advertindo novamente que o “[...] scope and aims of ecclesiastical music: to encourage
devotion and divine worship; and do not confuse this style with the manner of theatrical a dance

music in the way many do” (Ibidem, p. 237).

Por fim, o tnico estilo adequado tanto para o ambiente sacro quanto para o secular citado

por Fux trata-se do Stk recitativus, “[...] speech expressed in musical terms, or «oratorical



45

speech»” (Ibidem, p. 237) onde, assim como orador adequa seus pensamentos a diverso tipos de
fala de acordo com sua necessidade, o compositor adequa a musica de acordo com o carater do
texto. Hste estilo, quando executado com dignidade pode ser utilizado em textos dedicados a
expressao de sentimentos proprios da devogao divina (Ibidem, pp. 237-238), porém, é na musica
secular (da camara e do teatro) que a composicao ¢ feita “[...] or the sake of refreshing the minds
of the listeners, and diverting them to various emotions: the following are the feelings to be
expressed in recitative: anger, pity, fear, force, anxiety, voluptuousness and love” (Ibidem, pp.
237-238). Em suas poucas paginas destes ultimos capitulos dedicadas a descricao de estilos mais
propensos a serem aplicados na composicio de pecas profanas, Fux descreve cada uma das

emocoes supracitadas, de acordo com o carater da personagem representada no recitativo.

Estes dltimos capitulos de Fux seriam considerados pelo autor, a partir de sua metafora,
como o0s passos finais que o aluno deveria tomar para parnassus, ou seja, apos o estudo do
contraponto estrito, que oferece ao aluno as principais restricoes da composi¢ao musical, este
poderia se livrar de algumas amarras na pratica de escrita nos diversos estilos musicais. As paginas
finais de Fux constam entio dos principais fundamentos para se entender a razio do autor
considerar o estudo deste “estilo palestriniano” como base para arte da composicao: é a partir
destes elementos que o aluno construira suas composi¢oes no estilo vigente, fazendo entio com
que estes capitulos sejam “[...] of vital importance: without an awareness of them we can never
fully comprehend Fux’s attitude to composition teaching, nor perceive all the meaning of the

«Gradus»” (WOLLENBERG, 1970, p. 427).

1.3.4.Johann Mattheson

A divisio estilistica de Mattheson encontra seu mais alto nfvel de organizacio e
classificacdo no tratado Der 1ollkommener Capellmaister (1739). No capitulo 10 de seu tratado, o
autor apresenta multiplos niveis de distingGes estilistica que desafiam qualquer tentativa de ilustra-

los em uma tnica tabela ou imagem, como na figura 1.4 (PALISCA, 1983, p. 414).
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Figura 1.4 — Classificacio de estilos de Mattheson (PALISCA, 1983, p. 414)

Para Mattheson, os trés estilos musicais de Scacchi ja teriam passado por diversas
subdivisdes e sobreposi¢oes de novos itens, e, no futuro, passariam por novas mudangas, porém
sem distanciar-se desta divisao tripartida apresentada pelo teérico italiano (MATTHESON, 1969,
pp- 290-291). Estes nao seriam simples distingdes de local no qual a musica seria realizada, mas
sim de seu intuito, ou seja, o estilo eclesiastico, por exemplo, seria utilizado para devogao e outros
fenémenos sacros, sejam estes na igreja ou em outros locais. O mesmo vale para o estilo teatral e
o de camara (Ibidem, p. 292-293), e para a distingao entre estilo alto, médio e baixo: estes poderiam
ser aplicados em cada um dos estilos fundamentais da musica, sempre servindo-os como setrvos,
ou seja, a divisdo tripartida de Schachi, apesar de todas as sobreposi¢cdes que recebeu desde sua
concepeao continuam, para Mattheson como “mestres" da composicio e pratica musical (Ibidens,

pp. 293-296).

Ao invés de explicar as "linhas mestras” dos trés estilos, Mattheson prefere identificar
cada uma de suas subdivisoes e explica-las individualmente. No caso do estilo da igreja, a primeira

subdivisao de Mattheson trata-se do Cappel-Styl, subordinado ao estilo ligado (gebunden), seria o
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estilo de composicao do cantochao, encontrados nos missais, ¢ de acordo com o autor, nao
utilizado em sua época na composicao de musicas sacras, sendo este substituido pelo estilo
melismatico (Ibidem, pp. 304-307). O segundo estilo, este extremamente derivado dos preceitos de
Schacchi é o motético, que de acordo com o autor ¢ dividido em quatro tipos (lbidem, pp.
310-311). Os trés primeiros (Composicoes de 4 a 8 vozes sem Orgao, pegas concertantes €
concertos sacros) sao os que mais dificultam o bom entendimento das palavra e a expressao das
paixoes, por sua relagao estrita com a fuga e o contraponto intrincado, enquanto o ultimo
(moteto moderno) seria o mais utilizado na época de Mattheson, por tratar-se apenas de uma

escrita de “nobre simplicidade” onde o 6rgao dobra as vozes na composicao (lbidem, pp.

311-315).

Os dltimos dois estilos apresentados por Mattheson na descrigao da musica para a igreja,
sao compartilhados com a camara e o teatro. O estilo de madrigal seria utilizado em oratérios,
paixdes e cantatas, principalmente no periodo de escrita do tratado, estes se diferenciariam do
moteto pois neles a musica seria a serva das palavras (Ibidem, p. 321). Por fim, o ultimo estilo
presente na musica da igreja seria o sinfonico, este de acordo com Matheson erroneamente
banido da igreja, sendo que, quando escrito com intuito sacro o estilo sinfonico deve ser “[...]
respectable, well considered, and strong, not jesting, destitute and feeble [...]” (Ibidem, p. 320).
Por fim, o autor ainda apresenta a possibilidade de se aplicar o estilo canonico nos motetos e
outros géneros do estilo eclesiastico, porém a partir de uma adaptacio prudente do estilo as

conformidades religiosas (Ibidem, p. 328).

O estilo teatral requer grande habilidade na sua composi¢ao, os recitativos e arias devem
diferir daqueles utilizados no estilo madrigal de camara e eclesiastico, sua escrita deve ser mais
“[...] light, singable, free, less restrained, and altogether constituted as if it were to be presented
without studying or memorizing, ie., as if it were improvised” ([bidems, p. 330). O estilo
instrumental do teatro é mais estimulante que o da igreja, assim como compreende a musica de
danca do estilo hyporchematico este realizado com grande qualidade pelos franceses (bider, p.
336), o compositor deve conhecer os estilos elevados de danga e saber a arte de sua composigao,
mesmo sem saber danga-los (Ibiden, p. 338). Por fim, o estilo fantastico seria o mais livre de todos

em sua composi¢ao, sendo representado por caprichos, tocatas, ricercares, etc. (Ibiden, p. 340)

O estilo de camara compreende dois estilos existentes: o instrumental e o madrigal. O
estilo instrumental difere aqui do mesmo estilo presente no teatro e na camara, por trazer mais
“[...] diligence and perfection [...]” (Ibidem, p. 350), principalmente no caso do concerto grosso
—onde Mattheson toma como exemplo o compositor italiano Corelli. Os estilos de madrigal e
melismatico sao mais uma vez descritos de forma semelhante aos presentes na musica para igreja,

porém, o melismatico ganha desta vez uma descricio mais aprofundada, visto que para
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Mattheson o estilo madrigal na musica de camara se assemelha ao presente na teatral e na
eclesiastica (lbidem, p. 354). Para o autor, o estilo melismatico nao permitiria a repeticio de

estrofes e seria, de acordo com o exemplo utilizado no tratado, uma escrita silabica.
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Exemplo 1.1 — Exemplo de estilo melismatico (Mattheson, 1969, p. 356).

Outros estilos discutidos pelo autor nesta parte do capitulo sao os ligados a dan¢a no
estilo instrumental, o hyporchematico e coraico, sendo as partes do segundo tipo mais fracas que
a do primeiro (Ibidem, p. 354); e o estilo canonico de composicao, este utilizado também na igreja
e no teatro, pode ser composto de acordo com os exemplos de livros antigos de musica, com a
possivel utilizacio do cantus firmus (Ibiders, p. 351), porém com maior liberdade do que no

ambiente sacro.

Aparentemente para Mattheson, a interpenetragdo entre os estilos ndo seria um grande
problema desde que mantidos os padrdes proprios dos estilos musicais que servem de base para
todo o desdobrar de sua discussao (igreja, camara, teatro). Embora a génese de sua classificagao
representar uma sumula da discussao estilistica de sua época (ver figura 1.6), o capitulo de
Mattheson sobre estilos musicais, demonstra uma filosofia pessoal do autor que tem como moral
a seguinte maxima: “No style should be ruled out of any of the three spheres, and, in particular,

all styles can serve church and private devotions” (PALISCA, 1983, p. 422).
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Figura 1.6 — A génese da classificacio de estilos de Mattheson (PALISCA, 1983, p. 422).

1.3.5.Meinrad Spiess

Escrito com o intuito primario de auxiliar na composi¢iao de obras destinadas a igreja, o
Tractatus musicus (1745) de Spiess é baseado, de acordo com o autor, nos melhores tratadistas do
passado e recentes a sua época, sendo estes, por exemplo, Kircher, Vogt, Walther, Heinichen,
Mattheson e Scheibe (BARTEL, 1997, p. 144). Nao obstante, mesmo com esta predilecio pela
musica sacra, a discussao sobre os trés estilos musicas e suas subsequentes divisdes esta presente
no vigésimo oitavo capitulo do tratado (De S#ylus Musicis, oder Compositionis Arten) que inicia com a
seguinte descricao: “S#ylus Musicus é primeiramente: a maneira de compor, e segundo, o modo da

composi¢ao em si. E, por conseguinte, chamado de S#/us Impressus, e Expressus” (SPIESS,
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1745, p. 161, traducio nossa)'®. O primeiro estilo (impressus ou eingedruckte) estaria vinculado as
forcas naturais do temperamento humano estas fortemente amarradas aos estilos nacionais de
composicio, enquanto o segundo (expressus ou ausgedruckte) constaria da maneira e arte da
composicio de pegas musicais, da qual pode-se julgar e falar de acordo com sua classificagao

estilistica, como exposto na figura 1.7.

Figura 1.7 - Classificacao de estilos de Spiess (Tractatus Musicus, 1745).

Apos apresentar distingdo semelhante a de Kircher entre estilo impressus e expressus, Spiess
inicia a descri¢ao dos estilos pertencentes ao segundo grupo iniciando pelo pertencente a igreja:
“De Stylo Ecclesiastico, oder Kirchen-Stylo: Among the three styles, the ecclesiastical merits the first
rank because its aim and its very reason for being is to encourage and motivate the praise and
honor of God, therefore, it is worked out with care, skill and dilgence...” (SPIESS, 1746, apud
RATNER, 1980, p. 7). Este estilo é dividido em duas Arten: Alla capella e Modu Mixtus. A
primeira consta principalmente da composi¢ao de obras para coro e ¢ dividida entre os estilos
ligatus, onde a utilizacao do cantus firmus é obrigatoria, e solutos, onde a escrita ¢ livre do emprego
do cantus firmus (ao Stylus Solutos agrega-se o Stylus Mottecticus). A segunda consta do Stylus Mixtus,

que trata-se de

[...] a mixed Church-style, namely a composition of one to four voices and
concertizing instruments is advanced with arias, contrapuntal writing, and fugues, yet in
such a manner that the bounds of dignity and modesty befitting church music are not
overstepped (SPIESS, 1746, apud BARTEL. 1997, p. 145).

16 No original: “Stylus Musicus heif3t erstlich: die Art zu componieten, und zweytens die Art der Composition selbst.
Wird deBBwegen genennet Szylus Inmpressus, und Expressus.”
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O segundo estilo, referente 2 musica de camara é descrito da seguinte forma pelo autor:

De Stylo Cammerali, oder Cammer-Styl: Chamber music, also called galanterie-music, takes its
name from the rooms and salons of the nobility, where it is usually performed.
Whoever looks for delight, artifice, invention, art, taste, affection (tendresse) will find
them all in the so-called Concerti Grossi, Sonatas da Camara, etc. in which one cannot
fail entirely to be pleased to hear all the high, middle, and low voices concert with each
other, imitate each other, and compete for attention, all with neatness and zest (SPIESS,
1746, apud RATNER, 1980, p. 7).

A ele pertence também o S#ylus Choraicus, ou Tanz-Styl, ao qual pertencem os géneros de danga,
sendo estes as Sarabandas, Minuetos, Passepied, Gavotas, Bourée, etc.; e ainda outras dangas das

nag¢oes (Alema, Italiana, Francesa, Inglesa, Escocesa, etc.) (SPIESS, 1745, p. 162).

Por fim, o terceiro estilo, referente a musica teatral, ¢ o mais discutido por Spiess neste

capitulo, que o expde da seguinte maneira:

De Stylo Theatrali: 1f the present-day theatrical or operatic style is not a twin to the
chamber style, at least it is a closely-related blood kinsman. Often the difference lies
only in the place where the style is used, in comedies on the stage, or in salons; still,
distinctions can be made not only as to the place of performance, but as to entirely
different types of composition as well...(SPIESS, 1746 apud RATNER, 1980, p. 7).

O autor indica como pertencentes a este estilo os diversos géneros musicais: Opera, Melodrama,
Recitativos, Madrigais e Oratérios. Ao estilo teatral pertence também o S#ilus Phantasticus, este
dedicado a composi¢ao da musica instrumental (SPIESS, 1745, p. 162). A influéncia de Kircher e
Mattheson ¢ clara em Spiess, porém, mesmo sendo relativamente mais moderno que os tratados
destes dois escritores (96 e 17 anos de distancia, respectivamente), Spiess mantém uma clara
divisao estilistica, sem sentir a necessidade de atualizacbes ou novas contextualizacbes deste

conceito.

1.4. Tratados de instrumento e canto

1.4.1.Johann Joachim Quantz
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O tratado Versuch einer Amweisung die Flite traversiere zu spielen (1752) de Quantz ¢é vital para
a compreensao da pratica musical setecentista gragas as discussoes do autor que vao além do
ensino puro da técnica do instrumento e que visam enriquecer o intelecto do aprendiz,
apresentadas no decorrer do texto (REILLY, 2001, p. ix). Dividido em trés partes, o tratado
compreende a educagao do solista (capitulos I-XVI), o ensino do acompanhamento (capitulo
XVII) e a dltima parte, com o intuito de expor as diversas formas e estilos de composicao, ¢
dedicado a maneira como a performance e composi¢ao musical pode ser julgada. Quantz aponta
nesta etapa final do aprendizado de seu tratado para a necessidade de amplo horizonte de

conhecimento musical necessario para se julgar uma composigao:

To judge propetly the composition and the performance of a musical composition as a
whole, [...] you not only must have perfect good taste and an understanding of the
rules of composition, but also must posess sufficient insight into the nature and
characteristics of each piece (QUANTZ, 2001, pp. 304-305).

Natureza e caracteristica aqui sdo ligadas com o propodsito da obra, ou seja, qual a fungio e local
de execugao desta, o que acarreta na problematica do decoro, visto que ““The purposes for which
pieces are composed may be very diverse, and thus a piece that is good for one purpose may be

bad for another” (Ibidem, p. 305).

Estes propositos musicais podem ser descritos nos diversos estilos de composi¢do e seus
tipos de pegas (géneros), escritos para voz ou instrumentos (estes estdo presentes na maioria das
composicoes, visto que de acordo com o autor apenas alguma parte das composi¢Oes musicais
seriam para vozes somente), sendo que cada um contempla propositos e organizagdes diferentes
(Ibidem, p. 305). Ademais, “[...] but also in their subdivisions, each of which has its particular
laws, and requires its particular style of composition. Vocal music is intended for the church, the
theatre, or the chamber. Instrumental music is likewise performed in all these places™ (Ibidem, p.
305). A divisao proposta por Quantz, com as suas respectivas subdivisoes e géneros referente a

cada um destes estilos encontra-se disposta na tabela 1.5.
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Igreja Teatro Camara

Tipos Catdlico Romano Protestante -—

Missa, Salmos das Vésperas, Te

Partes da Missa, como Serenata, Cantata,
Deum laudamus, Salmos . L. . :
L . . Kyrie e Gloria, Operas, Madrigal, Dueto,
2 penitenciais, Requiem ou missa . .
Géneros . Magnificat, Te Deum, Pastorais, Terceto sem
patra os mortos, hinos, motetes, .
. . . alguns salmos, Intermezzi.  instrumentos,
oratorio, concerto, sinfonia, L .
oratorio e a Paixdo. Solo cantata.

pastoral.

Tabela 1.5 — Divisdo dos estilos musicais para Quantz.

O estilo eclesiastico estaria dividido entre aquele praticado na igreja romana catolica e na
igreja protestante, a diferenca entre estes dois estilos seria principalmente na permissao por parte
da igreja catolica de maior vivacidade nas composi¢oes a ela dedicadas. Porém, o estilo como um

todo, incluindo as duas igrejas, é descrito por Quantz da seguinte forma:

In general a serious and devout style of composition and performance is required in
church music of any type. [...] Here the composer has the opportunity to demonstrate
his ability both in the so-called elaborate style and in the touching and affecting style of
composition (the latter requiring the highest degree of musical skill). (Ibiden, p. 300).

Longe de ser apenas uma técnica meticulosa de composi¢ao, cabe a musica para igreja
demonstrar suas paixoes e excitar os ouvintes tanto quanto a musica teatral, um compositor que
nao consiga realizar este fato no estilo da igreja, dificilmente o fara no estilo teatral (Ibidemn, pp.

3006-307).

No que toca o estilo teatral, os género da 6pera para Quantz seriam sempre ou uma

tragédia ou tragicomédia, e

Although each class of theatrical piece requires and individual and particular style of
composition, on the whole composers take more liberties in them, and give freer rein to
their fancies; but they must still respect their obligations, and regulate themselves in
accordance with the words and with the nature and content of the subject represented.
(Ibidem, p. 307).

Por meio desta regulacio, o autor descreve as melhores maneiras de se julgar uma épera e suas
b
partes, sendo elas a sinfonia, as arias com ritornello e os recitativos. Os principais critérios de
julgamento propostos por Quantz encontram-se relacionados com a correta expressio das
paixoes do texto, a adequagao da musica a voz do cantor, o cuidado nas arias para os momentos
de acido teatral, a inteligibilidade dos recitativos e a adequacdo das sinfonias com os temas da
ol

opera (Ibidem, pp. 307-308).
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A musica de camara, por sua vez, ¢ a que permite maior liberdade de composicio em
relagao aos outros dois estilos: “[...] the chamber style requires more liveliness and freedom in its
ideas than the church style; and since it has no action, it permits greater elaboration and artifice
than the theatre style” (Ibidem, p. 309). Para Quantz, caso uma aria escrita para a igreja e para o
teatro seja executada no ambiente cameristico, por estar deslocada de seu propésito, acabaria por
ser menos agradavel do que uma aria que nao expressa nada de particular em suas palavras, mas

que consta de uma melodia bonita e aprazivel (Ibidem, p. 309).

Embora perpetue a divisao tripartida dos estilos musicais, este ultimo capitulo do tratado
de Quantz esta mais preocupado em oferecer ao instrumentista extenso conhecimento de
diversas formas musicais, principalmente os géneros mais comuns para a pratica do solista como
concertos, aberturas, quartetos e sinfonias. Sobrepondo-se aos estilos da camara, do teatro e da
igreja, o autor ainda descreve os estilos nacionais e suas formas de compor e interpretar a musica,
sendo estes o Alemao, Italiano e Francés. Quantz dedica grande parte deste capitulo final a estes
dois pontos (géneros instrumentais e estilos nacionais), porém, sem diminuir a importancia da

correta disposi¢ao dos estilos musicais.

1.4.2. Pier Francesco Tosi e Johann Friedrich Agricola

De acordo com Sanford (1979, p. 2), o Opinioni de’ cantori antichi...(1723) de Tost trata-se
do “(...) the single most influential vocal treatise of the eighteenth century.”, principalmente
devido a sua propagagio no cenario inglés e germanico setecentista, gragas as tradugdes
realizadas para o inglés por J. E. Galliard (1743) e alemao por J. F. Agricola (1757) (Esta é
considerada uma das principais razdes para a influéncia de Tosi em autores germanicos como
Mattheson e Hiller). Em suas adverténcias direcionadas a professores e alunos de canto, o
castrato italiano demonstra a necessidade de um bom conhecimento musical do cantor, este mais
importante do que um bom material vocal. No decorrer do tratado, Tosi trata da divisao estilistica
entre Igreja, Camara e Teatro principalmente em seu quinto capitulo (Do Recitativo) onde divide

este nos treés tipos descritos na tabela 1.6.
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Camara

Recitativo

“[...] should be sung as becomes
the Sanctity of the Place, which
does not admit those wanton
Graces of a lighter Stile; but
require some Messa di 1/oce, many
Appoggiatnra’s, and a noble
Majesty throughout. But the Art
ox expressing, if is not to be
learned, but from the affecting
Manner of those who devoutly
dedicate their Voices to the

“[...] being always accompanied
with Action by the Singer, the
Master is obliged to teach the
Scholar a certain natural
Imitation, which cannot be
beautiful, if not expressed with
that Decorum with which
Princes speak or those who

know how to speak to
Princes” (Ibidem, p. 67).

“[...] according to the Opinion
of the most Judicious, touches
the Heart more than the others,
[...]. This requires a more
peculiar Skill, by reason of the
Words, which being, for the
most part, adapted to move the
most violent Passions of the
Soul, oblige the Master to give
the Scholar such a lively
Impression of them, that he may

seem to be affected with them
himself” (Ibidem, p. 67).

Service of God” (TOSI, 1743, p.
66).

Tabela 1.6 — As propriedades dos trés estilos (maneiras) de Recitativo para Tosi.

Na interpretagio destes estilos, o da Igreja concederia mais liberdade ao cantor,
especialmente na cadéncia; o Teatral deveria ser natural e nao ofender a narrativa da obra, a nao
ser nos soliléquios (estes poderiam se executar em estilo mais préximo ao de Camara); o estilo
recitativo de Camara, por fim, se distanciaria da solenidade do eclesiastico e estaria mais proximo
do Teatral (Ibidem, pp. 68-69). Sua maior critica a relagio do decoro musical na execugdao de
recitativos refere-se especificamente ao estilo Teatral: “There are some who sing Reczative on the
Stage like That of the Church or Chamber; some in a perpetual Chanting, which is insufferable;
some over-do it and make it a Barking; some whisper it, and some sing it confusedly

... (Lbidem, p. 69).

Ja em seu sétimo capitulo, Tost inicia suas adverténcias sobre a maneira de cantar as arias
também atentando o aluno e o professor para a mesma divisao estilistica dos recitativos: “By the
Ancients beforementioned, Azrs were sung in three different Manners; for the Theatre, the Stile
was lively and various; for the Chamber, delicate and finish’d; and for the Church, moving and

grave. This Difference, to very many Moderns, is quite unknown” (Ibidem, p. 92).

Para Tost a disputa entre os “modernos” e “antigos” se dava principalmente neste ambito,
o da “decorosidade” na interpretacao destes trés estilos de recitativos e arias. Sua indignagao
demonstra principalmente a falta de cuidado dos mestres na expressividade aplicada nos
recitativos teatrais e na liberdade (principalmente nas igrejas italianas) com a colocagao de arias

teatrais no repertério do ambiente eclesiastico.!’

17 Em sua tradugio, Galliard apresenta a seguinte nota para esta ctitica de Tosi: “It is reported, that the Church-
Musick in Izaly, far from keeping the Majesty it ought; and some Singers have had the Imprudence to have other
Words put to favourite Opera 4irs, and sung them in Churches.” (TOSI, 1743, p. 119).
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Escrito em 1757, o Anleitung zur Singkunst consta de uma traducao anotada e comentada
do tratado de Tosi de 1723 realizada por Agricola, este considerado por Burney como maior
professor de canto da Alemanha e seu livto como o melhor sobre o tema no mesmo pais
(BAIRD, 1995, p. 1). Na introdugao da tradugao para inglés do tratado de Agricola, Baird aponta
para o fato da importancia deste livro, pois as diversas notas do autor acrescidas aos escritos de
Tosi tiveram como objetivo introduzir conceitos mais contemporaneos a um tratado escrito ainda
no primeiro quartel do século XVIII (Ibidem, p. 1-2). Esta atualiza¢do consta também de uma
maior heterogeneidade nas praticas dos trés estilos de recitativos e arias, visto que este seria um
conceito compartilhado por compositores coevos a Tosi, porém, “[...] the second decade of his
century, however, saw these distinctions become irrelevant with the emergence of the more

simple, major-key, homophonic style exemplified by Pergolesi, Vinci, and Hasse” (Ibider, p. 27).

A visdo heterogénea de Agricola evidenciada por Baird trata-se principalmente das notas
relativas ao capitulo de recitativos do tratado, onde afirma a possibilidade de nao se cantar em
tempo estrito em todos os tipos de recitativo, com a aplicagao de uma métrica mais livre por
parte do cantor (Tosi aconselha esta pratica somente ao recitativo da igreja), porém esta sé seria
possivel em recitativos acompanhados caso o cantor espere pelos musicos e estes por ele
(AGRICOLA, 1995, p. 174). Agricola também descreve a possibilidade de realizar-se
ornamenta¢oes ¢ mudangas de nota nos trés tipos de recitativo, contudo estas estariam mais
adequadas ao recitativo de camara e da igreja. Estes comentarios poderiam exemplificar um
distanciamento da clara e nao porosa divisao estilistica proposta por Tosi em seu tratado por um
professor da segunda metade do século XVIII, contudo, o fato de Agricola manter esta divisao,
nao somente nos estilos de recitativo, mas também nos de aria (estes ndo comentados pelo autor)

constata ainda certa preocupag¢ao com esta divisao sociolégica e funcional dos estilos musicais.

1.4.3.Johann Adam Hiller

Considerado pelo autor como continuag¢ao de seu primeiro tratado de canto, dedicado aos
aspectos basicos de teoria musical e técnicos para a performance do canto (Awmweisung um
musikalisch-richtigen Gesange «Instrugao para a correta realizacio musical do Canto» — 1774), o
propésito  do  Amweisung  zum  musikalischen-gierlichen Gesange (Instrugdo para o correto
embelezamento musical do Canto) era o de elaborar um livro fundamentado na performance

musical de forma a apresentar “[...] a manual on the intricate art of fine singing and
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ornamentation” (BEICKEN, 2004, p. 17). Em seu primeiro tratado, Hiller se alia com a tradigao
dos grandes mestres da tratadistica em seu prefacio, ao citar a obra de Tosi, Agricola, Marpurg e
Mattheson e lamenta pela falta de qualidade dos cantores alemaes em comparagio com 0s
italianos. Seguindo a linha daqueles que considera como os grandes tratadistas setecentistas de
sua area, no sexto capitulo de seu tratado de 1780, intitulado “On good performance, with regard
to the wvarious genres of vocal forms and in consideration of performing in wvarious
places” (HILLER, 2004, p. 110, grifo nosso), o autor apresenta a divisdo tripartida dos estilos

musicais.

A primeira consideracio de Hiller neste capitulo trata-se dos diversos géneros de pegas
vocais que um cantor deve saber realizar nos diversos lugares onde se apresenta: a Igreja, a
Camara e o Teatro. A principal questdo levantada pelo autor ¢ a da correta interpretagdao destes
géneros de acordo com sua localizagao funcional, visto que “Each place requires special
consideration from the singer. The size as well as the dignity of the location require or prohibit
particular behavior which at another place might not only be permissible, but even
appropriate” (Ibidem, pp. 111-112). A descri¢ao de cada um dos estilos, que se inicia com uma

citagao de Tosi sobre o estilo recitativo da igreja, encontra-se disposta na tabela 1.7.

Igreja Teatro Camara

Sério e cheio de afeto.
Demanda nobre
sinceridade, o
cumprimento de sua
santidade. O cantor nao
deve demonstrar a

Vivaz e brilhante. Aqui o
cantor deve saber ser
expressivo em outras
maneiras, a partir da fala,
do didlogo, dos
movimentos e gestos

Refinado e aprendido. De
todos os estilos, é o que
consta de maior liberdade.
Aqui o cantor pode ser
brilhante e demonstrar o
virtuosismo de sua voz.

elevagio dos sentimentos.

personagem e dos afetos
que esta requete.

Caracteristicas | destreza de sua voz de presentes no teatro Para Hiller, a pratica o
forma vi, nem aplicar musical. Pode-se utilizar canto cameristico antes de
ornamentos engenhosos | uma ornamenta¢ao mais sua época estava mais
pois estes ofendem e de brilhante, porém, sem amarrada a expressiao dos
nada contribuem para a ultrapassar as fronteiras da | afetos, porém esta ja nao

era a realidade do cantor
em 1780.

Géneros Atia, Ariette, Rondd, Recitativo, Duetos, Corais

Tabela 1.7 — Caracteristicas e géneros dos trés estilos musicais para Hiller.

Apesar da distingao clara entre as trés maneiras de se interpretar as partes solo de acordo
com o local de performance, Hiller acredita que todos os estilos deveriam ser acompanhados de
uma forma sincera e sensivel, porém, salienta que a execugdo do cantor deve ser “[...] most
brilliant in the concert hall, somewhat less in the theater where it would be detrimental to the

expression of the passion, and least in the church where it is against the dignity and the natural
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simplicity with which we should speak to god” (Ibidem, p. 112). Ou seja, a “decorosidade” nao
estaria somente ligada a maneira de colocacio dos recitativos, mas também na questio da
colocagao timbristica de voz, que deveria ser construida de maneira a ndo quebrar o decoro, a

expectativa da performance de acordo com sua localizagao.

Por fim, assim como Agricola, tanto na questao de certa interpenetracio na forma de
interpretar os estilos assim como na tentativa de modernizar esta subdivisdao, Hiller, no ultimo
quartel do século XVIII, afirma que a triparticdo estilistica ja esta presente na tradi¢ao musical ha
certo tempo, porém “(...) not only the composer but the singer has to conform to these

distinctions” (Ibidem, p. 114).

1.5. A tratadistica luso-brasileira

Os exemplos analisados provenientes da tratadistica luso-brasileira raramente dedicam
partes de seus escritos para a discussdo da divisao estilistica, sendo estes tratados dedicados a
pratica do baixo continuo, ou ao solfejo eclesiastico. Nos levantamentos realizados por Binder e
Castagna (1997) referentes a teoria musical no Brasil setecentista, pode-se observar apenas duas
fontes bibliograficas citadas por autores brasileiros que constam de discussio estilistica: o
dicionario de Brossard (1708) e o Musurgia de Kircher (1650). No caso do tratado de Caetano de
Melo de Jesus, A Escola de Canto de Orgﬁo (1759-60), mesmo sem acesso ao seu conteudo, pode-se,
de certa forma, afirmar a possibilidade de se haver uma certa inclinagao para a discussio dos
estilos musicais, visto pelo levantamento das obras citadas realizado por Mariana Portas, que

indica quantidade consideravel de citagoes de Kircher e Berardi, como evidenciado na figura 1.8.
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TRATADOS DE MUSICA MAIS CITADOS NA E. C. ORGAO

A
. CIT. DIRECTAS

JOAO VAZ BARRADAS MORATO (1735)
CIT. INDIRECTAS
l TRAT. PORTUGUESES

PABLO NASSARRE (1723)
ANGELO BERARDI (1689)
MANUEL NUNES DA SILVA (1685)
ANDRES LORENTE (1672)
ATHANASIUS KIRCHER (1650)
ANTONIO FERNANDES (1626)
PEDRO TALESIO (1618)

PIETRO CERONE (1613)
STEPHANO ROSSETTI (C. 1580)
GIOSEFFO ZARLINO (1558)
PIETRO ARON (1523 / 45)

FRANCHINO GALLURIO (1497) &
BOETIUS (c. 520) ¥ ] ]
S. AGOSTINHO (c. 420) =
0 50 100 150 200 250 300

Figura 1.8 — Tratados de musica mais citados na Escola de Canto de Orgio (Freitas 2012, p. 164).

Um dos poucos exemplos encontrado na tratadistica luso-brasileira é o de Luis Alvares
Pinto, que apresenta no proémio de seu tratado de 1776 intitulado Mugico e moderno systema para
solfejar sem confusdo, uma preocupa¢ao com a crescente secularizagdo da musica eclesiastica,

proveniente das praticas do estilo dramatico:

Ora ninguem negara, que sad hoje os Italianos de gésto o mais exquizito, e delicado
invento, que todas as outras Nagdes, na compozi¢ad Drammatica: porém com esta
compozi¢ad tanto tem contaminado o Canto Eccleziastico, que hoje mais parecem
Areas os Mottétos, e theatros os templos. E quam longe da opiniad séria désse Doutor
Maximo, que bem nos adverte, e aconsélhas.

Os Motéttos sad mui diversos das Arias, como bem o pondera M.r de Brossard; pois
n3o he o mesmo hta couza, que outra: por isso ndo poucos entendendo bem, que
couza seja Motétto (nem he crivel, que o ignoram), fazem, o que nio devéram, por
agradar ao vulgo indouto creado com este leite Dramatico, para quem tudo, o que nio
sobe a Drama, he insulso. Ora eu nio digo, que nos sujeitemos tanto 4s estrictas 1éis de
Brossard: mas que os Motettos, ainda que mais ampliados, seja tad bem mais devotos; e
que seja esta a differenca. (PINTO 1776 apud ROHL, 2013, p. 80).

Por fim, o mais tardio exemplar encontrado pertence a Rodrigo Ferreira da Costa, que em
seu Principios de miisica on exposicao methodica das doutrinas da sua composigio e execugdo apresenta a
seguinte descricao a primeira se¢ao de sua terceira parte - de acordo com o autor a mais “subjeita
ao imperio do goste” (COSTA, 1820, p. 43): “Na I* Seccdo tracto da Expressao musical no caracter e

desenho das composicies: expondo as relagdes da Musica com a Poesia para exprimirem os
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sentimentos e affectos do coragao, os caracteres da Musica Religiosa, ¢ os da Musica Dramatica,
&c.” (Ibid., p. 43). Embora aqui a subdivisio nio seja clara como em outros tratados
setecentistas, a afirmac¢ao da diferenca de carater entre a musica religiosa e a dramatica realizada
pelo autor demonstra a propagacao destes valores de distin¢dao funcional do estilo musical no

universo luséfono durante o século XIX.

1.6. Consonancias e dissonancias nas posturas diante do problema do decoro

A principio deve-se atentar para o fato de que a questao de classificagao estilistica, e por
conseguinte, da discussao sobre decoro na composi¢cio musical fundamenta-se principalmente
em observagdes empiricas por parte do tratadista (BIANCONI, 1982, p. 45). Embora constarem
os tratados setecentistas de certo aparato bibliografico referenciado sobre a divisdo estilistica,
nestes ainda pesa, assim como nos escritos de Schacchi que apresentam pela primeira vez esta
divisao, a experiéncia do escritor como compositot, intérprete e publico. Desta forma, a partir
destes preceitos discutidos nos tratados e das experiéncias e observagoes empiricas de seus
autores, cria-se este conceito de divisio que se define a partir da fungao da arte. Por «funcao»
entende-se “[...] the property of the location at which music is performed in relation to the style
of the music itself” (ROWEN, 1947, p. 90), sendo que estas propriedades encontram-se
presentes, durante o século XVIII, nao s6 em tratados musicais, mas também nos dicionarios
como o Musicalisches Lexicon (1732) de Johann Gottfried Walther e o Dictionaire de Musique (1703)
de Sebastién de Brossard (Tabela 1.8).
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Epitetos ($7ilo) Descricio
Drammatico ou . .
o Feito para expressar as paixoes
Recitativo
Ecclesiastico Cheio de majestade, muito grave, e feito para inspirar devogao.
. Rico e florido, capaz de todos os tipos de ornamentos, feito para expressar
Motectico L .
varias paixdes.
Madrigalesco Préprio para o amor e outros tipos de paixdes.
Hyporchematico Préprio para sucitar felicidade e danga, cheio de alegres movimentos.
Svmphoni Feito para a musica instrumental, com expressoes de acordo com a
mphoniaco ] : :
ymp particularidade de cada instrumento.
Melismatico Natural, que qualquer um pode cantar, feito para arias e baladas.
Phantastico Facil e humorosa maneira de composicio, livre de todas as restri¢oes.
Choraico Préprio para a danga, dividido de acordo com os géneros desta.

Tabela 1.8 — Os nove epitetos descritos por Brossard em seu Dictionaire de Musique (1703).

A divisao funcional dos trés estilos musicais encontra-se marcada na maioria dos tratados
musicais analisados, com excec¢ao de Kircher, Pinto e Costa —porém, estes contam com divisdes
de acordo com a fun¢ao da musica, mesmo que somente NOs OPoOstos teatro e igreja. A partir
desta divisdo, percebe-se que a ideia de decoro na musica religiosa, ndao estaria vinculada a uma
simples aplicagio de um estilo “antigo”, aprendido, contrapontistico, palestriniano de
composi¢ao, mas sim na apresentagao da obra e da performance, em sua disposi¢ao, e nao sua
invencao. Com apenas uma exce¢ao, todos os tratados defendem em geral a pratica de seus
contemporaneos, com apenas algumas distingdes e adverténcias para a correta aplicagao dos
estilos, porém sem enaltecer um estilo antigo de composi¢io em detrimento das novas

experimentacdes na musica de sua época.

Uma destas exce¢bes encontra-se no tratado de Tosi, este lamenta a crescente penetragao
do estilo teatral no ambiente sacro, assim como a execu¢ao de obras instrumentais nas igrejas
(TOSI, 1723, pp. 118-119). Outra peculiaridade presente em somente um tratado dentre os
analisados é o da questao de local de apresentagao presente em Mattheson. Para o autor, os
estilos ndo estariam subjugados ao edificio onde sdo executados: uma igreja, um teatro, ou um
salao, como nos outros tratados. Os estilos estariam ligados ao intuito da musica, que nem
sempre estaria localizada em sua origem, como no caso de cerimonias sacras fora da igreja, ou
cultos de devogdao domésticos, por exemplo. Por fim, os estilos nacionais de Quantz diferem em
intuito do stylus impressus apresentado por Kircher e Spiess. O primeiro acredita que os estilos

nacionais sao as maneiras de compor de acordo com a localizagao geografica de escolas de
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composicao, ou seja, assim como os da igreja, camara, e teatro, estes estilos nacionais constariam
de regras, restricGes e preceitos proprios no que tange a composi¢ao musical. Ja o stylus impressus é
descrito por Kircher e Spiess como as propensoes de gosto e a impressionabilidade do publico de

acordo com sua disposi¢ao geografica.

Em sintese, pode-se afirmar que a discussiao sobre estilos musicais entre 1649-1825, esta
relacionada com o conceito de verossimilhanca da comunicagao musical, por conter as regras de
género que o compositor e o intérprete deveriam respeitar para nao serem inverossimeis em sua
arte, ou seja, para que nao quebrem o decoro musical. Embora alguns tratadistas se conformem
com o fato de que para o século XVIII esta divisao tripartida é arbitraria e antiga, dentre os
tratados aqui analisados, grande parte pertence a este século, com uma certa concentracao entre
1725 e 1800, como demonstrado no grafico 1.1. Ou seja, a quantidade de escritos que constam
desta discussao demonstra uma preocupagao vigente entre os escritores que se estende por todo
o século XVIII, mesmo que por vezes seja considerada antiquada e incapaz de descrever as
praticas musicais do periodo. Porém, assim como diz Hiller em seu tratado de canto, a divisao
pode ser antiga mas tanto os compositores quanto os intérpretes devem respeita-la, pois esta é

indissociavel da pratica musical durante o século.

™ Numero de tratados

0
1600 1650 1675 1700 1725 1750 1775 1800 1825 1850

Grafico 1.1 — Distribuicdao temporal dos tratados musicais analisados.
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2. TEORIA DOS ESQUEMAS - UM PANORAMA

2.1. Origem do conceito de esquema: filosofia, psicologia e cogni¢ao

O uso da palavra esquema, e de significados semelhantes, pode ser tragado em diversas
areas de estudo do conhecimento humano, como filosofia, sociologia, psicologia, linguistica e

cognicao:

«Schema» (Kant) refers to what is broadly called a mental representation or category,
and thus shares meanings with terms like «idea» or «form» (Plato), «ideal type» (Weber),
«family resemblance» (Wittgenstein), «archetype» (Frye), «prototype» (Posner), «essence»
(Putnam), «natural type» (Rosch), and so forth (GJERDINGEN, 2007a, p. 10)

Evidente que durante o século XX o conceito passou a ser empregado e discutido cada
vez mais na literatura da psicologia (especialmente cognitiva), e apesar de divergéncias entre

8 0 conceito de esquema como categoria mental é algo de certa forma

certos autores
compartilhado por todas estas areas. Entretanto, os estudos psicolégicos sobre a mente humana,
em especial os dedicados a natureza do pensamento “[...] began life in the philosopher’s
armchair”” (MANDLER, 2007, p. 17), sendo que um destes filésofos, Aristoteles, ¢ de acordo
com Byros (2009, p. 233), o primeiro a estabelecer descri¢ao do conceito de esquema que serve
de fundamento para todo seu desenvolvimento durante o século XX. Em seu texto De Memoria et

Reminiscentia, parte da Parva Naturalia, Aristoteles explica como a mente ¢ dotada de esquemas

para compreensao daquilo que vemos a partir de um processo de analogia:

[...] we know things that have great size and are at distance, not by our thought
reaching out to them there, as some say our sight does |[...] but by a psychic process
analogous to them: there exist in the mind schemata (Oyfuota) and movements
(®wviHoeLg) corresponding to the external objects (ARISTOTELES, 1906, p. 115).1

18 Gjerdingen aponta em sua tese de doutorado (1984, pp. 8-9) divergéncias no conceito em 4reas como teotia da
informagao, percepcio de padrdes, ciéncia computacional e psicologia cognitiva.

19 A traducdo foi retirada da tradugio de G. R. T. Ross, De Sensu and De Memoria (1906), porém com pequena
modifica¢ido proposta por Byros (2009, p. 233). Byros se atém 4 uma tradugdo mais literal das palavras oyfjpota e

RUWNOELG (schemata e movements) enquanto Ross as traduz em figures € changes.
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Este processo de analogia ocorre pois durante o ato de reminiscéncia, utilizamo-nos de
informagbes guardadas em nossa memoria provindas de experiéncias que provocam uma
mudanga psicoloégica em nossas mentes, estas sao ativadas a partir de um sistema de ligagao entre
habitos de resposta: “Thus, when we recollect, one of our previous psychic changes is stimulated
which leads to the stimulation of that one, after which the experience to be recollected is wont to

occur” (ARISTOTELES, 1906, p. 111).

Aristoteles constréi, a partir de sua organizagdo do processo de reminiscéncia, um
conceito de esquema que ap6s dois milénios ¢é utilizados como ponto de partida pela psicologia
cognitiva: o esquema ¢ uma copia ou representacio de uma experiéncia sensitiva, nosso
conhecimento e um mecanismo de reconhecimento. Também importante ¢ a conclusao de que o
esquema ¢ algo que opera de forma ativa e interativa em nosso ato de lembrar, a partir de uma
sequéncia de ativagoes e estimulos de experiéncias posteriores que interagem “[...] with the
environment from which it originates, and with other knowledge (or schemata) lying in

memory” (BYROS, 2009, p. 2306).

Por uma otica menos voltada para a construgdo dos esquemas na mente, Kant oferece
uma descri¢io do conceito do esquema como um termo que esteja entre o viés racionalista de

suas categorias fundamentais e o viés empirico do fendmeno em si:

E claro que tem de haver um terceiro termo, que deva ser por um lado, homogéneo a
categoria e, por outro, ao fendmeno e que permita a aplicacdo da primeira ao segundo.
Esta representacio mediadora deve ser pura (sem nada de empirico) e, todavia, por um
lado, intelectual, e, por outro, sensivel. Tal é o esquema transcendental IKANT, 2001, p. 208).

Assim como em Aristoteles, ha na afirmacao de Kant alguns fundamentos basicos para a
compreensio do conceito de esquema e seu desenvolvimento no século XX. Ao negar a
possibilidade empirica de aquisicio de um esquema, o transformando em um conceito de
construcao mental @ priori, Kant indica sua interatividade entre categoria pura e fenomeno, daf
provém sua caracterfstica transcendental. Desta forma, a despeito da evidente divergéncia da
literatura psicolégica contemporanea, que vé 0s esquemas como categorias mentais construidas a
partir da experiéncia, Kant discute a importancia do esquema na compreensio dos fenémenos
como ferramenta para intui¢ao das caracteristicas do conceito puro a partir de uma experiéncia
sensivel com o fenomeno. Ou seja, o esquema transcendental é o que possibilita a interagao entre
conceitos puros e fendmenos a partir de um processo cognitivo: ele estd, em uma organizac¢ao

hierarquica, instituido entre o os dois.

Em contrapartida, filésofos empiricos como Locke e Hume apesar de niao usarem o

conceito de esquema, descrevem categorias que muito se assemelham ao significado dado por
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Aristételes (BYROS, 2009, pp. 237-43). Em sintese, Locke (1706) e Hume (1777) expandem a
discussdo aristotélica sem utilizar o conceito de esquema, e sim o de impressdao, que seria uma
categoria mental construida a partir da interacdo entre a mente e o ambiente, construindo nosso
conhecimento através de impressdes derivadas da percep¢ao do mundo através dos sentidos.
Desta forma, o empirismo cria um sustentaculo para o desenvolvimento do conceito de esquema

e de suas principais caracteristicas:

Schema theory would have to address the means whereby culturally specific ideas or
schemata are created via interaction with the environment, whether one begins at the
most general level, viewing the environment as the level of the scale, or at a more
advanced level, viewing the environment as the special characteristics of a musical style
as a probability system (BYROS, 2009, p. 243).

Seguindo a linha do empirismo inglés, é na psicologia contemporanea que o conceito de
esquema ¢é consolidado como fundamento para a compreensao de certas habilidades mentais do
ser humano. O trabalho seminal de Frederic C. Bartlett, realizado em 1913 com o intuito de testar
a capacidade de reminiscéncia de vinte alunos de graduacio de Oxford, serviu como uma das
bases experimentais para a construgao de sua “teoria da lembranc¢a” no livro Remembering (1932).
Nesta teoria, 0 esquema seria uma ferramenta essencial para a faculdade da memoria e para o ato

de lembrar, seu conceito foi descrito pelo autor da seguinte forma:

«Schema» refers to an active organization of past reactions, or of past experiences,
which must always be supposed to be operating in any well-adapted organic response.
That is, whenever there is any order or regularity of behaviour, a particular response is
possible only because it is related to other similar responses which have been serially
organized, yet which operate, not simply as individual members coming one after
another, but as a unitary mass. Determination by schemata is the most fundamental of
all the ways in which we can be influenced by reactions and experiences which occurred
some time in the past (BARTLETT, 1932, p. 201).

Esta descri¢do proposta por Bartlett fundamenta-se no resultado das tentativas dos vinte alunos
de recontar uma histéria folclorica norte-americana “The War of Ghosts” que foi-lhes
apresentada primeiramente em 1913. A partir do primeiro contato com a histéria (onde os alunos
realizavam a sua leitura duas vezes), os sujeitos tentavam reescreve-la, quinze minutos apos a
segunda leitura. A partir desta primeira memoria, os sujeitos eram chamados por Bartlett para
tentar lembrar a histéria novamente, sem um padrao temporal entre as sessdes de rememoragao
(alguns casos chegaram a recontar a histéria por até sete anos). No decorrer do tempo, Bartlett
percebeu que os individuos utilizavam-se de certos padrdes racionais para se lembrar da historia,

como imagens e formas construidas a partir da leitura, ou substituidas por correlagdes com
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formas da propria experiéncia pessoal e cultural dos individuos (BARTLETT, 1932, pp. 63-94).
Desta forma, o conceito de esquema foi empregado para descrever esta constante necessidade de
se relacionar os objetos da experiéncia com objetos formados em nossas mentes, uma “massa

unitaria” de esquemas.

Embora o conceito de esquema e as discussoes acerca sua aplicacio no estudo da mente
humana propostas por Bartlett sejam recentes ainda nos dias de hoje, psicélogos cognitivos como
Rumehlhart, et. al. (1986, p. 17) consideram tal descri¢ao vaga. De fato, o viés cognitivo do autor
o leva em 1980, no artigo Schemata, The Building Blocks of Cognition, a descrever os esquemas como
elementos de processamento ativos em nosso cérebro que ativam expectativas a partir do
processamento de dados. As caracteristicas que compdem a descricao de um esquema, para
Rumelhart (1980, pp. 40-41) sio as seguintes: (1) esquemas tém variaveis, (2) esquemas podem
embutir-se, um dentro do outro, (3) esquemas representam conhecimento em todos os niveis de
abstracdo, (4) esquemas representam conhecimento ao invés de defini¢oes, (5) esquemas sao
processos ativos, (0) esquemas sdo dispositivos de reconhecimento e o objetivo de seu
processamento ¢ a avaliagio da qualidade de adequagao dos dados sendo processados. Desta
forma, esquemas continuam sendo categorias mentais possiveis de serem acessadas durante o
processo de compreensao de fenoémenos, além de continuar representando conceitos de
entendimento, porém, agora, passam a ser o conhecimento em si, e podem ser estudados em

maior profundidade com base em representagoes cognitivas.

Figura 2.1 — Modelo conectivo de um esquema. (RUHMELHART, et al. 1986, p. 10)



68

A figura 2.1 mostra um modelo onde se observa as possibilidades de processamento de
um esquema de cubo a partir da imagem de uma ilusio de 6tica, o cubo de Necker. Por meio de
uma rede de restricoes e conexoes, o esquema de um cubo é representado considerando as duas
possibilidades de interpretagdo da imagem: admitindo como base o plano frontal do cubo, a
imagem pode ser interpretada como um cubo com o plano frontal embaixo a esquerda, ou em
cima a direita. As possibilidades de interpretagdo representadas na imagem demonstram como
nosso cérebro interpreta estes dois cubos de acordo com a posigao de suas arestas (as trés letras
de representacdo indicam a diferenca entre front e back, lower e upper, left e right, respectivamente) e
como o modelo de um esquema pode ser construido a partir de uma rede de conexdes, onde
relagOes positivas e restritivas entre as interpretagoes ocorrem. Porém, retirando o esquema do

processo cognitivo o que vemos sio somente linhas em um papel.

Em sintese, toda a discussiao envolta do conceito de esquema, apesar de suas divergéncias,
fundamenta-se principalmente na ideia de que existem em nossa mente categorias que sao
acessadas quando precisamos compreender um fendémeno sensivel. Para Rumelhart et. al. (1980,
p. 8) o esquema ¢é o ““[...] basic building block of our understanding of cognition”. Desta forma,
estamos constantemente acessando esquemas para compreender o mundo a nossa volta, seja ao
olharmos a representac¢ao de formas geométricas em um papel, ou a contemplar obras de arte;
seja ao reconhecermos padroes na natureza, ou padroes na escrita de contos de fadas (como Era
uma vez), ou, assim como em todos os exemplos anteriores, a0 nos deleitarmos com a experiéncia

da escuta musical.

2.2. O Esquema Musical

2.2.1.0rigem

O uso destas categorias cognitivas chamadas de esquemas dentro do ambiente musical foi
sedimentado pela proposta da teoria dos esquemas musicais de Robert O. Gjerdingen. A
principio, Gjerdingen baseia sua construcao teérica sobre diversos fundamentos: a psicologia da

Gestalt, a teoria de estilo e hierarquia musical de Eugene Narmour e a proposta de arquétipos
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musicais de Leonard B. Meyer. Embora desde suas primeiras publicagdes (a tese de doutorado, A
Musical Schema: Structure and Style Change, 1720-1900, de 1984 e o artigo The formation and
Deformation of Classic/ Romantic Phrase Schemata: A Theoretical Model and Historical Study, de 1980),
passando pelo livro de 1988, A Classic Turn of Phrase: Music and the Psychology of Convention, até seu
mais recente tratado sobre as convenc¢des musicais do estilo galante (Music in the Galant Style,
2007) a teoria de esquemas musicais tenha tomado o centro de diversas discussdes acerca de sua
proposicao e aplicagao, este “tripé fundador” continua guiando os trabalhos desenvolvidos sobre
os esquemas musicais. Ou seja, questdoes como hierarquia musical, estruturas estilisticas e
categorias mentais continuam, até hoje, a ser as principais interpretagoes de fendomenos musicais
que—juntas—corroboram para a asser¢dio de que ao ouvirmos musica, nosso cérebro a

interpreta a partir de constructos cognitivos classificados como esquemas musicais.

O conceito de hierarquia discutido por Narmour provém da juncido das correntes
racionalista e empirica de pensamento durante o século XX. As hierarquias predominam na
categorizacao em niveis de significado e relagdes adjacentes e nao adjacentes entre estes niveis, e
trazem balango para uma crescente complexidade do conhecimento humano como o conceito da
atividade maleavel do tempo nos fenémenos naturais e artefatos. Ao tomar como base este
conceito em manifestacbes musicais (assim como de outras artes), por exemplo, “[...] the
temporal workings of each individual human mind actively participate in the stylistic and
idiostructural creation of the artwork” (NARMOUR, 1983, p. 130). Porém, o conceito de
organizag¢ao hierarquica da musica pode, principalmente devido ao seu potencial heuristico,

levantar questdes referentes a maneira como analisamos estes “nfveis musicais”.

A decomposi¢ao de uma obra em “niveis musicais” pode resultar em hierarquias “reais”
ou redugoes sistematicas de acordo com Narmour, e esta diferenciacdo é o que separa os tipos de
analise musical propostas pelos autores pertencentes a “Penn School” de teorias como as de
Schenker e Lerdhal/Jackendoff. Teotias como estas aparentam set uma decomposi¢ao hierarquica
da musica, porém, ao reduzir os fendmenos idiossincraticos da superficie musical a uma estrutura
profunda (representada explicitamente ou implicitamente por uma estrutura de arvore)?’, as
analise baseadas nestas teorias tendem a seguir a “[...] transformationalist belief that music
makes its temporal way by essentially combining and recombining, but nevertheless always
exemplifying, a preexistent set of transforms [...]”(INARMOUR, 1983, p. 138). Em uma
hierarquia “real” os diversos niveis de categorizagdo seriam sempre passiveis de uma
decomposi¢iao parcial, ou seja: caracteristicas presentes nos niveis baixos seriam assimiladas

durante sua transformacao para o nivel alto de hierarquizagao, porém, estas seriam compostas de

20 Para uma discussdo aprofundada das representa¢ées musicais por meio de estruturas, ver item 2.2.2. A construgio da
representacio de um esquema: diferentes abordagens de andlises estruturais.
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itens nao assimilaveis no nivel alto, seu reconhecimento sé seria possivel no nivel na qual esta
representada (para um exemplo basico de classificagao de caracteristicas em niveis hierarquicos
ver figura 2.2). Desta forma, ao contrario de redugbes sistematicas que tendem a ser
representadas e organizadas por uma estrutura de arvore, as hierarquias musicais sio “[...]

inherently networked both vertically and horizontally” INARMOUR, 1983, 196)

Nivel baixo
(superficie, frente)

Nivel médio
(meio)

Nivel alto
(fundo)

Figura 2.2 — Possivel representacgdo de classificacdo hierarquica, onde C representa uma caractetistica ndo assimilada

pelo nivel alto. NARMOUR, 1983, p. 134)

A divisio proposta por Narmour?! para melhor classificar os niveis hierdrquicos na
musica consta de trés conceitos tedricos: formas de estilo, estruturas de estilo e idoestruturas.
Como exemplificado por Gjerdingen (1988, p. 39) tais conceitos podem ser descritos como trés
representagoes do mesmo fendémeno: uma triade melddica. A primeira seria a representacao da
trfade como um conceito abstrato, ou seja, a frase “trfade melddica”, a segunda uma
representacdo melddica/ritmica de uma triade com uma tonalidade implicada e a terceira uma
representacio melddica/ritmica de uma sequéncia de trfades que desestabilizaria a tonalidade
implicada no conceito anterior (como uma sequéncia descendente de triades, por exemplo).
Embora seja possivel imaginar tal divisdo organizada a partir de niveis sistematicos, a figura 2.3
exemplifica como as relagdes entre os trés conceitos (formas de estilo, estruturas de estilo e
idioestruturas) podem ser representadas de forma a demonstrar uma relagio de niveis

hierarquicos “reais”.

2V Beyond Shenfkerism: The Need for Alternatives in Music Analysis (1977).
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Uma idioestrutura

M

Virias estruturas de estilo

N O

Multiplas formas de estilo

Figura 2.3 — Simplificacio das categorias de Narmour. (GJERDINGEN, 1988, p. 40)

O primeiro conceito, a forma de estilo, pode ser definida como “[...] parametric entities
which achieve enough closure so we can understand their functional coherence without reference
to the specific intraopus contexts from which they come [...]” INARMOUR, 1977, p. 173). Ou
seja, assim como o exemplo descrito no paragrafo anterior (trfade melédica) outros fendomenos
musicais podem ser descritos com formas de estilo, principalmente estruturas basicas de
formagao musical como padroes melédicos, ritmicos e harmonicos. Estas construgoes podem ser
reconhecidas independente da sua colocagao temporal ou funcional em uma musica de um estilo
especifico, e podem ser consideradas (assim como palavras em uma lingua falada) partes do léxico

de uma “linguagem estilistica” (GJERDINGEN, 1988, p. 41).

As estruturas de estilo sio construidas a partir do trabalho de analise estilistica que “[...]
will attempt to restore the syntactic function of style forms by arranging them in various specific
contexts according to their statistically most common occurences” (NARMOUR, 1977, p. 173).
Desta forma, ¢ criada uma oposicao dialética (GJERDINGEN, 1988, p. 41) entre formas de
estilo e estruturas de estilo—esta seria responsavel por impedir que a analise se perca em um
“oceano de fatos sem vida”, ao recuperar o contexto sintatico que a organiza¢ao das estruturas de
estilo criam em uma obra. Gjerdingen toma como exemplo do arranjo de estruturas de forma em
estruturas de estilo (e a capacidade de se criar novas estruturas de estilo a partir da jun¢ao de duas
estruturas diferentes) a mesma trfade meldédica que ao ser demonstrada com parametros de

distribuicao temporal utiliza duas estruturas de forma para a criagdo de seu complexo estrutural

(o padrao longo-curto-longo « J JIJ #» e uma tonalidade implicada de D6 maior «Sol-Mi-Déw)

(1988, p. 42). Caso esta estrutura de estilo seja inserida em um contexto de uma cadéncia V-1
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(que, por si s6, também ¢ uma estrutura de estilo), este complexo criaria novas relagdes entre as

caracteristicas proprias de cada uma, como por exemplo a nota Mi da trfade descendente, que ao
7 1. , , .
ser sobreposta sobre o acorde de V* deixa de ser somente parte de uma trfade de D6 maior e

passa também a soar como embelezamento da dominante com sétima.

Por fim, as idioestruturas, ao contrario da frequéncia estatistica das formas de estilo e das
ocorréncias estatisticamente mais comuns das estruturas de estilo, sio frequentemente unicas
(GJERDINGEN, 1988, p. 43). As idioestruturas estabelecem uma antitese as estruturas de estilo,
ou seja, uma relacdo dialética criada a partir de redes de relages entre estas estruturas e da “...]
interaction of the closural properties of one or more style structures with the nonclosural

implications inherent in any musical movement” (Ibidemn, p. 43).

A tabela 2.1 demonstra como estas trés estruturas propostas por Narmour se diferenciam
por meio do contraste entre formas de estilo e estruturas de estilo, e das estruturas de estilo e
idioestruturas. Seria um erro observa-las como niveis separados de uma hierarquia musical (assim
como completo oposto entre si), apesar da possibilidade de sua organiza¢ao e formagao
implicarem um sistema hierarquico “real” onde formas de estilo seriam o nivel alto, estruturas de
estilo o nivel médio e idioestruturas o nivel baixo. Porém, para Gjerdingen (1988, p. 44) a melhor
maneira de se compreender esta divisio realizada por Narmour ¢ a partir do binémio
generalidade abstrata—especificidade concreta. Quanto mais se caminha para o estudo das formas
de estilo, mais proximo se esta de um conceito de generalidade abstrata; quanto mais se caminha
para o estudo das idioestruturas, mais proximo se esta de um conceito de especificidade concreta.
Tal antitese desenvolvida pelo autor condiz com dois tipos de analises: critica e estilistica. A
primeira estaria preocupada com as idioestruturas e as estruturas de estilo (especificidade

concreta) e a segunda com as formas de estilo e as estruturas de estilo (generalidade abstrata).
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Formas de Estilo Estruturas de Estilo Idioestruturas
léxico sintaxe clausular ndo clausular
livre de contexto contexto especifico significado significacao
normas intraopus e « ’ N
normas extraopus formado formacio
extraopus
classes construidas partes de estruturas estrutural estruturante

independente de tendéncia de fortemente conectado

dependente de tempo

tempo organizagio por arvore em rede
. . arametros de ,
parametros isolados P o forma conteido
combinacao
modo cédigo estabilidade mobilidade
abstrato concreto formal processual

Tabela 2.1 — Formas de Estilo vs. Estruturas de Estilo e Estruturas de Estilo vs. Formas de Estilo.
(adaptado de GJERDINGEN, 1988, p. 42)

O trabalho de Leonard B. Meyer, ao contrario do de Narmour, ja utilizava algo mais
préximo do conceito de esquema musical proposto por Gjerdingen. Em suas publicagdes entre
1956-1989 o autor apresenta a mesma ideia de categorizacao de um fendémeno musical, porém
descrito por palavras diversas como: esquema(s), respostas de habito, comportamento(s),
arquétipo(s) e norma(s) (BYROS, 2012a, p. 274). Na figura 2.4, podemos observar a evolu¢iao do
uso destas palavras por Meyer nos livros publicados entre o periodo de tempo mencionado?; e

como o conceito de esquema passa a ser utilizado com maior constancia a partir de 1980.

22 Sio eles: Emotion and Meaning in Music (1956), Music, the Arts, and Ideas (1967), Explaining Music: Essays and
Explorations (1973), Exploiting Limits: Creation, Archetypes and Style Change (1980) e Style and Music: Theory, History and
Ideology (1989).
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Figura 2.4 — Desenvolvimento do conceito de esquema nos escritos de Meyer, 1956-89. (BYROS, 2012a, p. 274)

E exatamente em 1980, no seu artigo Exploiting Limits, que Meyer apresenta seu conceito
de arquétipo musical, que mais tarde, em 1989 (S#yle and Music), passa a ser descrito pelo autor
como esquema musical, principalmente por tentar se aproximar de uma explicagao cognitiva e
psicolégica para o fendomeno musical, e se distanciar do conceito de arquétipo da psicologia
Jungiana (BYROS, 2012a, p. 327). Ademais, o uso do conceito esquema por Meyer se da também
por influéncia da dissertagdo de doutorado de Gjerdingen (1984), orientada por Narmour, da

qual Meyer fazia parte do comité de avaliagao.

De fato, o conceito de arquétipo descrito por Meyer, muito se assemelha com o conceito

de esquema:

“l...] in my view, archetypes are cognitive constructs abstracted from particular
patternings that ate grouped together because of their similar syntactic shapes and/ot
formal plans. That is, archetypes are classlike patterns that are specially compelling
because they result from the consonant conjoining of prevalent stylistic constraints
with the neuro/cognitive proclivities of the human mind” (MEYER, 1980, p. 201).
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Seu objetivo, portanto, era utilizar estes “constructos cognitivos” como base para a asser¢ao de
sua teoria do estilo musical, fundamentada nos conceitos de leis, regras e estratégias — todos
parte de um sistema de restri¢oes que opera sobre as composicoes musicais de um certo estilo?.
Ou seja, os arquétipos musicais seriam agentes diretos de discussio da andlise estilistica,
possibilitando a observagao nas estratégias de replicacao e no trato destes arquétipos na obra de
compositores e, consequentemente, em sua relacio com a figura do ouvinte musical. Assim como
no conceito de verossimilhanca de Cobley, o deleite do receptor estaria vinculado a sua
capacidade de percep¢ao das manipulacoes das expectativas do género®*: “In works of art, as well
as in games, what we enjoy and respond to is not our knowledge of governing principles or rules,

but the peculiar relationships discerned in a specific composition or the idiosyncratic play of a

particular game” (MEYER, 1980, p. 180).

Byros (2012a) considera que esta visao de esquema musical funciona como uma bigorna,
onde ¢ formada a teoria de Gjerdingen e, consequentemente, sua teoria — esta dedicada a
recepe¢ao destes esquemas musicais por uma reconstrucao de um “ouvinte historico”. Se destaca
nesta visio (a bigorna de Meyer) a inclinagio para a importancia do contexto social na
interpretagao de estruturas musicais, visto que os esquemas funcionam “[...] not merely as
theoretical categories, however; rather, schemata were deemed socially ‘ingrained habits’,
categories of mind fundamentally shaped by the mind’s interaction with a particular cultural
environment” (BYROS, 2012a, 275). Ou seja, assim como afirma Gjerdingen, que para uma
compreensao mais precisa do discurso musical galante é necessiria uma reaproxima¢ao a uma
tradi¢ao perdida de reconhecimento e utilizacao de cole¢Oes de frases musicais—por si s6 uma
introducao aos “habitos socialmente impregnados” desta cultura—, para Meyer, estes esquemas
seriam categorias mentais nado compreensiveis fora de seu ambiente cultural de origem. Porém,
enquanto ambos constroem o ouvinte histérico a partir de uma abstragdo da partitura musical,
Byros propoe em sua dissertacio de doutorado® uma perspectiva em que o esquema musical
possibilite a recriagao de um “modo de ouvir historico” a partir dos seguintes fundamentos, que

assemelham-se a formulagao do conceito de esquema de Meyer:

(1) that replicated patternings in eighteenth-century music are commensurate with
listeners” knowledge structures; (2) that these knowledge structures are historically
contingent and therefore engender a situated psychology of hearing; (3) that these
situated psychologies are affected by style change; and (4) that schemata provide access
to historical modes of listening today (Ibidem, p. 278).

23 Para uma revisio da teotia de estilo de Meyet, ver D’ACOL ¢ MACHADO NETO, 2013, p. 735-737.
24 No caso de Meyer, pode-se interpretar as “regras do jogo” como expectativas pot parte do receptor da mensagem.

% Foundations of Tonality as Situated Cognition, 1730—1830: An Enguiry into the Culture and Cognition of Eighteenth-Century
Tonality with Beeethoven’s Eroica Symphony as a Case Study (2009).
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Em sintese, toda a discussdao acerca das hierarquias, estruturas e arquétipos (esquemas)
musicais sedimenta a teoria de que a musica se organiza a partir de constructos cognitivos, que
podem ser utilizados por compositores, ouvintes e intérpretes, desde a criagio da musica até sua
execucao e audicdo. Estes constructos s6 fazem sentido dentro de um contexto cultural, onde
seus participantes estejam aptos a reconhecer estas estruturas seja de forma implicita ou explicita,
consciente ou nao. Para reconstruirmos estes esquemas atualmente, devemos ponderar acerca de
um sistema que cumpra certas obrigacdes para melhor representar a abstragao de um esquema
musical, assim como sua constru¢do a partir nao s6 das teorias de Meyer e Narmour, mas

também de outras abordagens de representacoes de categorias mentais.

2.2.2.A construgao da representagio de um esquema: diferentes abordagens de

analises estruturais

As abstragcoes de categorias mentais, como uma estrutura de memoria ou uma estrutura
musical, sempre distorcem de certa forma aquilo que ¢ representado, visto principalmente por
sua forma abstrata (GJERDINGEN 1988, p. 11). Desta forma, é importante considerar diversas
maneiras de representa¢do, pois, assim como um cartégrafo faz com um mapa, deve-se atentar
para o fenémeno a ser descrito, e quais serdo as concessOes estruturais feitas para a representagao
deste. Gjerdingen (1988, pp. 11-38) constrdi a representagdo do esquema musical a partir do

trabalho de dois psicélogos: das categorias mentais de George Mandler e dos moldes estruturais

de Michael Friendly?.

As categorias mentais de Mandler sao divididas em trés classes, a primeira delas, as
estruturas coordenadas, pode ser visualizada na figura 2.5. Em estruturas coordenadas, nao ha um
caminho preferido entre seus elementos, as relacdes podem ocorrer simultaneamente entre todos.
Visto que as relagGes entre as estruturas sao bidirecionais, o numero de relagdes aumenta por
uma progressao geométrica enquanto o numero de elementos aumenta por uma progressao
aritmética, ou seja, uma estrutura com cinco elementos teria dez relagbes e uma de seis

elementos, quinze (Ibidem, p. 12). Tal fato é usado com justificativa por Mandler para defender o

26 Os conceitos utilizados pelo autor provém dos artigos Organizgation, Memory and Mental Structures de George Mandler
e Methods for Finding Graphic Representations of Associative Memory Structures de Michael Friendly. Ambos os artigos se
encontram no livro Memory Organization and Structure (ed. C. Richard Puff, 1979).
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“nimero magico” de quatro elementos como um maximo de elementos possiveis de
processamento de estruturas mentais coordenadas por seres humanos?’. Em musica, estruturas
coordenadas podem ser representadas em um nivel superficial por uma trfade aumentada, por
exemplo, pois “All three pitches are required for the structure to be perceptible, and no single

pitch subordinates or necessarily precedes the other two” (Ibidem, p. 12).

Dois elementos Trés elementos Quatro elementos
O OE—0)
o—o /N | X]

Uma relagio Trés relagoes Seis relacoes

Figura 2.5 - Estruturas coordenadas. (GJERDINGEN, 1989)

A segunda categoria proposta por Mandler representa as estruturas mentais por meio de
uma divisdo hierarquica a partir da subordinacido. Estruturas subordinadas sdo representadas a
partir de uma estrutura de arvore, que implicitamente indica que os elementos subordinados nao
contém relagbes entre si, estas ocorrem somente entre estes e o elemento mais alto na
representacao (Ibidems, p. 13), como disposto na figura 2.6. Como ja exposto no sub-capitulo
anterior (2.2.1), na analise musical, estruturas de arvore sao representadas pela teoria schenkeriana

e pela teoria gerativa da musica tonal.

Dois elementos Trés elementos Quatro elementos
subordinados subordinados subordinados

/NN AN

Figura 2.6 — Estruturas subordinadas. (GJERDINGEN, 1989)

27 Ver MANDLER, 2013.
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Por fim, as estruturas pro-ordenadas (ou seriais) representam elementos ordenados de
uma maneira em que devemos nos mover entre estes em uma ordem especifica (figura 2.7). Este
tipo de representagdo estrutural é importante para a mdsica por ser a Unica entre as
representacOes propostas por Mandler que se preocupa principalmente com o parimetro da
distribuicao temporal dos elementos. Em uma andlise por estrutura de arvore, por exemplo, a
representacio e a disposi¢io dos elementos seria a mesma caso a musica fosse executada ao

contrario.

Figura 2.7 — Estruturas pro-ordenadas. (GJERDINGEN, 1989)

Para que nosso cérebro possa processar tarefas cognitivas simples e complexas, devemos
nos utilizar de diversas organizagoes estruturais destes elementos. Portanto, a utilizagao das trés
classes de categorias mentais de Mandler em uma analise musical pode suprir suas principais
necessidades: as estruturas coordenadas representariam relacGes contrapontisticas e de
justaposicdo de acordes, por exemplo, as subordinadas as rela¢cdes de cada nota com a tonalidade
implicada, ou o acorde a que pertencem, e as pro-ordenadas o carater ritmico e de progressao
temporal em ordem destas notas?®. Embora tteis para a analise musical, Gjerdingen aponta que
existe uma abundancia de analises em estruturas de arvore na literatura, estas porém, nao
implicam a nao existéncia de estruturas pro-ordenadas ou coordenadas, mas sim tratam-se de um
tipo de “[...] culturally sanctioned mode of structural representation where the part is taken as a

symbol of the whole” (Ibidem, p. 14).

Os moldes estruturais propostos por Friendly sao quatro tipos de representagoes graficas
de estruturas mentais com forte relacao derivacional entre si. A taxonomia e a representagiao
dimensional (figuras 2.8 e 2.9, respectivamente), quando construidas sobre o mesmo modelo,
comprovam esta afirmacdo: enquanto em uma taxonomia os elementos sio separados por
questdao de afinidade (aqui no caso as duas diades do exemplo musical), na representagiao
dimensional estes sdao exibidos com maior riqueza de informacao (aqui no caso os elementos de
altura e duragdo de cada nota). Porém, apesar da aparente oposi¢ao formal entre as duas

representacées (a taxonomia ¢ muito mais informal que a representacao dimensional), a qualidade

28 Para um exemplo de uma anilise que contemple todas estas categotias ver GJERDINGEN, 1988, p. 15.
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de medida exata da representagdo dimensional pode ser assimilada em uma taxonomia ao se

equacionar “[...] spacial proximity with relatedness” (GJERDINGEN, 1988, p. 106).

Q@S*D
‘ ro
@

Figura 2.8 — Taxonomia. (GJERDINGEN, 1989)

Altura

B\

; |:\J> I B,
= ! o _o

Figura 2.9 — Representacio dimensional. (GJERDINGEN, 1989)

As outras duas representacdes de Friendly—estrutura de arvore e rede—também
carregam grande semelhanca e oposicdo. Em uma estrutura de arvore ¢ substituida a ideia da
taxonomia de que alguns elementos se agrupam juntos com a de que estes encontram-se
subordinados a outros elementos, o que priva por exemplo a relagio entre elementos nio
subordinados a0 mesmo item (na figura 2.10, por exemplo, as possiveis relagoes entre 1-3, 2-3 e
1-4 ndo sao aparentes). Ja em uma rede, podemos observar diversos tipos de relagao entre todos
os itens do exemplo musical, o que faz com que este tipo de representagdo seja mais rico em
conteudo do que uma estrutura de arvore. Ademais, uma representagao em rede é sempre uma
derivacio mais complexa de uma estrutura de arvore: “In terms of graph theory, a tree-structure
is a restricted case of a network. A network can represent any tree-structure without loss of

structural information, but the reverse is not true.” (GJERDINGEN, 1988, p. 17)
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Figura 2.10 — Estrutura de arvore. (GJERDINGEN, 1989)
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= Altra repetida
— Relagio Forte
- Relacao Fraca

--- Continuagao implicada

Figura 2.11 — Rede. (GERDINGEN, 1989)

De todos os moldes estruturais apresentados o que melhor assimila e representa sem
perdas ou distor¢oes todas as categorias mentais de Mandler, e, consequentemente, os moldes de
Friendly ¢ a rede (GJERDINGEN, 1988, p. 18). Evidente que representagdes como a estrutura
de arvore e as estruturas subordinadas sao importantes para alguns tipos de analise musical
(como a schenkeriana e a teoria gerativista de Lerdhal/Jackendoff), porém estas abrem mao de
relagdes pro-ordenadas e coordenadas, por exemplo, o que pode fazer com que se perca
informacdes relevantes do discurso musical em beneficio de uma visao “cristalizada” de sua
estrutura. Desta forma, Gjerdingen prefere tomar como base para a representagdo de um
esquema musical o molde estrutural de rede, devido sua capacidade de representar todas as
categorias mentais de Mandler e os moldes estruturais de Friendly, criando assim uma
representacdo rica em detalhes e simples para abarcar as principais caracteristicas do esquema

musical.

Na figura 2.12 podemos observar, primeiramente, a organizacio dos elementos basicos
do esquema 1-7...4-3: o esquema em si é envolto pelo colchete, os eventos por parénteses

inclinados, a ordem dos eventos ¢é indicada pela seta, as notas do baixo e melodia indicadas por
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nimeros que representam o grau da escala. Nesta representacao, fica evidente a estrutura pro-
ordenada (sequéncia temporal dos eventos, da melodia, baixo e harmonia), a estrutura
coordenada (relagdo entre as notas da melodia e do baixo com a harmonia) e, em menor escala,
subordinada (subordinacao da harmonia as notas da melodia e do baixo, por exemplo). A
representacao ¢ uma taxonomia pois divide as dfades do esquema em grupos (os eventos inicial e
final) e uma representagdo dimensional pois demonstra com certa precisio a organizagao
temporal e de altura das notas. As estruturas de rede e arvore estao implicitas na representagao: as
relagoes implicitas, explicitas e possiveis podem ser observadas nas opgdes de sequéncias de graus
da escala no baixo e na melodia; a estrutura em arvore, assim como a estrutura subordinada, é a
menos aparente: a subordinagdo da harmonia aos graus da escala no baixo e na melodia pode ser
um exemplo desta estrutura. Embora a representagao estrutural de um esquema—seu prototipo
(GJERDINGEN, 2007a, p. 24)—descreva uma série de caracteristicas proprias do fenomeno, sua
disposicao musical ndo precisa necessariamente seguir a risca todas as caractetisticas descritas no
prototipo: “It is such a coordinated set of movements and not the presence or absence of any

single feature that characterizes each schema event” (GJERDINGEN, 1988, p. 64).

Figura 2.12 - Anatomia do esquema musical 1-7...4-3. (GJERDINGEN, 1988, p. 64)

A existéncia de um esquema musical ¢ validada principalmente por seu uso (em contexto
cultural) durante um periodo de tempo. O esquema 1-7...4-3, por exemplo, foi descoberto e
descrito primeiramente por Meyer (1980) e estudado a fundo como esquema musical por

Gjerdingen no repertério classico ocidental entre 1720 e 1900 (1984, 1986 e 1988). Nestes
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estudos, Gjerdingen aponta para o desenvolvimento de estruturas musicais e os apontamentos de
seu uso na histéria, assim como da visao de sua evolucdo por outros pesquisadores a partir da

metafora de “forma artistica” como “‘ser vivo”

Wether the structure in question is sonata form or a phrase schema, we recognize
periods of experimentation, consolidation, maturity, decline, and obsolescence.
Previous generations of musical scholar have attributed these similar phases to a
spiritual life cycle [FOCILLON, 1934; DAHLHAUS, 1983]. They held that artistic
forms shared periods of birth, growth, flowering, aging, and death because all living
things shared these periods (GJERDINGEN, 19806, p. 33).

Porém, o autor propoe uma visao diferenciada desta proposta, fundamentando-se novamente na
psicologia e nos estudos cognitivos, no caso os escritos de William Labov e Lyle E. Bourne, et
al.?’. Esta visdo baseia-se em duas hipGteses: a primeira de que a variacio do uso de esquemas no
tempo se aproxima de uma distribuigao estatistica normal em curva de sino; e a segunda de que a
tipicalidade destes exemplos também se aproximaria de uma distribuicao estatistica normal. A
primeira hipotese é comprovada pela analise de aproximadamente trezentas obras realizadas pelo
autor (GJERDINGEN, 1986, p. 34) e ilustrada na figura 2.13, onde podemos observar a
distribuicao estatistica dos exemplo do esquema 1-7...4-3 no tempo e sua similaridade com a
curva da distribui¢cio normal. A segunda hipdtese é construida a partir do conceito de tipicalidade

do objeto, nossa tendéncia de desenvolver no¢oes basicas de categorizagoes de objetos:

“Given any single example of an object or event, we can readily judge how typical or
atypical it is, forming what some psychologists term a typicality judgement. At one
extreme, we recognize an example as being maximally typical—what we often term a
“classic” or “perfect” example and what psychologists term a
prototype.” (GJERDINGEN, 1986, p. 34)

Desta forma, quanto mais perto do periodo temporal de pico de uso de um esquema
musical, maior a probabilidade do exemplar ser construido o mais préximo o possivel de sua

forma mais pura—seu prototipo.

PWilliam Labov, The Boundaries of Words and Their Meanings (1973) e Lyle E Bourne, Roger L. Dominowsky e
Elizabeth E Loftus, Cognitive Processes (1979).
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Figura 2.13 — Distribuicio temporal dos exemplos do esquema 1-7...4-3. (GJERDINGEN, 1986, p. 35)

Em sintese, a teoria do esquemas musicais, construida sobre conceitos principalmente
vinculados a psicologia e cogni¢dao, mostra-se uma ferramenta importante para a recriacio de
padrdes de escuta de uma época musical, desde que se leve em conta diversos fatores contextuais
da cultura onde esta musica é escrita e executada: como o estudo de tratados de pratica e
composicao musical, escritos sobre a recep¢ao destas musicas dentro (e fora) de seu ambito
cultural, a forma de aquisi¢do e formacao destas categorias mentais e exemplos empiricos de
utilizagdo destes esquemas—o texto musical. Até a recente data, o unico periodo (ou a unica
cultura) que recebeu um tratamento de estudo que aborda todas estas questoes foi o da musica

galante.

2.2.3. Esquema musical galante: introdugao, aquisi¢ao e reconhecimento

A primeira monografia de Gjerdingen sobre o esquema musical apresenta uma prova
empirica do uso destas categorias mentais por compositores, principalmente oitocentistas. Com
Mustc in the Galant Style (2007), o autor aprofunda a discussao de sua teoria a partir de um estudo

de diversos esquemas musicais e sua aplica¢io na composi¢ao da musica galante. Desta forma,
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sua teoria passa a ser “[...] an argument for rethinking and rehearing eighteenth-century music as
galant by way of its own concepts: schemata” (BYROS, 2012b, p. 115). Os esquemas passam a ser
vistos entdo como uma cole¢do de frases musicais guardadas em um arcabougo pelo compositor,
que assim como os atores durante o improviso na commedia dell'arte, seriam utilizadas de acordo
com a necessidade de constru¢ao da peca musical, sua correta utilizagao dotaria o compositor da
capacidade falar a “lingua” da musica galante: “A composer who had not internalized the courtly
phrases of galant music could not expect to “speak” to the nobility” (GJERDINGEN, 1996, p.
364).

Evidente que tal afirmacdo baseia-se em uma visao da sociedade galante e a importancia
dada por esta para os valores de conduta daqueles que participavam de seu ambito cultural.
Norbert Elias afirma que as normas de conduta desta sociedade estariam arraigadas ao
julgamento da capacidade do individuo de participar e compreender todo o jogo da conduta da
corte e que para compreendé-las fora de seu tempo deve-se buscar uma aproximagao aos valores

desta sociedade:

Cerimonial e etiqueta ocupam um lugar relativamente inferior na escala de valores das
sociedades burguesas. [...] Mas nas sociedades de corte atribuem-lhes um significado
muito grande. Assim, praticamente perde-se a esperanca de entender a estrutura dessas
sociedades e dos individuos que as constituem, se ndo formos capazes de, ao investiga-
las, subordinar a nossa propria escala de valores a que era vigente na época. Ao
fazermos isso, logo nos encontramos diante da questdo de saber por que os homens
dessa outra formacio social atribuiam um significado elevado as tradi¢des cerimoniais e
as etiquetas, e qual significado esses fenémenos tinham na estrutura da sociedade

(ELIAS, 2001, pp. 53-54).

Estas “tradi¢oes cerimoniais” e etiquetas podem ser interpretadas como atos usuais e corriqueiros
em nossa visio moderna mas que carregavam um valor simbolico importante para aquela
sociedade: por exemplo, a troca diaria da camisa do rei, os modos de se portar na corte, o gestual,
a maneira de se expressar ¢ comunicar—todos simbolos que engendravam uma organizagiao
social hierarquica e complexa, onde os individuos observavam e eram observados

simultaneamente, construindo uma necessidade recorrente de se propagar este comportamento:

Os simbolos ou ideias em que tais unidades sociais manifestam o objetivo ou a
motivagio de seu comportamento tém sempre, portanto, um carater de fetiche de
prestigio. Eles contém em si, como que substancializado ou reunido, todo o prestigio
que essa sociedade solicita para si em sua qualidade de elite. (Ibidem, p. 119)

Inseridos no contexto desta sociedade da corte, os compositores galantes eram

responsaveis nao s6 pela escrita de obras musicais mas também por outras obrigacOes sociais de
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seu posto, que compreendia até a organizagao da performance de sua musica, que, por ser parte
da sociedade galante, ndo estaria menos sujeita a representa¢oes simbolicas e regras de etiqueta
que outras interagdes sociais: “[...] the galant composer lived the life of a musical craftsman, of
an artisan who produced a large quantity of music for immediate consumption, managed its
performance and performers, and evaluated its reception with a view toward keeping up with
fashion” (GJERDINGEN, 2007a, p. 7). Assim como na observagao de cerimonias simbolicas—e
da maneira de se portar na corte—o estilo musical em voga estaria voltado para criar deleite ao
ouvinte por demonstrar sua capacidade de julgamento estilistico: “[...] eighteenth-century courtly
listening habits seem to have favored music that provided opportunities for acts of judging, for
the making of distinctions, and for the public exercise of discernment and taste” (Ibidem, p. 4).
Desta forma, o uso dos esquemas musicais poderia servir como objeto de reconhecimento deste
habito de escuta da corte, nas palavras de Norbert Elias, uma maneira de subordinar nosso
s“valores musicais” modernos aqueles da musica galante. Portanto, o estudo dos esquemas
musicais vai além da simples descricio de prototipos e sua manifestagdo na musica, sua tarefa ¢
também discutir o contexto cultural em que estes se encontram, e sua importancia para a

discussao do estilo musical.

Beyond the further consideration of melody, harmony, rhythm, meter, and form, an
understanding of how these passages were perceived requires examining the traditions
of different genres, the predilections of national styles, and the particular repertoires of
music then known and performed (Ibidem, p. 15).

Os prototipos de esquemas galantes sao representados assim como o esquema 1-7...4-3
(ver figura 2.12) porém com algumas diferencas adquiridas desde os estagios incipientes da teoria:
as notas da melodia sdo caracterizadas pelo nimero do grau da escala em branco envolto por um
circulo preto (@), as notas do baixo com o nimero em preto e circulo de fundo branco (@), a
harmonia é representada pela figura do baixo continuo (6/3 ou 6/5/3), e os eventos do esquema
envoltos por uma elipse. Importante ressaltar que os esquemas musicais galantes sao
interpretados a partir dos conceitos de tonalidade local e global. O relacionamento entre acordes
e o conceito local ou global de tonalidade ¢ fluido, como podemos observar nos esquemas Monte
e Fonte—os graus da escala referem-se sempre a tonalidade local na qual o evento esta envolvido,
e nao a tonalidade da pega. A tabela 2.2 retne todos os protétipos dos esquemas propostos por
Gjerdingen (2007a), além de adicionar esquemas propostos por Byros (2009, 2013, 2014 e 2015)
e Rice (2014).
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Esquema

Protétipo

Principais variagGes

Romanesca

@wm@
Qwad

@ wue@

@ wo®

Norma setecentista: feita por saltos de quarta e

subindo por segunda (D-®-B®-3-D-D),

com sonoridades 5/3 (quarta sonoridade menor)

Por passos (D—D—6—-B—-@—®), alternando
sonoridades 5/3 e 6/3

Prinner

)

@wo\@
@

N

(@)}
—~
L

@w
©

@wm@

Canone de @—@—0—-© entre melodia e baixo,
pedal em (D com @—O soando contra @O

Pré-cadencial, com dois primeiros estagios antes
da cadéncia
Ciclo de quintas

Fonte

@woeg ® o on
=]
@]

B wend

(passo

abaixo)

@wc\ez

2.
o
=

@wm@

Permutacio entre baixo e melodia

B-D ou @D no baixo
Em trés partes, com as duas primeiras no modo
menor e a terceira em modo maior

Fonte hermafrodita (P (8) no modo maior)

Do-Re-Mi

Tipo Adeste Fideles, com saltos de quinta
intercalados

Substitui¢io de (B no lugar de (7)
Em duas partes: “Do-Re . .. Re-Mi”

Monte

Extensao da sequéncia IV-V para VI ou até VIl e
I

Tipo diatdnico com padrio de intervalos 6—5-6—
5

Monte Principale: com sonoridades 5/3 e baixo
que caminha por saltos de quarta e descidas terca
Monte Romanesca: suspensoes 4-3 e baixo que
caminha por saltos quinta e descidas quarta

Meyer

O 0-0 pode ser mais agudo ou mais grave que
0 O-8

Jupiter: Diade de abertura do Do-Re-Mi e de
fechamento do Meyer (0-0-0-©)

Pastorella: Diade de abertura diferente (@-©-@—
®)

Aprile: Diade de fechamento diferente (@—@—
0-0)

Quiescenza

Tipo diatonico com melodia ascendente (@—®-
0-9)

Tipo raro que apresenta dois Prinners sobre um
pedal de tonica
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baixo @D-B)-6)—-B-@). A sonoridade 6/4

Esquema Protétipo Principais variagoes
* Tipo com melodia descendente pot passo (@-@—
® 0 0 L ©-0)
77 i« Fenaroli-Ponte: baixo proveniente da Ponte
Ponte 55 5 (pedal em (8)) melodia retirado do baixo do
33 3 i Fenaroli (@0—0-0-6) acompanhada por @-©—
® ® ® i ©@-0. A harmonia de cada estagio do esquema é:
P 7-6/4-7-6/4.
® © 0 0 * Contramelodia de Durante com duas notas para
® & 0 0 i cada baixo (0-0O-0-0-0-0-0-6)
Fenaroli g g g g i * Baixo pode ser substituido por (D-D-@D—@
E URORONE), :
' Aberto Fechado e Segundo evento pode conter sonoridade 7/5/3
® 0 e e i sobre (B ou 6/3 sobre (2)
Sol-Fa-Mi 5 5 6 5
. 3 3 5 3 :
L 0 ® ®© |
O 0600600 @ * Um tipo mais diatonico sem @
) 6...6 6 6 5 * Um tipo de passagem com sonoridade 6/4 e um
Induglo 5 .5 5 5 3
.0 ®

ocorre sobre (B) para manter um pedal de @.

Le-Sol-Fi-Sol

Inter-Modo: Estagio extra em tonalidade uma
ter¢a maior abaixo adicionado antes do primeiro
estagio

Le-Sol-Fi-Fa: Mudanca a partir do ultimo
estagio no baixo (@ -@)) e soprano (@—@) com
harmonia 6/4+/2[3], 6/3

Variacio Fonte: -©)—-5)—-+@ (passo abaixo) -

®-6-O

Heartz

Tabela 2.2 — Protétipos de esquemas musicais galantes. (Adaptado de Gjerdingen, 2007a; Byros, 2009, 2013, 2014 ¢
2015; e Rice, 2014)

Embora alguns destes esquemas possam ser interpretados como férmulas cadenciais

0

devido sua semelhanca com a harmonia e encadeamento das vozes do soprano e baixo®, os

esquemas de cadéncias sao discutidos por Gjerdingen primeiramente desvinculados de suas

30 No caso do Prinner, por exemplo, Caplin oferece um estudo aprofundado sobre a relagio deste esquema com a

progressio cadencial em Harmony and Cadence in Gjerdingen’s “Prinner” (2015).
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relagdes com os outros esquemas (as cadéncias sao expostas em um unico capitulo, enquanto os
esquemas musicais como Meyer e Fenaroli tém seus capitulos individuais de discussio). As
cadéncias galantes sao construidas a partir do caminho das vozes em um exemplo de uma
Clansula formalis perfectissima exposta por Johann Gottfried Walther em seu Praecepta der musicalischen

Composition, de 1708 (GJERDINGEN, 2007a, p. 139): as Clausulae Perfectissimae sio construidas
sobre a voz do baixo (&), as Clausulae Cantizans sobre a voz do soprano (D-D), as Clausulae

Tenorizans sobre a voz do tenor (Q—D) e as Clansulae Altizans sobre a voz do contralto (D—3)).

Na tabela 2.3 encontram-se representados todos estes esquemas, os nomes escolhidos pelo autor

para as cadéncias e suas organiza¢des de notas da escala no baixo e soprano.
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Baixo Tipo Contorno da Melodia e do Baixo

§ee © ou 60000

Mi-Re-Do @6 @ ® @
Do-Si-Do g o €®'
®©-O : . 00000000 (cmmenor,o@¢ b)
Clausulae : Cudworth :
Perfectissimae § ) L
00000
Grand Cadence 306 O
. 0000000
Pulcinella '® @ ® O
Comm L 000® ou 006
omma 0 © ® @
00006
Long Comma ©D @
@-O . ‘00
Clausulae : Jommelli HOJO)
Cantizans e SRS P PSPPSR RY
antizans : 00 00 ou OO OO (tipo de semi-cadeéncia
i Converging Cadence ! possivel modulacio)
: 0@ #®06 @@ H®O
Cadenza g g ﬁo@oé.(e e possivel trilo) 0@
Clausala Vera O 0O (estrutura de discante-tenot)
@ O
@-® Clausula szera sobre © 0 60 ou © ©® 0006
Clausulae : A T HONJONACKO) Obob® ©®
Tenorizans (Cadéncia Frigia) :
(5 Jad 4 X o)
Augmented Sixth be  ©
@-0 P Indi G0 (alternancia de cadéncias fracas)
. : t :
Clausulae Altizans : 450 Tndietro {@-® @@ (Baixo-Continuo: 6/4/2 - 6/3)
. : 00 ou 00
: Final Fall 1 O©JOJ0) (®) ® O (gesto oitavado)
Outras ................................ S P

Long Cadence OD®D®D  (Justaposi¢io: Romanesca + Cadéncia)

Tabela 2.3 — Cadéncias galantes. (GJERDINGEN, 2007a, p.p. 139-170)

A aquisi¢ado dos esquemas musicais—a memoriza¢gdo dos protétipos como categorias

mentais—ocorria por dois tipos de conhecimento: operacional e passivo. O segundo, mais
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otientado para o ouvinte, seria possivel de se adquirir a partir da escuta frequente do repertorio
galante, enquanto o primeiro seria construido a partir do processo de formagao dos compositores
(GJERDINGEN, 2007a, p. 25). Tal processo ¢ fundamentado principalmente na tradigaio dos
conservatorios napolitanos, onde jovens 6rfaos eram aceitos para iniciar seus estudos em musica
inseridos em um sistema de ensino que almejava conduzir o aluno a uma carreira bem sucedida

no universo musical da época:

For such a boy, music is much more than black dots on a page of horizontal lines. It is
more like a set of adult behaviors for which, if mastered, he will be richly rewarded. He
does music, and in doing it well he receives praise and privileges. For him music is his
métier, not a subject in school (Idexz, 2007b, p. 1306).

A figura 2.14 descreve os diversos mecanismos de ensino que operavam sobre o aluno de
um conservatorio em Napoles, representados por elipses e todos coligados a musica, a esfera a
qual aspira-se entrar. Porém, a simples exposi¢ao a este mundo nao possibilitaria ao aluno a
compreensao de sua complexidade de construgdo, para tanto, os mestres dos conservatorios
apresentavam os alunos a “imagens simplificadas da musica™: soffeggi, partimenti e cembalo (Ibidem, p.
136). O partimento, uma partitura de baixo figurado ou nao figurado que deveria ser realizada pelo
aluno, trata-se de uma base para o aprendizado de construgdes contrapontisticas, harmonicas e
melddicas possiveis sobre um baixo, que poderiam vir a ser futuramente obras completas, como
aponta Sanguinetti (2012, p. 14): “[...] a partimento is a sketch, written on a single staff, whose
main purpose is to be a guide for improvisation of a composition at the keyboard”. Os so/feggi
compreendiam as vozes do baixo (assim como no partimento, figurado ou nao) e do soprano,
onde o aluno poderia assimilar a partir do canto exemplos de boa condugio da voz e de possiveis
pareamentos melddicos no “pas de deux” do baixo e da melodia (GJERDINGEN, 2007b, p.
137). Por fim, o cembalo representa o contato do aluno com o instrumento, que seria sua base para
reducdao do universo musical (como instrumentos e vozes solistas ou de coro), peca chave do
ensino musical nos conservatorios napolitanos—é no instrumento que sao realizados os

partimentos e onde sio tocados os solfejos.
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Solfeggi

Figura 2.14 — Representac¢io da relagdo entre as ferramentas didaticas dos conservatérios napolitanos e o “universo
musical”. (GJERDINGEN, 2007b, p. 138)

A substituicao do jovem aluno pelos esquemas serve para descrever como a partir das
diversas ferramentas educacionais se construiria categorias mentais dedicadas a compreensao das
similaridades estruturais entre as pecas do repertério estudado. A partir das relagdes entre
harmonia (baixo figurado), melodia e baixo, o aluno aprenderia e guardaria em sua memoria
diversos esquemas musicais, que poderiam ser acessados e utilizados de acordo com a implicagdao
de partes da estrutura de seu protétipo na partitura musical: “It would be his learned schemata
that enabled him tie together all the fragments of his training and to understand that solfeggi and

partimenti were practical «steps to Parnassus», the Parnassus of musica” (Ibidem, p. 138).

Mas como averiguar o uso € a aquisicio destes esquemas musicais a partir de uma
transmissao de conhecimento nao verbal como o partimento? Esta questdo pode ser respondida
a partir do estudo de corpo realizado por Gjerdingen (2007a, 2007b) onde a verificagdo dos
esquemas implicitos nos partimentos e obras de grandes mestres da escola napolitana desvela
uma tradi¢ao de seu uso na composi¢ao musical. Tal estudo levanta uma segunda questio: qual o
impacto destes esquemas em outros ambientes musicais influenciados (ou nao) por essa escola
napolitana? Como exemplo, apresenta-se aqui uma pequena analise de excertos retirados de
partimentos, solfejos e um método de piano, provenientes de Napoles, Lisboa, Recife e Rio de

Janeiro.

Os exemplos 2.1 e 2.2 demonstram como seria possivel o ensino de dois esquemas
musicais: o Prinner e a Romanesca. No exemplo 2.1, extraido de um partimento de Stanislao
Mattei (1750-1825), observa-se uma forma de escrita da Romanesca onde as tercas descendentes
do soprano sio embelezadas com suspensdes 2—3. No baixo figurado, este tipo de romanesca ¢
implicado a partir do uso de suspensdes 4-3 e 9-8 intercaladas. O exemplo 2.2, retirado de um

partimento de Nicola Sala (1713-1801), exemplifica o uso deste mesmo tipo de Romanesca e de
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outro esquema musical, o Prinner. O baixo figurado das trés iteragdes da Romanesca (compasso 1
em FaM, compasso 12 em DOM e compasso 19 em FaM) é uma dica para a execucio de
suspensOes 2—3 nas vozes do soprano. De acordo com Gjerdingen (2007b, p. 148) este
partimento de Sala também demonstra ao aluno como realizar um concerto. O tutti orquestral
inicia o partimento, com uma Romanesca seguida de uma cadenza doppia® ¢ um Prinner
(implicado aqui pela figuragdo do baixo que indica o movimento do baixo e do soprano deste
esquema nas duas vozes da realizaciao). Logo apds a mudanga de clave, inicia-se o solo com uma
proposta seguida de um rjposta: neste caso, um Prinner em FaAM (compasso 8) e um Prinner
modulante em DM (compasso 9) que caminha para a volta do tutti no compasso 12 com a
mesma sequéncia Romanesca—Cadenza Doppia—Prinner exposta desta vez em DOM. Apds uma
modula¢do para FaM, o tutti reapresenta a Romanesca desta vez seguida por uma cadéncia
“aberta”, que introduz novamente o solo no compasso 23 que realiza uma cadéncia fraca e uma
cadéncia forte. O tutti volta com uma sequéncia ascendente (o esquema de Monte pode ser

utilizado aqui) que termina na cadéncia final do partimento.

Romanesca C(IdCHCB
g:f 2 2 ; : : T ;
EEEE Sl S s

- |

- = ! |
D - L, . ;
7 R : ! I ! %’ &

43 98 5 98 43 98 7
i 3

Exemplo 2.1 — Exemplo de Romanesca com suspensées em um partimento de Mattei. (GJERDINGEN, 2007b, p.
147)

3UA cadenza doppia é um dos tipos de terminacio utilizada em partimentos, com figuraciao 5/3-6/4-5/4-5/3 sobte
nota longa em (5)—para mais sobre cadéncias na tradi¢io do partimento ver SANGUINETTI, 2012, pp. 105-113.
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Exemplo 2.2 — Esquemas implicados em um partimento de Nicola Sala. (GJERDINGEN, 2007b, pp. 146-47)

As dicas para a realizagdo de uma Romanesca como as apresentadas nos ultimos dois
exemplos podem ser encontradas também em partimentos lus6fonos. A tradicio da pratica dos
pattimentos em Portugal foi estudada a fundo por Mario Trilha em sua tese de doutorado??, e seu
uso no projeto educacional da Patriarcal foi evidenciado por Cristina Fernandes, também em sua

tese de doutorado®. Segundo Mirio Trilha (2011, p. 101), “A conjugacio destes matetiais

32 Teoria ¢ Pratica do Baixo Continno em Portugal (2011).

33 Sistema produtive da Miisica Sacra em Portugal no final do Antigo Regime: a Capela Real ¢ a Patriarcal entre 1750 ¢ 1807
(2010).
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[didaticos] (tratados, partimentos e solfejos) possibilitava uma sélida aprendizagem da arte do
acompanhamento e a formagdo musical de alto nivel, colocava assim os acompanhadores
portugueses entre os primeiros da Furopa”. Evidente que tais materiais provavelmente
continuariam a tradi¢ao da escola Napolitana de propagacio de esquemas musicais, o que pode-se
constatar a partir de uma analise dos esquemas implicitos no partimento N° 13 de José Joaquim

dos Santos*, este aluno e mais tarde mestre do Seminario da Patriarcal®.

O excerto apresentado (exemplo 2.3) inicia com uma Romanesca em SolM seguida por
uma Clausula Vera ja em RéM. Tal fato é possivel pois na tradigao do partimento a quinta classe
de regras—sobre as mudangas de tom ou escala (chamada de wscita di tomo pelos mestres

napolitanos)—indica que é possivel mudar de escala por alguns movimentos do baixo, como um
grau descendente de segunda maior (onde as duas notas passam a ser 2) e (D do novo tom)

(SANGUINETTI, 2012, p. 159). O intervalo de sexta maior sobre Mi 2 atua como sensivel de
Ré, outra caracteristica necessaria para a mudanga de tom no partimento (Ibidem, p. 162). Apos a
modulagio, a tonalidade de RéM ¢ afirmada com uma cadéncia completa, precedida da sequéncia

de esquemas Do-Re-Mi—Prinner—Comma, e seguida pela reapresentagao da Romanesca na regiao

da dominante (RéM).

_ ROMANESCA CLAESXL‘?DDO-RE-MI
0,.02 6.9 @ O R 10D,
gt et et e, H
45 9 6 43 lgl 6 4 6 7 16 4 3 2.6 9 5
PRINNER COMMA COMPLETE
rd9eed © 8,0, 2 F £ rQ O © 9
P s s
5 ]5I g) ; 9 6 b 6 4 43 _— - 4 %
., ® ROMANESCA PRINNER COMMA
Fhrogeert L Trri e
9 6 4 3 9 6 4 I3 0 5 ¢ '3

Exemplo 2.3 — Organizac¢io de esquemas musicais no partimento N° 13 de José Joaquim dos Santos.

3*Solfejos de acompanhar 1° ¢ 2° Parte/ feitos por Joze Joaquim dos Sanctos. P-Ln CN 200 (Entre1770 e 1800).

% De acordo com Fernandes (2009, pp. 377-78), José Joaquim dos Santos finaliza seus estudos em 1763 e j4 inicia
seu trabalho como substituto do Mestre de Solfa, em 1773 vira mestre efetivo do Seminério da Patriarcal.
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A transmissao deste capital cultural por uma via operacional em territério brasileiro
encontra-se em estagio incipiente de investigacio. Embora trabalhos como de Christovam e
Machado Neto (2013) e de Ramos (2014) demonstrem a importancia deste tipo de conhecimento
na obra de André da Silva Gomes (1752-1844), ainda nao existe uma quantidade expressiva de
documentos que possa corroborar com o ensino do partimento no Brasil. Pode-se afirmar,
todavia, que alguns fatos corroboram para uma possivel presenca (mesmo que pequena) desta
tradi¢do no pais: o tratado de André da Silva Gomes, Arte explicada do contraponto (c. 1800), por
exemplo, e os solfejos de Luis Alvares Pinto (1719-1789) em seu Mugzico ¢ moderno systema para
solfejar (1776)%°. Os 25 solfejos presentes no tratado de Pinto poderiam servir para o ensino de
esquemas musicais: o exemplo 2.4 mostra como o solfejo N° 2, embora simples, esta organizado

a partir da ordenagdo de trés esquemas.

p DO-RE-MI . PRINNER -, MI-RE-DO .
s © (2) © (6] (5] (4) 00 g o
P A [ - - [~ 1 T y [~ - -
V AW O ) 1 | = | = 1 [ 2 I (] 1 I 1 1 | = | = O
| <o WA VRN 1 T 1 I 1 1 - 1 Il T 1 I 1 !
ANIV4 T 1 T ! I T T e 1 (7} I - I 1 !
6 T v T T T z < t .

e e o e
&) I 1| 1 | | o [ 1 |
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Exemplo 2.4 — Esquemas musicais no solfejo N° 2 de Luis Alvares Pinto.

Apesar de até a presente data ndo haver informagodes sobre o contato de José Mauricio
Nunes Garcia (1767-1830) com os estudos de partimentos, seu Compendio de Musica e Methodo de
Pianoforte (1821) serve como exemplo do aprendizado implicito de esquemas musicais. A licdo N°
5 da segunda parte do Methodo (exemplo 2.5) é claramente inspirada na abertura da 6pera O
Barbeiro de Sevilba de Gioachino Rossini (1792-1868), porém, ao propagar tipo de aplicagio do
esquema Do-Re-Mi, José Mauricio demonstra também o seu conhecimento de uma iteragao do
esquema (no caso aqui apresentado em SolM) utilizada por compositores como Mozart e
Cimarosa em 1780, onde o ¢é dividido em duas etapas (Do-Re/Re-Mi) e acrescido de
embelezamentos cromaticos (GJERDINGEN, 2007a, pp. 87-88). Segue o esquema uma dupla

exposicao de uma sequéncia de cadéncias (Romanesca/Falling Thirds—Converging—Comma) que

3 Para um estudo aprofundado do tratado de André da Silva Gomes, ver Ramos, Discurso e conceitos no tratado de
contraponto de André da Silva Gomes: um estudo de recepeao (2014, dissertacdo de mestrado); para mais sobre o tratado de
Luis Alvares Pinto, ver Rohl, Os métodos de solfejo de I.uis Alvares Pinto: uma andlise comparada da Arte de solfejar e Mnzico ¢
moderno systema para solfejar (2013).



terminam em aberto e possibilitam a reexposi¢ao do esquema Do-Re-Mi na tonalidade de Mim.
Embora esteja imbuido de um conhecimento passivo dos esquemas musicais galantes, adquirido
por meio da escuta e estudo de pegas musicais do repertério estilistico, José Mauricio apresenta

consciéncia do uso destes esquemas, além de propagar o estilo mediante material pedagdgico.
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Exemplo 2.5 — Esquemas musicais no exercicio N° 5 do Método de Piano de José Mauricio Nunes Garcia.
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Exemplo 2.5 — Esquemas musicais no exercicio N® 5 do Método de Piano de José Mauricio Nunes Garcia
(continuagao).

A organiza¢ao dos esquemas musicais (nos trabalhos de Gjerdingen, Meyer e Narmour) é
construida sobre “listener's evolving interactions with a stream of musical
events” (GJERDINGEN, 2007a, p. 373). Os exemplos apresentados até agora revelam nio s6 a

possibilidade de propagacio dos esquemas musicais galantes, mas também uma certa tendéncia
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de disposicao destes “eventos musicais” durante a musica. Gjerdingen desenvolve este conceito
de uma boa, correta e culturalmente aceitavel ordenacao de esquemas musicais galantes a partir
do conceito de 7 filo de Leopold Mozart (ver introdugao), porém com énfase no carater cognitivo
da experiéncia auditiva de um ouvinte: “Placing things in a suitable order creates the cognitive
thread (// filo) that like Ariadne’s thread which led Theseus through the labyrinth, guides the
listener through a musical work™ (lbidem, p. 369). Tal fio é exposto a partir de uma tabela
contendo a possibilidade de progressao dos esquemas de acordo com o corpus de obras de Music
in the Galant Style (figura 2.15). De acordo com a tabela pode-se questionar algumas ordenagdes
realizadas por José Mauricio (exemplo 2.5) e pela analise do partimento de José Joaquim dos
Santos (exemplo 2.3), porém, embora seja possivel considerar pareamentos de esquemas
diferentes dos expostos na figura como sucessoes permitidas, apesar de pouco ocorrentes, deve-
se atentar para o fato de que tal distribuicdo estatistica permite a compreensao dos principais
caminhos tomados por compositores galantes em parte do seu conhecimento, nio em sua

totalidade (Ibidem, p. 373).

Figura 2.15 — Probabilidade de progressiao de esquemas galantes. (GJERDINGEN, 2007, p. 372)
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Por fim, a teoria dos esquemas musicais, nos moldes propostos por Meyer, Narmour e
Gjerdingen, torna possivel a reaproximacao de nossos ouvidos a uma tradi¢ao de escuta perdida
pelo distanciamento temporal desta cultura galante. Seu estudo nos leva a participar de um
processo de arqueologia da escuta musical, onde “[...] musical meaning, understanding and
communication arise from and are firmly predicated on this re-cognition process of establishing
an external, extra-opus, psychological context as an evaluative frame of reference” (BYROS,
2012a, p. 281). Embora relacionado principalmente ao campo da psicologia cognitiva, o esquema
musical coloca também a disciplina da teoria em contato com as disciplinas de histéria da musica
e com a pedagogia musical, porém, sua interdisciplinaridade pode ser expandida para outras areas,

principalmente da linguistica, como veremos a seguit.

2.3. Teoria dos esquemas e sintaxe musical

Em Music in the Galant Style, Gjerdingen apropria-se da metafora musica como linguagem
em diversas ocasides. Destaca-se o uso de palavras como fala, gramdtica, ¢ sintaxe para melhor
descrever a habilidade necessaria aos compositores da corte para realizar seu etier, com base no
manejo dos esquemas musicais. A primeira destas palavras, falas, é usada para descrever a
competéncia do compositor no estilo musical galante: (1) “The result was fluency in the style and
the ability to «speak» this courtly language™ (p. 25, grifo nosso); (2) “[...] a galant musician needed
to learn a repertory of phrase schemata in order to «speak» music at court, [...]” (p. 333, grifo
nosso); (3) “As he absorbed a variety of prototypes and exemplars, Mozart internalized their
various traits, structures, meanings, and contingencies, becoming a fluent speaker of galant musical
«prose» [...]” (p. 357, grifo nosso). Em todos os exemplos, o autor esta claramente preocupado
com a caracteristica comunicacional da musica e quais sdo as habilidades necessarias de um
compositor para ser compreendido pelos ouvintes. A caminho de uma discussao mais formal
sobre a relagao de esquemas musicais e a disciplina da sintaxe, Gjerdingen apresenta descri¢oes de
como funciona a gramitica e a sintaxe deste estilo: (1) “[...] the failure to understand this basic type
of musical phrase grammar |...]” (p. 373, grifo nosso); (2) “[...] basic precept of galant syntax
[...]” (p. 193, grifo nosso); (3) “[...] galant simplifications of musical syntax [...]” (p. 273, grifo
nosso); (4) “[...] galant syntax thus continued to be inculcated in conservatories and private
studios” (p. 428, grifo nosso). Embora nao se distancie da questio comunicacional, nestes

exemplos o autor esta mais propenso a discutir questdes formais e menos subjetivas do estilo
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galante, com foco na relagdo entre a ordenacao de esquemas galantes e uma possivel sintaxe

musical.

Gjerdingen participa entao de uma tradi¢do nos escritos sobre musica de se fundamentar
a relacdo entre musica e linguagem, e, consequentemente, a discussio de musica como linguagem.
Uma pequena amostra desta tradi¢cio pode ser encontrada na discussio de Mark Evan Bonds que
fundamenta-se em escritos reunidos principalmente entre 1500-1850 (1991, pp. 61-68 ¢ 2014, pp.
48-09), Albrecht Wellmer (On Music and Language, 2004) e sua ponderacido sobre o carater
linguistico fundamentada em uma discussao entre Dieter Schnebel e Theodor Adorno e, por fim,
Nicolas Meéus (De Ja musique comme lanagage, 1994) que constrdi o conceito de uma linguagem
musical sobre a oposicao langne—parole de Saussure. Embora estas discussdes sejam pertinentes
para a fundamentagdo da musica como linguagem, o escopo deste trabalho niao permite um
maior aprofundamento neste sentido. Todavia, a relagao de esquemas musicais e sintaxe musical
faz-se importante para a melhor compreensio do uso desta teoria na analise musical, e,

posteriormente, na discussao sobre o decoro musical.

Em diversos momentos de discussio sobre musica e sintaxe (como no Music in the Galant
Style, por exemplo), os conceitos de gramatica e sintaxe de certa forma se confundem. Para uma
melhor compreensio da diferenca e da divergéncia entre os dois conceitos, tomamos como base
as descricoes elaboradas por Greimas e Courtés em seu Diciondrio de Semidtica’’. Nesta obra, a
gramatica é vista como base para descricdo de estruturas de linguagem, e, consequentemente, da
semiodtica. Sua descri¢ao basica aponta para a possibilidade de variagio do termo: “Entende-se em
geral por gramatica a descricao dos modos de existéncia e de funcionamento de uma lingua
natural [...] notar-se-4, todavia, que a acepg¢ao desse termo varia frequentemente de uma teoria
para outra” (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 239). Na gramatica semiética, o binémio sintaxe/
semantica ¢ usado para descrever as estruturas de superficie (narrativas) e profundas
(fundamentais) (Ibidem, p. 240). A sintaxe, por sua vez, é apresentada como parte da gramatica, o

estudo da organizacdo e constru¢ao gramaticais:

Do ponto de vista linguistico, a sintaxe é tradicionalmente considerada uma das duas
partes—sendo a outra a morfologia—constitutivas da gramatica: nessa perspectiva, a
morfologia é o estudo das unidades que compdem a frase, enquanto a sintaxe se dedica
a descrever-lhes as relagdes e/ou a estabelecet-lhes as regras de construcio (Ibidem, p.
471).

Evidente que podemos adicionar a tal descricio o préprio bindmio sintaxe/semantica como

releitura de um conceito de forma/significado atuante na sintaxe, mas basta ressaltar que, de

37 A primeira edigdo do dicionatio foi publicada em 1993, utilizamos aqui a tradugio para o portugués de 2013.



101

acordo com Greimas e Courtés (2013, p. 239) “[...] o uso atual tende a confundir, quando nao a
identificar, os termos gramatica e sintaxe”. No que toca a sintaxe, os autores além de conceder
importancia consideravel a teoria gerativista de Chomsky, também discutem alternativas ao

gerativismo, como sintaxe estrutural de Lucien Tesniere (Ibidem, p. 471).

Uma sumula das principais discusses sobre sintaxe musical foi publicada em 1995 por
Joseph P. Swain (The Concept of Musical Syntax), que retine uma discussao do conceito desde textos
do século XIX até o momento de publicacio do artigo®®. A conclusio final de Swain acerca da
sintaxe musical pode nao agradar pela importancia dada somente ao fator de tensdo e
relaxamento nos diversos elementos musicais (como ritmo, melodia e harmonia) como unica
ferramenta para o entendimento dos processos sintaticos de organizagdo na musica. Porém,
gracas a sua discussao sobre as diversas aplicagoes de sintaxe no universo da teoria musical, pode-
se encontrar uma discussao fundamental para futuros desenvolvimentos do conceito de sintaxe
musical. O argumento principal de Swain fundamenta-se no fato de que gramaticas como a
gerativa e a funcional ndo se adequam bem a musica, por desconsiderar, por exemplo, valores
extra-lingufsticos em jogo no ato de processamento da sintaxe de uma fala: “Knowing how to
interpret syntax according to a speaker’s intention, tone of voice, the listener’s relationship to the
speaker, and other extralinguistic matters is just as much a part of someone’s linguistic

competence, and indeed completes it” (SWAIN, 1995, p. 282).

A sintaxe nao escaparia entdo de ser enxergada como parte indissociavel de um contexto
comunicativo, visto que sua competéncia ¢ a de organizar os diversos componentes léxicos e, por
consequeéncia, fonéticos, possibilitando o processamento de uma complexa fonte de informagdes
que propicia a compreensao da lingua pelo ouvinte. Desta forma, “[...] syntax allows a
manageable amount of required vocabulary, stored in the form of lexical networks, in which the
items have both semantic and syntactic relations with one another [...]” (Ibidem, p. 285). Apesar
de acreditar que a gramatica funcionalista, assim como a gerativista, imponha problemas em sua
transposicdo para musica, o autor baseia grande parte de sua discussao sobre sintaxe em
conceitos funcionais da gramatica, contrapondo a corrente gerativista e sua influéncia no discurso
sobre a musica. Em sintese, a despeito de certas escolhas analiticas, Swain da novas énfases e
aquece o discurso sobre a sintaxe musical em uma época onde o conceito fundamentava-se

principalmente na gramatica gerativa.

3 Sdo estes: Hugo Riemann, Musikalische Syntaxcis: Grundriss einer harmonischen Satbildungslehre (1877); Wetner Breig,
Zur musikalischen Syntax in Schiitz “Geistlicher Chormusik” (1985); Edward T. Cone, “On Derivation: Syntax and
Rhetoric” (1987); Peter Taltin, Phdnomenologie der musikalischen Form: Eine experimentalpsychologische Untersuchung ur
Wabrnebmung des musikalischen Materials und der musikalischen Syntax (1979); Sarah Fuller, Tendencies and Resolutions: The
Directed  Progression in Ars Nova Music (1992); Martin  Wehnert, Zur syntaktisch-semantischen Korrelation in  den
Streichquartetten Leos JandCeks (1973-77).
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Greimas e Courtés (2013, p. 238) apontam para o fato de que a gramatica, termo até
entdo pejorativo quando da escrita de seu Diciondrio de Semidtica, recuperou seu lugar de honra em
razao do desenvolvimento da teoria de gramatica gerativa por Noam Chomsky. Evidente que até
os dias atuais, apesar do desenvolvimento de diversas alternativas gramaticas, como a
funcionalista e suas diversas linhas de pensamento, o impacto da obra de Chomsky ¢é claro
quando discute-se gramatica, mesmo que fora de seu contexto gerativista. De maneira resumida,
sua teoria propoe uma gramatica que possibilite adequadamente a descri¢ao estrutural de um
ambito infinito de sentencgas, porém sem contar com o exercicio da performance da lingua—a

gramatica gerativa preocupa-se somente com a competéncia de um falante-ouvinte idealizado¥

A grammar of a language purports to be a description of the ideal speaker-hearet’s
intrinsic competence. If the grammar is, furthermore, perfectly split—in other words,
if it dos not rely on the intelligence of the understanding reader but rather provides an
explicit analysis of his contribution—we may (somewhat redundantly) call it a generative
grammar (CHOMSKY, 1965, p. 4).

Na musica, o uso da gramatica gerativa para explicar o processo gramatical na musica veio a tona
primeiramente pelas Norton Lectures de Leonard Bernstein em Harvard (1973), onde este
propoée uma relagdo entre a ideia de transformagao de Chomsky com o conceito de
transformagoes musicais (MONELLE, 1992, p. 127). Porém, ¢ com Lerdahl e Jackendoff (1983)
que a gramatica gerativista ¢ empregada em uma teoria gerativista da musica, esta também
construida sobre um ouvinte idealizado, com objetivo de descrever formalmente “[...] the
musical intuitions of a listener who is experienced in a musical idiom” (LERDAHL;

JACKENDOFE, 1996, p. 1).

De Bernstein a Lerdahl e Jackendoff, alguns trabalhos esforcaram-se na busca de uma
aplicacao da gramatica gerativa na musica como Early Downhome Blues (1977) de Jetf Todd Titon,
Abstract Structure and the Indian Raga System (Ethnomusicology 21, 1977) de Robin Cooper, The Syntax
of Prolongation (Theory Only, 1977) de Ernst Keiler e Toward a Formal Theory of Tonal Music (Journal
of Music Theory, 1977) de Fred Lerdahl e Ray Jackendoff (GJERDINGEN, 2015, p. 9). Apesar
desta inclinacao da sintaxe musical para estruturas inatas de sua assimilagio, presente nao s6 no
gerativismo mas também em andlises musicais como a schenkeriana, a teoria dos esquemas

musicais propos questdes sobre a prevaléncia desta visio de organizagdao estrutural da mdusica

%O bindémio competéncia/performance de Chomsky é baseado na langue/parole de Sausurre, porém, acredita
necessario “[...] to reject his concept of /angue as merely a systematic inventory of items and to return rather to the
Humboldtian conception of underlying competence as a system of generative processes” (CHOMSKY, 1965, p. 4).
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desde seu primo6rdio?” até as recentes discussdes sobre o uso de esquemas como parte de uma

gramatica construtivista da musica.

A gramatica construtivista é uma abordagem que difere do gerativismo principalmente
por seu principal objeto ser a performance e nio a competéncia de uma lingua. Para Chomsky, o
estudo da performance nao seria ideal para se descrever um conjunto de regras gramaticais
possivel de construir um ndmero infinito de sentencas corretas. Ou seja, a performance ¢
utilizada como objeto para se descobrir o sistema de regras da competéncia, esta inata ao falante

de uma lingua.

A record of natural speech will show numerous false starts, deviations from rules,
changes of plan in mid-course, and so on. The problem for the linguist, as well as for
the child learning the language, is to determine from the data of performance the
underlying system of rules that has been mastered by the speaker-hearer and that he
puts to use in actual performance. Hence, in the technical since, linguistic theory is
mentalistic, since it is concerned with discovering a mental reality underlying actual

behavior (CHOMSKY, 1965, p. 5).

No caso do construtivismo, que de certa forma pode ser considerada uma abordagem
“funcionalista” da gramatica, a performance ¢ a base onde se constrdi a competéncia por meio
da experiéncia com outros falantes da lingua. Ou seja, no construtivismo, a competéncia ¢
desenvolvida pelo falante a partir de sua exposi¢ao com outros participantes da mesma lingua, ou
seja, ¢ também um processo ontolégico, e nao somente filolégico, como prevé a gramatica
gerativa. Rebatendo a critica da impossibilidade de construcao de uma competéncia gramatical
complexa por uma pobreza de estimulos durante nosso desenvolvimento, Tomasello (2003, p. 7)
afirma que “There is no poverty of stimulus when a structured inventory of constructions is the

adult endpoint”.

Assim como a gramadtica gerativa, a gramdtica construtivista aborda a linguagem
fundamentada em conceito discutido por Saussure, no caso o conceito de signo. Visto como
pateamento arbitrario e convencional de forma (ou conceito/significante) e conteido (ou
imagem acustica/significado) (SAUSSURE, 2014, pp. 105-107), a relagio entre os dois elementos
do signo ¢ arbitraria pois nao ¢ natural: “[...] a ideia de «mam» nao esta ligada por relagao alguma
interior a sequéncia de sons m-a-r que lhe serve de significante; poderia ser representada
igualmente bem por outra sequéncia, nao importa qual [...]” (Ibidem, p. 108). Desta forma, os
construtivistas estendem esta teoria transformando o termo signo em construgao de morfemas,

palavras, idiomas e padroes abstratos de frase. Estas construgdes nao assumem uma divisao clara

40 Para mais sobre a discussdo das vantagens do esquema musical sobre os conceitos hierdrquicos da teotia gerativa
da musica e da analise schenkeriana, ver GJERDINGEN, 1984, pp. 32-64 ou GJERDINGEN, 1988, pp. 18-35.
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entre léxico e sintaxe, e sim “[...] all constructions [are] a part of a lexicon-syntax continuum

[...]” HOFFMANN; TROUSDALE, 2013, p. 1).

Em uma sumarizacdo das abordagens da gramatica construtivista, Adele Goldberg (2013,
pp. 1-2) apresenta os seguintes principios mais importantes da teoria que a distancia da gramatica
gerativa*l: (1) Construcies gramaticais: pareamentos convencionais de forma/conteddo responsaveis
por explicar varios aspectos da gramatica, como palavras, idiomas, constru¢oes passivas,
colocagoes e expressoes pré-fabricadas (GOLDBERG, 2013, pp. 2-4); (2) Estrutura de superficie:
por ser uma teoria nao derivacional e sem o conceito de transformagao de estruturas profundas
para estruturas de superficie, a gramatica construtivista cria generaliza¢des de superficie, onde o
pareamento forma/conteido é aplicado além do nivel de um verbo, por exemplo, como em
parafrases (Ibidem, pp. 4-5); (3) Rede de construgies: construgdes nao sio conjuntos desconectados, e
sim organizados em uma rede de relagdes, desta forma, algumas constru¢des nio
necessariamente especificam a ordenagao de palavras, e sim a combinagao de diversas
construcOes presentes em sua rede de relacdes (Ibidems, pp. 5-6); (&) Generalizacao e variabilidade
translingnistica: por nao serem arbitririas nem inatas, as construcdes e seus pareamentos de forma/
conteudo variam de acordo com a lingua, é rara a existéncia de construgoes idénticas em forma,
funcao e distribuicio em duas linguas diferentes (Ibidem, pp. 6-8); (5) Gramdtica baseada no uso: a
criatividade de um falante de uma lingua ¢ responsavel por possibilitar a expressao de novas ideias
em novos contextos, tal fato é possivel pois o falante utiliza-se de férmulas de frases com
pateamento de forma/conteido para expressar suas ideias, estas formas sao adquiridas pela

memoria principalmente mediante a exposi¢ao direta (Ibidem, pp. 8-10).

Tais principios podem ser transportados para a musica, principalmente por meio da teoria
de esquemas musicais, como evidenciam Gjerdingen e Bourne (2015, internet). As contrapartidas
musicais dos principios expostos por Goldberg siao apresentadas a seguir. (1) Construgies
gramaticais: 0 esquema € visto como uma construgdo gramatical a partir do exemplo das grandes
cadéncias de pecas de piano dos século XIX e XX*, tal construcio “[...] celebrates knowledge
held in common and reinforces cultural bonds” (GJERDINGEN; BOURNE, 2015, internet
[1.3]). () Estrutura de superficie: no que toca a teoria dos esquemas, estruturas de superficie na
musica podem ser compreendidas através do conceito de divisdo hierarquica niao uniforme

proposta por gramaticos funcionalistas como Talmy Givon (2001, pp. 7-11), onde a divisao entre

# Os termos utilizados aqui foram traduzidos da terminologia norte-americana, por isso, ctemos necessitia a
disposi¢ao dos termos na lingua original: (1) Gramatical constructions, (2) Surface structure, (3) A network of
constructions, (4) Crosslinguistic variability and generalization, (5) Usage-based.

42 Esta construcio foi estudada por Patrick McCreless (2006) em Anatomy of a Gesture: From Davidovsky to Chopin and
Back. McCreless (20006, p. 11) propdem um padrio de gesto de uma cadéncia final: “[...] this four-part gesture—
high-register crescendo with an increase in activity, precipitous plunge, low-register crash, and rebound, [...] is both
thematic and form-determining |...]”
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os niveis palavra, cldusula e discurso multiproposicional ¢ ndo uniforme pois “[...] different types
of entities and relationships are involved at each level” (GJERDINGEN; BOURNE, internet
[2.2.2]), desta forma, a organizacao de esquemas musicais é formada sobre os mesmos trés niveis

hierarquicos, onde

Tones combine into motives or brief melodies which as emergent Gestalts cannot be
reduced to single tones. Individual voices join to make counterpoint and musical clauses
like cadences, sequences and thematic phrases. None of these can be reduced to single
intervals or tones. Clause-like musical entities combine into a musical discourse, which
again is different in kind from any of its components (Ibiden, [2.2.4])

(3) Rede de construgies: esquemas musicais, assim como constru¢oes gramaticais, podem ser
sobrepostos ou embutidos uns aos outros, sua organiza¢ao no discurso nao ¢ aleatdria, mas sim
construida a partir de uma rede de conexdes, esta diretamente relacionada com o aprendizado e a
memoria humana: “Constructions in language and music are not immanent in phonemes and
tones but are the products of learning and, in particular, human memory” (lbidem, [3.1.2]). (4)
Generalizagdao e variabilidade translinguistica: apesar da negacdo de uma gramatica universal inata, a
teoria dos esquemas até entio compreende estudos principalmente na cultura europeia, porém, o
estudo da replicagio de padrées em diversas culturas pode servir como base para o
reconhecimento de novos usos de habitos importados de outras culturas, assim como habitos
proprios criados a partir desta replicagao. (5) Gramatica baseada no uso: para o estudo da replicagdao
de padrées necessario para o entendimento da variabilidade translinguistica de esquemas
musicais, a gramatica baseada em uso apresenta-se como ferramenta confiavel para o estudo de
como estas construcdes sao adquiridas no desenvolvimento de um individuo e durante o

aprendizado de uma linguagem.

Por fim, apesar de ser algo discutido por diversos autores e aparentemente algo que
pareca 6bvio em primeira instancia, a existéncia de uma gramatica musical e, por consequéncia,
uma sintaxe, é penosa de ser estruturada principalmente pela dificuldade na transposicio de
certos conceitos da linguistica para a musica. Uma gramatica universal para a musica, realizada a
partir do conceito do gerativismo, assim como uma analise schenkeriana, podem apresentar um
sistema sofisticado de transformagdo e derivagdo de estruturas profundas até atingir-se a
superficie musical, porém, tais teorias, apesar de sua qualidade, privam a analise de certas questoes
importantes da nossa escuta, como o esquema musical. No caso desta teoria, a aplicacio dos
conceitos de gramatica e sintaxe é nido menos complexa, mas facilitada a partir da abordagem
construtivista, que nao s6 explica diversas questdes sobre nossa capacidade de ouvir certas
construcoes e logo as reconhecer dentro de uma rede de conexdes construida principalmente a

partir de seu uso e experiéncia auditiva, ou seja, como apontam Gjerdingen e Bourne (Ibiden,
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[7.1]), dentro de um contexto comunicativo: “Humans build up the constructions of such
grammars from the experience of sound used communicatively in the contexts of real life.
Patterns of sound that recur frequently will be learned preferentially, and the structure of a

pattern will be learned jointly with its meaning”.

2.4. O esquema musical como ferramenta para o estudo do decoro—uma abordagem

comunicacional

O decoro musical, como discutido antes neste trabalho, pode ser descrito como a correta
disposi¢ao e exposicdo de uma musica de acordo com o seu local e publico. Participam do
processo de decoro o compositor, como responsavel pelo manejo das expectativas do género, o
intérprete, responsavel pela execugao refinada de acordo com o estilo da pega e o ouvinte como
peca chave na identificagio das regras do género e julgamento de sua correta aplicagdo. Desta
forma, o ato de escuta—uma das atividades mais importantes dentro da discussio do decoro
musical—¢ central para a compreensio da existéncia ou nao de um conjunto de regras de

conduta na pratica musical de uma determinada cultura.

O esquema musical ¢, antes de mais nada, uma teoria centrada no ouvinte. O bindémio de
conhecimento operacional e passivo proposto por Gjerdingen quanto ao uso e reconhecimento
de esquemas galantes comprova tal afirmacdo ao reconstruir um ambiente de escuta antes
perdido no decorrer do tempo, principalmente devido a dtica romantica pela qual a musica da
cultura galante foi observada nos séculos XIX e XX. Desta forma, a reconstru¢ao de um ouvinte
nao-idealizado por padrdes de escuta posteriores e desvinculados de sua cultura musical, como
no caso da musica galante, apresenta um sujeito que escuta e compreende a musica através dos
esquemas musicais pertinentes ao seu contexto cultural: “[...] as to wether eighteenth-century

musicians, patrons and audiences also listened in terms of schemata, the answer is a «qualified

Yes»”(BYROS, 2012b, p. 120).

Ao se basear no ato de recepgao do ouvinte, o estudo do esquema musical torna-se
vinculado, além das diversas disciplinas anteriormente discutidas (teoria musical, psicologia,
historia da musica, cogni¢ao e pedagogia musical) ao conceito de comunicagao. A comunicaciao
humana ¢, antes de tudo, um ato possivel a partir do conceito de inten¢ao compartilhada, onde o
ato de comunicar algo ¢ avaliado em um contexto de inten¢do comum entre emissor e receptor

da mensagem. Tomasello emprega este conceito para explicar porque a comunicacao humana
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difere das demais espécies, na imagem 2.16 o autor sintetiza o modelo de uma comunicagao
cooperativa: o comunicador tem diversos objetivos individuais, e ao perceber que pode requisitar
ajuda, suas zntengoes sociais sao expressadas pela intengao comunicativa que é buscada no recipiente da
mensagem por meio de uma infengdo referencial construida sobre normas de cooperagao
compartilhadas. Tal fato se adequa a linguistica pois, de acordo com o autor, “Linguistic
utterances thus depend, in basically the same way as natural gestures, on common conceptual

ground, and indeed the «stronger» the common ground the less language is needed

[...]” (TOMASELLO, 2010, p. 100).

Figura 2.16 — Modo cooperativo de comunica¢do humana, onde C é o comunicador e R ¢é o recipiente.
(TOMASELLO, 2010, p. 98)

No caso da comunica¢ao musical, em especifico nos conceitos de decoro e esquema
musical galante, tal modelo nio seria totalmente impossivel de ser agregado para explicar o
processo de entendimento destes fendémenos, apesar de seu peso em comunicacoes de
necessidade biologicas basicas da espécie humana. No caso do decoro, os objetivos individuais de
um compositor (comunicador) estariam intrinsecamente relacionados com inten¢ao comunicativa
de expressar o conhecimento das regras do género e convidar os ouvintes a compreender estas
normas compartilhadas de uma cultura especifica. No caso da musica galante, uma leitura
semelhante pode ser aplicada: ao tomar por base o conceito de Norbert Elias de comportamento
na corte, um dos objetivos individuais do compositor ¢ afirmar sua sensibilidade na arte da
musica galante, para tanto, precisa da aprovacao dos ouvintes, estes, por sua vez, utilizam-se da
sua habilidade para reconhecer os esquemas musicais para julgar a composi¢do e participar do
jogo simbdlico de observar e ser observado na corte. Desta forma, a inten¢ao compartilhada de

compositores e ouvintes estaria consubstanciada nos padrées de comportamento dos
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participantes de uma cultura especifica, seja no caso da corte galante, seja no caso de uma missa

em Lisboa ou no Rio de Janeiro.

Uma maneira de observar a questio comunicativa nos esquemas musicais ¢ a partir de um
modelo de implicagdo—realizacio destes no ato da escuta, onde o esquema apresentado na
implicagdo nio precisa conter algo em sua forma que nos leve a sua realizacdo, a simples
frequéncia estatistica de sua associacio com outros esquemas ja informa as suas possibilidades de
resposta (figura 2.17). Desta forma, “Central to the experience of a listener familiar with galant
music would be the recognition of musical events that imply subsequent events, and of later
events that suitably realize those earlier implications” (GJERDINGEN, 2007a, p. 373). Tal
reconhecimento ocorre nao s6 na concatenagao de esquemas musicais, mas também dentro do
proprio processo de reconhecimento de um esquema, visto que alguns destes compartilham os
mesmos eventos iniciais (como no caso do Do-Re-Mi e do Jupiter, entre outros). Assim, o
ouvinte que domina os esquemas galantes estd sempre atento as diversas realizagdes que uma
aplicagio musical pode realizar, seja na associagao entre dois esquemas, ou no desenvolvimento

dos eventos de um esquema.
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Figura 2.17 — Modelo de implica¢io e suas varias realizacoes desencadeadas. (GJERDINGEN, 2007a, p. 374)

Inserida neste contexto, a teoria dos esquemas musicais participa de um movimento

intelectual do século XX dedicado ao estudo da musica setecentista como um fenOmeno
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comunicativo. De acordo com Mirka (2008, pp. 2-3), Meyer ¢ o primeiro pesquisador a enxergar a
musica como processo comunicativo, e sua teoria de expectativas fundamentadas na resposta do
ouvinte a um estimulo musical antecede até a escola alema de literatura que enfatiza a
comunicag¢ao do texto a partir de uma teoria que leve em conta o papel da recepgao e do leitor na
analise estética de uma obra literaria. Os dois principais expoentes desta teoria, Hans Jaus e
Wolfgang Iser, produziram textos que podem ser utilizados também dentro do conceito do
esquema musical. Para Jaus, conhecido por sua ideia de estética da recepgao, a leitura de um texto
deve sempre atentar-se para o aspecto da relagiao entre produgiao e consumo do objeto artistico:
“[...] literature and art only obtain a history that has the character of a process when the
succession of works is mediated not only through the producing subject but also through the
consuming subject—through the interaction of author and public” (JAUS, 1982, p. 15). Iser, por
sua vez, também se preocupa com o consumidor, mas aprofunda ainda mais o conceito de
recepeao, criando uma teoria de resposta do leitor a partir da percep¢ao de um leitor implicado

na obra literaria—ou seja, seu consumidor:

The real reader is invoked in studies of the history of responses, i.c., when attention is
focused on the way in which a literary work has been received by a specific reading
public. Now whatever judgments may have been passed on the work will also reflect
various attitudes and norms of that public, so that literature can be said to mirror the
cultural code which conditions these judgements (ISER, 1980, p. 28).

Podemos entdo afirmar que os esquemas musicais galantes, como uma teoria que abrange
diversas disciplinas extramusicais, incluindo pedagogia, histéria, cognicao filosofia, psicologia e
linguistica. A riqueza de sua aplicacdo se da principalmente por ser uma teoria com fronteiras
porosas, nao definidas perfeitamente, e que podem abranger outras teorias do pensamento
humano, como a comunica¢do. Sua importancia para a discussio do decoro musical luso-
brasileiro do longo século XVIII ocorre principalmente pelo contexto cultural de escuta que a
teoria reconstrdi, além de sua possivel aplicacio como sintaxe musical e, consequentemente,
comunicacional. Porém, para que possamos averiguar a eficacia desta afirmacao, é necessario um
estudo de corpo na musica luso-brasileira dos séculos XVIII e infcio do XIX, e, apesar de tal
estudo extrapolar o escopo de um trabalho de mestrado, principalmente pelo peso da quantidade
de analises necessarias para caracterizar-se um corpus consideravel, apresentaremos aqui um

estudo de caso com obras selecionadas do periodo.
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3. ESTUDO DE CASO: TEORIA DOS ESQUEMAS E DECORO
MUSICAL NAS MISSAS DE REQUIEM DE JOSE MAURICIO
NUNES GARCIA E MARCOS PORTUGAL

3.1. Formagao do corpo de estudo

A definicao e execu¢ido de um estudo de corpus musical pode ser feita a partir dos tréns
estagios seguintes: “l. Define the set of elements believed to occur within the corpus. 2.
Calculate appropriate statistics on the time series of those elements. 3. From those statistics on
the time series, deduce pertinent norms or rules for the corpus.” (GJERDINGEN, 2014, p. 193).
Embora aqui seja apresentado somente um estudo de caso, pois nio seria possivel para o escopo
de um trabalho de mestrado tentar trabalhar com um corpus musical por conta de sua extensao,
tentaremos seguir os passos acima como uma das ferramentas para a discussao do decoro musical
em duas missas de Requiem de compositores luso-brasileiros. O conjunto de elementos que
escolhemos é o dos esquemas musicais, por sua relagio com a reconstru¢iao de uma maneira de
escuta musical perdida que nos aproxime de um possivel ouvinte do século XVIII envolto pela

cultura da corte galante.

Escolhemos as duas missas de Requiem por terem sido ambas compostas no Brasil em
1816 e para o mesmo fim: as exéquias de Dona Maria I. Na musicologia luso-brasileira, as duas
obras ja foram questdo de discussio sobre o decoro musical no simples ambito de influéncia
maior ou menor do repertério opetistico nas duas obras (SILVA, 2012), na questio tdpico/
retérica do Requiem de Marcos Portugal em relagao a versao de outros compositores—incluindo,
entre eles, José Mauricio MACHADO NETO, 2012), e na relacio do Requiem de José Mauricio
com o de Mozart (TACUCHIAN, 1991 e MATTOS, 1996). Desta forma, pela importancia das
duas obras dos compositores e pelo seu mesmo contexto histérico, acreditamos que a analise
comparativa das duas obras pode ajudar a compreensao do conceito de decoro musical no qual

estavam inseridos.

As analises aqui apresentadas iram seguir a teoria dos esquemas galantes propostas por
Gjerdingen. Desta forma, tentaremos por mais que em um corpo pequeno, recriar parcialmente
um tipo de ouvinte da época, a partir do jogo de esquemas utilizados pelos compositores nas

obras apresentadas. Vale lembrar que em alguns momentos a composi¢ao musical niao ¢ regida
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por um esquema galante especifico, além de também ser possivel reconhecer certas “melodias
esquematicas” nao catalogadas ou descritas como esquemas mas usadas tanto por Gjerdingen e
outros pesquisadores na analise de esquemas musicais. Ou seja, o objetivo deste tipo de analise
“ . . . .

[...] is not to replace the tyrannies of modern musical analysis with a tyranny of galant
schemata. Not everything was «off the shelf», and many passages remain sui generis even if one

has broad experience with this music” (GJERDINGEN, 2007a, p. 219).

3.2. Analises

3.2.1.José Mauricio Nunes Garcia (1816)

3.2.1.1.Estrutura da obra

José Mauricio organiza seu Requiem na seguinte sequéncia de divisao do texto: Infroitus—
Ryrie—Gradual e Tractus—Sequentia—Ingemisco—Inter Ouves—Olffertorium—Sanctus—Benedictus—Agnus  Dei—
Communio. Da sequentia o autor trata como se¢ao separada somente as ultimas oito estrofes,
dividida em duas partes: Ingemisco (solo de soprano, estrofes 12—14) e Inter Oves (solo de baixo e
coro, estrofes 15-19). A estrutura de organizagao do Requiem de José Mauricio esta disposta na
tabela 3.1, com andamento, figura de compasso, tonalidade e contagens de compassos de canto
solo e coro ou instrumental. Nota-se que na obra, além de poucas se¢des dedicadas inteiramente
ao canto solo (no caso aqui, somente o Ingemisco), o peso das partes ultrapassa pouco de um tergo
da obra (258 compassos de 723). Apresenta-se aqui as analises realizadas das principais partes de
canto solistico da obra (consideramos as partes onde o solo é central para a exposi¢ao do texto, e
nao somente interseg¢oes entre coros, por exemplo): Liber Scriptus (Solo de Baixo e Solo de Tenor
a partir do Quid sum miser), Ingemisco (solo de soprano) e Domine Jesu (solo de baixo com partes de

coro retiradas do Offertorium).
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Numero de
Seccio Andamento Comp. Tonalidade Disposicio compassos
vocal ———————
Solo Total
; , . Coro SATB
Introitus Larghetto sostenuto C Rém (FaM) Solo SATB 1 46
. Fugatto ,
Kyrie Largo (Comp. 36) C Rém Coro SATB 38
Gradual e Tractus 20 50
Requiens aeternam Solm Coro SATB
In memoria SibM Solo 7
Soprano
Andantino C
Ab anditione Solm Coro SATB
Et gratia MibM Solo Baixo 10
. Coro SATB
Et lucis aeterna Solm Solo SATB 3
Sequentia: Dies Irae 83 198
Dies irae Rém
Coro SATB
Tuba mirum
mors stupebit FaM Solo SAT 8
o Coro SATB
Judicanti responsura Solo SATB 4
Allegro vivo C :
Liber Scriptus SibM Solo Baixo = 28
Solm
. . SibM
Quid sum miser FaM Solo Tenor 23
Rex tremendae Coro SATB
Recordare Rém Solo SATB 20
tantus labor Coro SATB
. . Solo
Ingemisco Andante sostenuto ~ 3/8 SibM N 65
oprano
. , Coro SATB
Inter Oves Allegro vivo C Rém Solo SATB 8 69
Offertorium 74 120
Dowmine Jesu MibM Solo Baixo = 37
Ne absorbeat cm Coro SATB
Andantino 3/4 MibM
QOunam olim Abrabae LabM Solo Baixo = 37

MibM
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Numero de

Seccio Andamento Comp. Tonalidade Dii,poocjf 40 compassos

Solo Total

Fac eas Domine MibM Coro SATB

Sanctus Larghetto Maestoso C DoM Coro SATB — 14
Benedictus Anadante Sostenuto C FaM CSO(;IS Ssﬁ’;rB 7 13
Agnus Dei Allegretto 3/8 Rém Coro SATB — 52
Communio Allegretto 3/8 Rém Coro SATB — 58

Total 258 723

Tabela 3.1 — Estrutura do Requiem de José Mauricio Nunes Garcia (1816).

3.2.1.2.Liber Scriptus

A estrutura de disposicao do Liber Scriptus (que inicia no compasso 86 da Sequentia) esta
disposta na tabela 3.2. José Mauricio comp6s a Sequentia organizando as frases por sucessao direta
de acordo com o texto em latim. Exce¢bes ocorrem somente em momentos cadenciais, que

tendem a repetir o texto onde inicia-se a sequéncia de cadéncias.
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Compasso Voz Texto Esquema Tonalidade
86-94 Liber Scriptus Arpeggio SibM SibM
Baixo
94-101 unde mundus Monte DOmDREM
102-103 — — —
104-108 quidquid latet Stabat Mater Prinner
Solm
110-111 Baixo Augmented 6th
remanebit
111-113 Half Cadence
114-117 Quid sum miser AntOHalf Cadence
SibM
118-122 Quem patronum Cons.©Do-Si-Do
123-126 Cum vix justus Prinner SibM©FaM
127-128 Tenot Cum vix justus Prinner
129-131 sit securus Deceptive
FaM
132-133 Cum vix justus Prinner
134-136 sit securus Mi-Re-Do

Tabela 3.2 — Esquemas musicais no Liber Scriptus de José Mauricio (compassos 86-136 da Sequentia).

Embora nio seja exatamente um esquema musical galante, o uso de arpegg/ no inicio de

uma pega como um “gambito de abertura”. Este esquema ¢é seguido por uma Monte peculiar: a

melodia da voz (@-0-0-0-@) ¢ compartilhada tanto com o Prinner como com a Fonte. Desta

forma, ao se ouvir o primeiro evento do esquema (em Dém, sobre o grau II de SibM) pode-se

esperar a realizagao, no segundo evento, de uma Fonte com a mesma melodia e harmonia que o

primeiro evento mas um tom abaixo em SibM ao invés de uma grau acima em RéM (grau 111 de

SibM), como disposto no exemplo 3.1. A melodia contém ainda, em ambas disposi¢oes no

esquema, o caractetistico “High @ Drop”, onde a adicio deste @ na oitava acima da diade @-©

serve como “[...Ja conventional sign of impending closure” (GJERDINGEN, 2007a, p. 74).
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Exemplo 3.1 — Monte nos compassos 94-101 da Sequientia de José Mauricio.

O esquema de Monte serve aqui como caminho harmoénico para a relativa menor, esta

confirmada pela sequéncia de esquemas Stabat Mater Prinner—Aug. 6th—Half Cadence (exemplo
3.2). Quando a linha melédica do baixo (D—)—2)—D) de um Prinner ¢ utilizada para preparar e
resolver uma corrente de suspensoes 2-3 (ou 7-6 caso a melodia esteja invertida com o baixo)
sobre um pedal de (8), este Prinner ¢ do tipo Stabat Mater. Tal fato é evidenciado por Gjerdingen
(Ibidem, p. 443), e seu nome vem da uso do esquema por Pergolesi em sua peca de mesmo nome.
Por trazer em sua organizagdo contrapontistica uma relagdo com o estilo eclesiastico, este é um
dos esquemas que pode ser considerado como um pareamento claro de forma/conteiado, dentro
de um continunm léxico/sintatico: “The implication is that the Stabat Mater Prinner is a cross

between schema and topic, or that its grammar is imbued with residues of church music, and

therefore affords lexical and/or indexical significance” (BYROS, 2014, p. 389). No caso de José
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Mauricio, o Tenor do Stabat Mater Prinner (responsavel pela preparacio e resolucdo das

suspensoes) encontra-se na voz do primeiro violino (exemplo 3.2).

Exemplo 3.2 — Stabat Mater Priner—Aug. 6th—Half Cadence nos compassos 104-113 da Seguentia de José Mauricio.
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A entrada da voz do tenor no Quid sum miser traz a muisica novamente para SibM, e apos
um Prinner modulatétio no compasso 123 (onde @ no soprano ¢ reinterpretado como ® na
proxima tonalidade), termina a se¢ao antes da entrada do coro em Rex #remendae com a sequéncia
Prinner—Deceptive—Prinner—Mi-Re-Do. Aqui José Mauricio utiliza outra variacio do Prinner,
também reconhecida por seu carater contrapontistico, onde a voz do soprano inverte a ordem

dos eventos e soa @-O-@-@, em canone com o baixo (GJERDINGEN, 2007a, p. 455).

Exemplo 3.3 — Prinners e cadéncias nos compassos 123-132 da Seguentia de José Mauricio.
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3.2.1.3.Ingemisco

Unica secio de canto solo do Requiem sem intervengao do coro, o Ingemisco apresenta, se
observarmos sua sequéncia de esquemas, uma organizagao formal destes sobre as estrofes da
letra (no caso formada entre os compassos 10-21 e 33-44). A primeira exposicio ocorre na
estrofe Ingemisco tamquam reus,/ Culpa rubet vultus meus;/ Supplicanti parce, Deus e a segunda inicia no
ultimo verso da segunda estrofe Mihi quoque spem dedisti./ Preces meae non sunt dignae/ Sed tu, bonus,
fac benigne (a tabela 3.3 indica a repeti¢do desta estrutura esquematica). Enquanto a primeira
expressao de tal organizacao ¢ seguida por uma modulagao e cadéncia em FaM, a segunda ¢
segunda ¢é seguida por uma sequéncia de cadéncias que terminam em uma Quiescenza

instrumental apds o fim da parte de soprano.

Compasso Texto Esquema Tonalidade
1-9 Tnstrumental —
10-13 Ingemisco tamquam reus —
SibM
14-17 culpa rubet Monte Principale
18-21 suplicanti parce deus Passo Indietro X2
22-26 Qui Matiam —
FaM
27-31 et latronem Passo Indietro, Mi-Re-Do
31-32 Instrumental — FaM©SibM
33-36 mihi quoque —
37-40 preces meae Monte Principale
41-44 sed Tu bonus Passo Indietro X2
45-46 ne perenni —
47-49 cremer igne Aug, 6th, Deceptive SibM
50-51 ne perenni —
52-54 cremer igne Aug. 6th, Complete
55-58 ne perenni cremer igne Cadence
58-65 Instrumental Quiescenza, Comma X2

Tabela 3.3 — Esquemas no Ingemisco de José Mauricio.
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Em ambas exposicoes destas sequéncia de esquemas, apés o abertura do primeiro verso,
vemos uma Monte Principale seguida de duas ocorréncias do Passo Indietro. O primeiro
esquema trata-se de uma variagdo do Monte, cujo objetivo é levar a musica para uma outra
tonalidade, a variacdo aqui apresentada pelo compositor é chamada de Principale por apresentar
harmonizacio do baixo em acordes 5/3, o que os Napolitanos chamavam de movimento principale
(Gjerdingen, 2007a, p. 98). Ja o Passo Indietro, funciona como um passo adentro, contrapondo-se
a sequéncia ascendente do Monte (exemplo 3.4). Na sequéncia da primeira exposi¢ao deste tema,
o compositor opta por uma cadéncia Mi-Re-Do precedida por um Passo Indietro, mais uma vez

sendo utilizado para protelar o movimento cadencial (exemplo 3.5).
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Exemplo 3.4 — Monte Principale—Passo Indietro (X2) nos compassos 14-21 do Ingemisco de José Mauricio.
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Exemplo 3.5 — Passo Indietro e Mi-Re-Do no Ingemisco de José Mauricio.

Apbs a reexposicao do tema, uma sequéncia de duas cadéncias apés uma Aug. 6th ( a
primeira evadida e a segunda completa) precedem uma linha descendente ja sobre um pedal de
SibM que encerra a parte do canto. Por fim, apds a cadéncia final do soprano, a orquestra
apresenta uma Quiescenza, prépria para momentos poés-cadenciais, porém aqui com uma

pequena insercio de uma sonoridade estranha 2 melodia: um b ® que soa contra 5 @ no baixo,

repetido duas vezes em uma sequéncia que, apesar de seu pedal em (D), soa como uma

apresentacao de dois Commas (exemplo 3.6).
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Exemplo 3.6 — Quiescenza modificada e Comma no Ingemisco de José Mauricio.
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3.2.1.4.Domine Jesu

A disposicao do Offertorium de José Mauricio distribui as duas estrofes do texto da
seguinte forma: na primeira estrofe os versos 1-5 sio executados pelo baixo, os versos 6-9 pelo
coro e os versos 10-11 pelo baixo; na segunda estrofe os versos 1-4 sao executados pelo baixo e
os versos 5-8 pelo coro. A estrutura exposta na tabela 3.4 mostra que assim como o Liber Scriptus,

José Mauricio esta preocupado em musicar em sequéncia os versos do Requiem, e, diferente do

Ingemisco, sua organizagio nao apresenta uma forma clara.

Compasso Texto Esquema Tonalidade

1-3 Tnstrumental Arpeggio Tonica

4-5 Domine Jesu —

6-7 Christe Rex gloriae Prinner

MibM

8-9 libera animas Passo Indietro
10-13 omnium fidelium Fenaroli X2
14-20 de poenis Half Cadence
21-28 et de profundo lacu Fonte FamMibM
29-31 libera Arpeggio Tonica
32-36 eas de ore leonis Prinn...Complete MibM
37-61 Coro—ne absorbeat —
62-64 Tnstrumental — MibM®LabM
65-72 Quam olim Abrahae Fonte Sibm®LibM
73-89 et semini ejus — LabM©MibM
90-94 quorum hodie Deceptive
95-98 memoriam facimus Complete MibM
99-120 Coro—Fac eas, Domine —

Tabela 3.4 — Esquemas no Offertorium de José Mauricio (1816).

A apresentacao da primeira sequéncia de esquemas no Domine Jesu (exemplo 3.7
demonstra habilidade do compositor de os organizar em uma sequéncia légica para a cultura

galante (como descreve Gjerdingen na Figura 2.15) Os dois compassos de abertura da voz
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(precedidos por um arpeggio em MibM) engatam de sibito com um Prinner de énfase cadencial
no baixo (H-B@—-2—B—D), este ligado a um Passo Indietro seguido por uma dupla exposicio

de um Fenaroli que termina em uma grande Half Cadence. A relacdo entre o Passo Indietro e o
Fenaroli pode ser extraida deste exemplo, pois a rememoracio nos compassos 11 e 13 da
sensacao de protelamento cadencial do primeiro esquema ¢ ouvida duas vezes (por este estar de

certa forma embutido nos ultimos dois eventos do Fenaroli).
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Exemplo 3.7 — Prinner, Fenaroli e Half Cadence no Offertorinm de José Mauricio (compassos 4-20).
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Apbs esta primeira exposicao, o uso de esquemas passa a ser mais escasso nas partes de
solo até o fim do Offertorium com excegao de algumas cadéncias e dois caso de Fonte. O esquema
¢ descrito por Joseph Riepel (1709-1782) em seu Anfangsgriinde zur musicalischen Setzfunst como
uma Fonte para se descer (GJERDINGEN, 2007a, p. 197)%. O seu principal uso na cultura
galante ¢ apos a barra dupla de um minueto, para que se traga a tonalidade novamente para o tom
inicial da peca. Nas duas Fontes escritas por José Mauricio neste movimento do Reguien, a
tonalidade final da Fonte é aquela para qual o compositor quer “trazer de volta” a musica. Na
primeira delas (Exemplo 3.8), apesar de harmonicamente tratar-se somente de uma progressao de
V4/3%1, o arpeggio dos acordes de Fa® e Mib pelo cantor indicam que a passagem ¢, de fato,
uma Fonte. Ja no segundo exemplo (3.9), o esquema é mais aparente por conter as principais
caracteristicas de seu prototipo, porém, se difere na linha do canto pois ao invés da segunda parte
do esquema comegar com a mesma melodia da primeira parte um tom abaixo, José Mauricio a
escreve um tom acima: neste caso, o ouvinte familiarizado com os esquemas galantes poderia
implicar a realizacio de um Monte, esta subvertida apenas apds a exposi¢ao dos dois ultimos

eventos da Fonte nos compassos 71-72 em LabM.
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Exemplo 3.8 — Fonte no Offertorium de José Mauticio (compassos 21-28).

# Gjerdingen descreve também a explicacio de Riepel para os outros dois esquemas que levam o nome gragas ao
tratadista como Monte (uma montanha para se escalar) e Ponte (uma ponte para se atravessar).
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Exemplo 3.9 — Fonte no Offertorium de José Mauricio (compassos 65-72).

3.2.2.Marcos Portugal (1816)

3.2.2.1.Estrutura da obra

A magnitude do Reguierz de Marcos Portugal encontra-se nao somente no tamanho de sua
orquestra (4 clarinetes, 2 flautas, 2 fagotes, 2 trompas, 2 trompetes, timpano e cordas com
subdivisao no violoncelo) mas também por sua extensao e pela extensao de seus solos. A
disposi¢ao do texto por Marcos Portugal possibilita a criacdo de diversas se¢oes de solo para voz,

principalmente na parte mais extensa do Requiem, a Seguentia, de onde a maioria dos solos a ser
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analisada provém. Tal fato ja estd claro logo na criacio de uma se¢do separada para os quatro
versos apos o Te Decet Hymnus na primeira estrofe do Reguiems. O Verso (In memoria aeterna) do
Gradpale é tratado também como uma se¢do independente, enquanto o Tractus é disposto sem
subdivisdes. A Sequentia é dividia em Diaes Irae—Tuba Mirum—Liber Scriptus—Rex  Tremendae—
Ingemisco—Inter Oves—Oro supplex—Lacrymosa, as partes seguintes (Offertorium, Sanctus, Agnus Dei, Lux
Aeterna e Requiescat in pace) sio apresentadas sem subdivisdes. A estrutura de organizacio do
Reguiens de Marcos Portugal esta disposta na tabela 3.5, com andamento, figura de compasso,
tonalidade e contagens de compassos de canto solo e coro ou instrumental. Nota-se que a grande
quantidade de se¢oes de canto solo (assim como sua extensio) cria um peso consistente das
partes de solo na obra: de um total de 1677 compassos compostos, 860 sio dedicados aos
solistas, ou seja, pouco mais de metade da obra. Apresenta-se aqui a analise das partes de solo
principais do Reguierz de Marcos Portugal, sendo que todas estas sio segOes dedicadas
completamente ao canto solistico. Estas se¢oes sao: o Tuba Mirum (solo de baixo), Recordare (solo
de contralto), Ingemisco (solo de soprano), Inter Oves (solo de Tenor com acompanhamento de

baixo), Lacrymosa (solo de tenor).
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Numero de
Setcis Andamento G Tom pr1nc1,pz.11 Disposicio ~ compassos
(tons secundatios) vocal
Solo Total
Andante
Requiem aeternam sostenuto ed C MibM Corto SATB — 35
molto espressivo
Te Decet Hymnus 35 62
MibM Rec. Soprano 2
Te decet hymmnuns
Andante Solo Soprano =~ 9
Eandi ~ Sostenuto ed c Coro SATB
molto espressivo SibM
i
. Solo Soprano
Ad Te omnis Coro ATB 24
Reguien aeternam MibM Coro SATB
Kyri Larghett C bom Coro SATB  — 23
yrie arghetto MibM oro
Requiem aeternam Andante C SibM (FaM) — 23
Verso 33 33
In memoria aeterna Recitativo C FaM Solo Tenor 6
iy Andante pia . Solo Tenor
Ab anditione mosso di prima ¢ Sibm Coro SATB 27
Tractus 28 140
Absolve Domine Larghe'Fto 3/4 FaM Solo Soprano 28
cantabile
Andante
Et gratia tna | sostenuto molto,  2/4 SibM Coro SATB
ma giusto
Sequentia
Allegro
Dies irae = maestoso, ma C RéM Coro SATB — 108
comodo
Tuba Mirum 208 208
Tuba Mirum Andante MibM 48
amestoso
Coget ommnes Allegro I\S/hbbli\/[/[ 67
Maestoso C ! Solo Baixo
Tuba mirum (Rec.)  Quasi allegro 5
MibM
Coget ommnes Allegro 88
moderato
Liber scriptus 16 109
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Numero de
Seccio Andamento Com Tom principal Disposicio ~ compassos
¢ P (tons secundatios) vocal
Solo Total
Un tanto sost®. C SibM
ma non poco
Liber seriptus Mllegretonon 5,y SibM Coro SATB
mosso
. . . SibM
Quid sum miser (Rec.) Adagio C . 6
FaM Solo Tenor
Cum vix justus . Tempo primo 2/4 FaM 10
Liber scriptus 2/4 SibM Coro SATB
Rex Tremendae 48 163
Allo. molto
Rexc tremendae  maestoso, verso RéM Coro SATB
I'Andante
C
Andante LaM
Recordare cantabile (MiM) Solo Contralto 48
Juste judex ultiones Tempo di prima RéM Coro SATB
Ingemisco 124 124
. Lam
Ingemisco tamquan: reus Andante 2/4 DoM 45
Preces meae Allegr.etto C 1%?1\1\111 22
grazzioso 1 Solo Soprano
QOuni Mariam absolyisti Recitativo C LAM 5
(Rec.)
Preces meae A tempo C LaM 52
Inter Oves 213 213
Andante
Inter oves  sostenuto ed’ DoM Solo Tenor 27
impetioso
C
DoM Duo Tenor e
Confutatis  Allegro mosso SolM Baixo 186
DoM
Oro supplex ~ /\ndantenon 5, Solm Coro SATB  — 26
mosso
Lacrymosa 42 1
Allegrett Rém
Lacrymosa cgretto 2/4 FaM Solo Tenor 42
catabile Rém
. Andante non LaM
Huic ergo fanto lento C ReM Coro SATB
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Numero de
Setcis Andamento G Tom pr1nc1,pz.11 Disposicio ~ compassos
(tons secundatios) vocal
Solo Total
Offertorium
Domine Jesu Christe 49 120
Andante Duo SA
Domine Jesu . FaM Coro SATB 29
comodo e giusto .
Solo Baixo
. iy 3/4 .
Sed signifer Pit mosso FaM Coro SATB
Onam olim Abrabae T3 MOS0, Ma FaM Coro SATB
poco
. _ SibM
Hostias et preces Recitativo C FAM Solo SAT 12
Quam olim Abrabae  'Tempo di prima  3/4 FaM Solo Soprano 8
Coro SATB
Sanctus 22 71
Santeus Andante C Solm
moderato Coro SATB
Hosanna in excelsis Allegretto 3/8 SolM
Benedictus .
(Hosanna D.C.) — 3/8 Sim Solo SATB 22
. Andante . Duo AT
Agnus Dei MAeStoso C MibM Coro SATB 24 50
Lux Aeterna 18 50
Lo aeterna 2P0t Sibm Coro SATB
sostenuto
C s Alleoro m FaM Solo Soprano 9
um sanctis egro mosso a Coro SATB
C
Reguiem aeternam Andante SibM Coro SATB
sostenuto
Cum sanctis Allegro mosso, FaM Solo Soprano 9
” comme prima SibM Coro SATB
Requiescat in pace Lento C Solm Coro SATB 8

Total 860 1677

Tabela 3.5 — Estrutura do Requiem de Marcos Portugal (1816).

3.2.2.2. Tuba mirum
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O Tuba Mirum de Marcos Portugal é composto sobre as estrofes 3 e 4 da Sequentia. Na
disposi¢ao do autor, em forma de cabaletta, o cantabile é exposto com o texto da terceira estrofe
(Tuba Mirum) e a cabaletta com o texto da quarta (coget ommnes). O Cantabile inicia com uma grande
introdugao com solo na trompa (compassos 1-28) e o instrumento ¢é utilizado durante toda a
secdo em partes instrumentais. O cantabile termina em uma Half Cadence que prepara a entrada
da cabealetta, esta, em sua primeira parte, ¢ simples e contém alguns esquemas musicais,
principalmente cadéncias, na sua segunda parte apds o recitativo sio usados principalmente

esquemas cadenciais. A estrutura da obra esta disposta na tabela 3.6.
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Compasso Texto Esquema Tonalidade
Tuba Mirum
1-6 —
7-10 Do-Re-Mi, Mi-Re-Do
10-12 Arpeggio Tonica
13-18 Tnstrumental Do-Re...Re-Mi
19-20 Comma X2
21-26 Ponte
MibM
27-28 —
28-35 Tuba Mirum Mi-Re-Do
36-37 tuba mirum Comma X2
38-40 tuba mirum —
41-44 per sepulchra Prinner
44-48 sepulchra regiorum Half Cadence
Coget omnes antre thronum
1-13 Instrumental — MibM
14-45 Coget omnes — MibM©Sibm=SibM
46-47 Instrumental Mi-Re-Do
48-52 cum resurget Mi-Re-Do X2
53-55 Prinner
SibM
56-59 Prinn...Evaded
judicandi responsura
59-61 Evaded
63-64 Descending Hexachord
64-67 Tnstrumental — SibM
Recitativo: Tuba Mirum
1-5 Tuba mirum — SibM®MibM
Coget omnes antre thronum
1-8 Tnstrumental —
9-20 coget omnes Hal Cadence/Complete
21-22 Instrumental —
23-26 mors stupebit — MibM
26-28 Tnstrumental —
28-43 mors stupebit Complete (X2), Evaded

44-45

Instrumental
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Compasso Texto Esquema Tonalidade
46-61 mors stupebit Complete (X3)
6275 udicanti responsura Long Cadence...Evaded, Grand Cadence... MibM

Evaded, Complete
75-88 Tnstrumental Comma, Complete (X2), Finall Fall (X3)

Tabela 3.6 — Esquemas musicais no Tuba Mirum de Marcos Portugal (1816).

Marcos Portugal utiliza a sequéncia de esquemas Do-Re...Re-Mi—~Comma—Ponte antes da
entrada do solo de baixo nos compassos 13-25 (exemplo 3.10). No primeiro esquema o uso
tradicional de notas de passagem cromiticas entre @—-@ ¢ @@ csta presente (assim como José
Mauricio apresenta em uma das suas licbes do Mértodo de Pianoforte—ver exemplo 2.5). Mais
adiante, ap6s a entrada do baixo, Portugal utiliza o esquema Mi-Re-Do que no estilo galante seria
considerado como uma cadéncia logo no inicio da parte musical (exemplo 3.11). Enquanto para
um ouvinte de musica galante tal sonoridade esteja colocado temporalmente em um local
equivocado na musica, Portugal aparenta nao ter problemas com este tipo de colocagaio—o que
indica que o compositor ja caminha para usos dos esquemas com maior liberdade, empurrando as
fronteiras do estilo galante. Por fim, nos dltimos compassos do cantabile vemos a sequéncia de

Prinner—Half Cadence (exemplo 3.12) sendo que o Prinner aqui apresentado traz um baixo com

maior movimento cadencial (com sonoridades 5/3-5/3-7-5/3 sobre o baixo @—D—H—-D).
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.Re-Mi, Comma e Ponte na introducio do Tuba Mirum de Marcos Portugal (compassos

Exemplo 3.10 — Do-re..

13-24).
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Exemplo 3.11 — Mi-Re-Do ¢ Comma no Tuba Mirum de Marcos Portugal (compassos 29-30).
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Exemplo 3.12 — Prinner e Half Cadence no Tuba Mirum de Marcos Portugal (compassos 41-48).

O final da primeira parte da cabaletta apresenta uma sequéncia de esquemas composta por
uma dupla exposi¢ao de um Mi-Re-Do, novamente deslocado de sua colocagdo galante, um
Prinner sobre uma cadéncia de engano (baixo @—@-@), o inicio de um Prinner que logo vira
uma cadéncia Evaded, e a concatenagao final de duas cadéncias: Evaded—Descending Hexachord
(exemplo 3.13). A segunda parte da cabaletta nao utiliza muitos esquemas musicais a nao ser em

seu final, gragas ao uso de diversas cadéncias para afirmar o carater virtuosistico da pega.
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Exemplo 3.13 — Mi-Re-Do, Prinner e cadéncias no Cogett omnes de Marcos Portugal (compassos 48-64).
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Exemplo 3.13 — Mi-Re-Do, Prinner e cadéncias no Cogett omnes de Marcos Portugal (compassos 48-64) (continuagio).

3.2.2.3.Recordare

No Recordare, Marcos Portugal apresenta uma disposi¢ao do texto onde a nona e a décima
estrofes da Sequentia (Recordare, Jesu pie, ¢ Quarens me, sedisti, lassus) indicam formalmente uma
sequéncia semelhante de esquemas (destacadas na tabela 3.7): Mi-Re-Do—H.C.—Prinner/
Fauxbourdon—Ponte—Evaded (Deceptive)-Complete (Do-Si-Do). O dltimo verso deste Recordare

(Tantus labor non sit cassus.) é repetido nas cadéncias finais até a volta da parte instrumental.



Compasso Texto Esquema Tonalidade
1-3 Heartz
3-5 Instrumental Evaded
5-7 Do-Si-Do
LaM
8-9 Mi-Re-Do
Recordare Jesu pie
9-11 Half Cadence
12-13 quod sum causa Prinner/Fauxbourdon
14-16 causa tuae viae Ponte LaMoMiM
17-18 ne me perdas —
18-20 illa die Evaded MiM
20-22 illa die Complete
2324 Mi-Re-Do
quaerens me
24-26 Half Cadence
27-28 redemisti Prinner/Fauxbourdon
29-31 redemisti crucem passus Ponte
32-33 tantus labor —
33-35 non sit cassus Deceptive LAM
35.39 tantus labor non sit Do-Si-Do,/Mi-Re-Do
cassus
39-41 Evaded
no sit cassus
41-43 Descending Hexachord
43-47 Do-Si-Do
Instrumental
47-48 Final Fall

Tabela 3.7 — Esquemas musicais no Recordare de Marcos Portugal (1816).
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A introdugao do Recordare conta com um esquema descrito por Daniel Hertz e proposto

como tal por John Rice (2014). Rice (RICE, 2014, p. 315) decide chamar de Heart o esquema por

este autor ter por diversas vezes chamado aten¢do a “dogura” da sonoridade de subdominante

sobre um pedal de tonica (ou seja, 6/4 sobre (1)) comum no repertério galante. No exemplo 3.14,

tal esquema ¢é exposto em um acompanhamento a um par de clarinetas em tergas, procede o

esquema um solo de clarineta que apresenta uma cadéncia evadida e um Do-Si-Do antes da

entrada do canto.
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Exemplo 3.14 — Heartz, Evaded e Do-Si-Do no Recordare de Marcos Portugal (compassos 1-7).

A introdugdo instrumental da lugar a primeira exposi¢io do tema no compasso 8
(exemplo 3.15), que conta com algumas particularidades no trato dos esquemas. O uso do Mi-Re-
Do como esquema de abertura ja foi evidenciado no Tuba Mirum e tal aparicio no Recordare
ampara a ideia de que pelo menos Marcos Portugal considerava usual tal colocagao. Outra

peculiaridade exposta no excerto é a apresentacdo de um Prinner invertido, que chamamos aqui
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de Fauxbourdon por sua semelhan¢a com a pratica (devido a sonoridade de sexta sobre cada
evento do esquema), apesar de divergir desta na disposi¢ao harmoénica: no caso do Prinner/
Fauxbourdon utilizado por Portugal, a sonoridade sobre cada nota do baixo setia 6/3-6/4—6/6—

#4/6-3. Por fim, os compassos 17-18 poderiam ser interpretados como uma Fonte que caminha

de FaFm&MiM, por conta da melodia do canto, porém, a harmonia nio corrobora para tal

afirmacio.
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Exemplo 3.15 — Esquemas musicais no Recordare de Marcos Portugal (compassos 8-22).
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Exemplo 3.15 — Esquemas musicais no Recordare de Matrcos Portugal (compassos 8-22) (continua¢io).

Na segunda exposicao do tema (Exemplo 3.16), o Prinner/Fauxbourdon é seguido por
uma Ponte que nio modula de LaM@MiM e a possivel Fonte dos compassos 17-18 ¢
reinterpretada nos compassos 332-33 e 36-37 como o inicio de duas cadéncias (Evaded e depois
Do-Si-Do com Mi-Re-Do embutido). Para terminar a parte da voz, Portugal ainda apresenta uma

outra sequéncia de cadéncias, desta vez mais afirmativa (Evaded—Descending Hexachord).
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Exemplo 3.16 — Esquemas musicais no Recordare de Marcos Portugal (compassos 27-43).
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Exemplo 3.16 — Esquemas musicais no Recordare de Marcos Portugal (compassos 27-43) (continuagio).

3.2.2.4.Ingemisco

O Ingemisco de Marcos Portugal é escrito sobre as estrofes 13, 14 e 15 da Sequentia
(Ingemisco tanquam reus. Qui Mariam absolvisti e Preces meae non sunt digne). Enquanto as primeiras duas
estrofes sdo utilizadas em um cantabile com a repeticio formal da sequéncia Patorella (tipo)—
Prinner—Ponte—Grand Cadence...Evaded—Fonte (Ponte), a ultima estrofe ¢é utilizada para se
expor uma cabaletta, repetida com embelezamentos na sequéncia virtuosistica de cadéncias apds o

recitativo. Desta forma, a estrutura formal do Ingemisco se assemelha do Tuba Mirum deste Requien.



Compasso Texto Esquema Tonalidade
Ingemisco tanquam reus
1-4 Pastorella (tipo)
Instrumental
5-9 —
Lam
9-12 Ingemisco Pastorella (tipo)
12-13 culpa rubet Prinner
14-15 vultus meus Ponte Lam@ DM
1619 Grand Cadence... DéM
. . Evaded
suplicanti parce deus
19-22 Fonte RémDoM
23-26 Pastorella (tipo)
Instrumental
27-31 —
31-34 qui Mariam Pastorella (tipo)
34-35 et latronem Prinner ,
Lam
36-37 ex audisti Ponte
. Grand Cadence...
39-41 mihi quoque Evaded
42-45 spem dedisti Ponte/Half Cadence
Preces meae non sunt digne
1-4 Preces meae Mi-Re-Do
5-8 sed Tu bonus Ponte LAM
9-11 non sunt digne Mi-Re-Do
11-13 ne perenni — LaMOMIM
14-18 Evaded X2
cremer igne MiM
18-20 Mi-Re-Do
21-22 Instrumental — MiMoLAM
Recitativo: Qui Mariam
1-5 qui Mariam absolvisti — LiM
Preces meae non sunt digne
1-3 Preces meae Mi-Re-Do
4-7 sed Tu bonus Ponte
8-10 non sunt digne Mi-Re-Do LaM
11-14 sed Tu bonus fac benigne  Prinner/Fauxbourdon
16-21 perenni cremer igne Mi-Re-Do
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Compasso Texto Esquema Tonalidade
21-34 non sunt digne Cadenza Lunga X4
34-42 ne perenni cremer igne Complete X3
42-45 Half Cadence LaM
46-48 Instrumental Mi-Re-Do
48-52 Complete

Tabela 3.8 — Esquemas musicais no Ingemisco de Marcos Portugal (1816).

145

A Pastorella que ocorre nos ritornellos instrumentais do Ingemisco (compassos 1-4 e 23-20)

e no inicio do canto em cada uma das estrofes (compassos 9-12 e 31-34) pode ser considerado

como uma variagdo romantica do esquema(ver exemplos 3.17 e 3.18). Apesar de possibilitar

outras interpretacoes em sua apresentacio no ritornello (a repeticio e énfase em @, por exemplo.
¢ ¢ ¢ 5 N

poderia indicar a escuta de um Jupiter), escolhemos a Pastorella por ser este o esquema usado no

inicio da parte de solo do soprano, que recapitula de certa forma a introdug¢ao. Como derivada do

Meyer, a Pastorella pode ser apresentada com os baixos (D—@2)—(D—D (mais comum) ou (D—H)—

B5-@), o uso aqui da harmonia de dominante invertida (6/3) j4 representa um certo

distanciamento da cultura galante, embora ainda traga elementos importantes do protétipo do

esquema.

PASTORELLA
86— , 2 o
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Exemplo 3.17 — Pastorella modificado na introdugao do Ingemisco de Marcos Portugal.




146

PASTORELLA
3
. . .2 e . _%

]

~e
|

9
{4 v 17 i— - ——t — —
|74 /I 4 L/ |74 /I 4 Wi | /] 1 Wi L/ |74
o ” v r 4 ¥ r—r
In - ge-mis - co, in - ge-mis - co : tam - quam__ re - us cul - pa
9 3
o) = \ = A
2 - C} T ———— O} o o O} ] ;h H 7
_@_4 L L L = = L L
v =
oJ 4

\ .o
B
1
~e
- Y )
~e
~e
N
Syl
~e
~e
-
~e

:
) @
PRINNER _ PONTE -
29 6=0_0 © . o o .
< Ll " } i o LS H. ;. Il g .' % }]l.
LD — — —T7 T Y e f H
) 4 4 = 7 l
ru - bet vul - tus me - us vul - tus me - us
B 3 3 3 3 3 3
4 S —1 — I s T 1 _ﬁ -]
. o o e g T e e e,
© o o & e ™
0 e
f s s 3 s :
= =+ # = - % B,
@ O @ @ 6 6 6 §

Exemplo 3.18 — Pastorella modificada, Priner e Ponte no Ingemisco de Marcos Portugal (compassos 9-15).

Apbs a sequencia de um Prinner que termina em uma Ponte, Portugal inicia uma Grand
Cadence na relativa maios (DOM), esta logo evadida e seguida por uma Fonte que finaliza a
primeira parte do Ingemisco (exemplo 3.19). Apds a repeti¢ao do ritornello, a estrofe Qui Mariam
absolvisti segue a mesma ordenac¢ao de esquemas da primeira estrofe, desta vez sem modular para
Do6M e utilizando uma Ponte no lugar da Fonte.. Tal substitui¢ao mostra como alguns esquemas
musicais tém uma relagao de colocagio em estratégias de desenvolvimento formal do discurso
musical. Na primeira estrofe, Portugal usa uma Fonte para terminar a parte em D6M e como isso
nao seria possivel na segunda estrofe, que deve preparar a entrada da cabeletta em 1.AM, o autor
substitui 0 esquema por uma ponte, que acaba servindo como uma cadéncia suspensiva na

dominante.
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Exemplo 3.19 — Grand Cadence evadida e Fonte no Ingemisco de Marcos Portugal.

Novamente, Portugal apresenta o esquema Mi-Re-Do, comum para a linguagem galante
em finais de frase ou pe¢as musicais, como esquema de abertura de um solo (exemplo 3.20). Uma
Ponte liga esta exposi¢do com uma reapresentagao da melodia que logo modula para a dominante

(MiM), esta confirmada por uma sequéncia de cadéncias Evaded (X2)—Mi-Re-Do (exemplo 3.21).
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Exemplo 3.20 — Abertura em Mi-Re-Do no Preces meae de Marcos Portugal.
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Exemplo 3.21 — Mi-Re-Do, modulagio e cadéncia na dominante no Preces meae de Marcos Portugal (compassos 8-20).

Apbs o recitativo na segunda secao da cabeletta, ao invés de uma modulagio para
dominante o autor usa novamente o Prinner/Fauxbourdon neste caso com sonoridades 6/3 em
todos os eventos (com exce¢io de uma pequena passagem em 6/4 no terceiro evento), seguido

por um Mi-Re-Do (exemplo 3.22). Esta passagem precede a sequéncia virtuosistica de cadéncias
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tipicas da cabaletta, que Portugal apresenta como uma sequéncia de Long Cadence (X4)—Complete

(X3) seguida de um fechamento instrumental.

Exemplo 3.22 — Prinner/Fauxbourdon e Mi-Re-Do no Preces meae de Matrcos Portugal (compassos 10-21).
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Exemplo 3.22 — Prinner/Fauxbourdon e Mi-Re-Do no Preces meae de Marcos Portugal (compassos 10-21)
(continuagao).

3.2.2.5.Inter oves

Marcos Portugal usa as estrofes 15 e 16 da Sequentia em seu Inter Oves em um duo para
Tenor e Baixo (descrito pelo compositor como Solo de Tenor com acompanhamento de Baixo),
em uma organiza¢ao formal que muito se assemelha a um cantabile—cabaletta como no Tuba Mirum
e no Ingemisco. A letra das duas estrofes ¢ exposta durante toda a se¢ao, porém, a primeira estrofe
(Inter Oves) é disposta somente para o Tenor, enquanto o Baixo sé canta a segunda estrofe
(Confutatis maledisctis). O cantabile é apresentado pelo tenor na primeira estrofe como o texto do
Inter Oves, enquanto o inicio da cabaletta é apresentada pelo Baixo no inicio do Confutatis que segue
até uma sec¢ao instrumental (compassos 69-75) que leva a um recitativo no Tenor (compassos
76-85). Apos o recitativo, o Baixo retoma o Confutatis iniciando a repeticao da cabaletta, que
termina em uma cadéncia Mi-Re-Do seguida por uma sequéncia de Long Cadence (X2)—
Complete (X3) seguida de Complete—Final Fall na orquestra. A estrutura do Inter Oves esta

disposta na tabela 3.9.
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Compasso Voz Texto Esquema Tonalidade
Inter oves
1-3 —
DoM
4-5 Converging
Instrumento — .
5.9 Quiescenza
(incompleta) X2 (Sol M)
9-12 —
12-16 Inter oves —
17-19 et hab hoedis Mi-Re-Do
Tenor DéM
20-24 statuens in parte dextra Deceptive
25-27 in parte dextra Complete
Confutatis maledictis
1-9 Do-Re...Re-Mi
Baixo Confutatis maledictis
10-14 Heartz DM
1520 Tenor Confutatis maledictis
) Baixo flamis acribus adictitis T
20-24 Baixo Voca me — DOMOSolM
24-29 Confutatis maledictis Complete X2
SolM
29-32 adictis Half Cadence
32-40 Tenor inter oves Fonte X2 LAm©SoIM
40-42 voca Heartz
42-46 Confutatis maledictis Indugio, Aug; 6th
47 Instrumento — —
48-52 voca Incomplete SolM
52-58 voca me cum benedictis Grand Cadence
59-65 Tenor Grand...Evaded
65-69 Incomplete,
Complete
69-75 Instrumento — — SolM (LLam)
76-85 Tenor inter oves — SolM
86-94 Do-Re...Re-Mi
Baixo Confutatis maledictis
95-99 Heartz
Tenor Confutatis maledictis DoM
100-105 . . . L. —
Baixo flamis acribus adictitis
105-109 Baixo voca me —
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Compasso Voz Texto Esquema Tonalidade
109-114 Confutatis maledictis Fonte RémDo6M
114-16 adictis Half Cadence
117-125 inter oves —
126-129 Confutatis maledictis Indugio
Tenor
130-136 Complete
voca
136-138 _
139-140 me Indugio
141-144 cum benedictis Mi-Re-Do
144-148 Baixo confutatis maledictis Heartz
DoM

148-150 voca —
151-152 Tenor me Indugio
153-156 cum benedictis Mi-Re-Do

Long Cadence
156-174 1O neer oves (Prinner e Mi-Re-Do

embutidos) X2
174180 tenor cum benedictis Complete X3

Baixo

181-186 Tnstrumento — Complete, Final Fall

Tabela 3.9 — Esquemas musicais no Inter Oves de Marcos Portugal (1816).

Logo na abertura do Infer Oves, Portugal apresenta uma versao incompleta de uma

Quiescenza na dominante (SolM) (exemplo 3.23) onde os primeiros dois eventos do esquema sao

apresentados (b @-®), implicando a futura realizacao harmonica dos dois eventos finais do

esquema (8 (D—D), porém, esta nio ocorre e ouve-se somente a sonoridade 6/4 do segundo

evento sustentada até a repeticio do esquema. A aplicagdo desta Quiescenza incompleta mostra,

novamente, o dominio de Marcos Portugal desta linguagem, porém seu uso ja é expandido para

padrdes mais romanticos de apresentacao destes esquemas galantes.
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Exemplo 3.23 — Quiescenza incompleta na abertura do Inzer oves de Marcos Portugal.

O cantabile do Inter Oves ndo apresenta muitos esquemas galantes além de algumas
cadéncias, mas a entrada do Baixo no inicio da cabaletta apresenta um Do-Re...Re-Mi com a
adicdo de cromatismo entre o terceiro ¢ o quarto evento (para mais sobre esta variagio do
esquema, ver figura discussoes sobre os exemplos 2.5 e 3.10), seguido por um Heartz, ambos em
Do6M (exemplo 3.24). Apdés uma modulagio para a dominante (SolM), seguida de algumas
cadéncias, Portugal utiliza uma dupla exposicao de Fonte nos compassos 32-40 (exemplo 3.25)
que precede um Indugio seguido de Aug. 6th (exemplo 3.26) que da inicio a primeira sequéncia

virtuosa de cadéncias na voz do tenor.
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Exemplo 3.24 — Do-Re...Re-Mi e Heartz no inicio do Confutatis Maledictus de Marcos Portugal.
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Exemplo 3.24 — Do-Re...Re-Mi e Heartz no inicio do Confutatis Maledictus de Marcos Portugal (continuacio).

Exemplo3.25— Dupla exposicio de Fonte no Confutatis Maledictis de Marcos Portugal (compassos 32-40)
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Exemplo 3.26 — Indugio ¢ Aug. 6th no Confutatis Maledictis de Marcos Portugal (compassos 42-47).

Apbds o inicio da repeticdo da primeira parte da cabaletta, ao invés de realizar uma
modula¢io para a dominante, Portugal usa uma Fonte executada pelo tenor de forma a afirmar a
permanéncia na tonalidade de D6M (exemplo 3.27). O mesmo Indugio dos compassos 42-47
(exemplo 3.27) ¢é apresentado em DO6M e sem a sexta aumentada nos compassos 130-130, e tal
movimento da infcio a uma série de cadéncias repetida duas vezes e finalizadas com a sequéncia
Indugio—Mi-Re-Do (compassos 139-144 e 151-156) (exemplo 3.28). Por fim, da sequéncia de
cadéncias apresentada nos compassos 156-186, a Long Cadence, exposta duas vezes, exibe a
habilidade do compositor de embutir outros esquemas dentro desta cadéncia, no caso, um

Prinner e um Mi-Re-Do (exemplo 3.29).
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Exemplo 3.27 — Fonte no Confutatis Maledictis de Marcos Portugal (compassos 109-114).
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Exemplo 3.28 — Indugio e Mi-Re-Do no Confutatis Maledictis de Marcos Portugal (compassos 137-145).
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Exemplo 3.29 — Long Cadence com Prinner ¢ Mi-Re-Do embutidos no Confittatis Maledictis de Marcos Portugal
(compassos 156-165).

3.2.2.6.Lacrymosa
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O Lacrymosa de Portugal nao se trata de uma se¢ao independente de solo para tenor, mas
sim como primeira parte da se¢do, as estrofe 18 da Seguentia enquanto a Gltima estrofe (Huic Ergo)
¢ cantada pelo coro. Aqui também ha uma organizacao formal da estrofe como um todo, com a
sequéncia de esquemas que inicia com um Jupiter e termina com uma cadéncia completa, a
primeira vez na reativa maior (FaM) e a segunda na tonalidade inicial (Rém). A estrutura pode ser

observada na tabela 3.10.

Compasso Texto Esquema Tonalidade
1-4 Tnstrumental —
Rém
4-8 Lacrymosa dies illa Jupiter
8-10 qua resurget — RémOFiM
10-11 resurget ex favilla Complete
11-15 judicandus homo reus | Prinn...Fenaroli
FaM
15-17 Evaded
homo reus
17-19 Complete
19-20 Instrumental — FAM®Rém
21-22 Lacrymosa Clausula Vera
22-23 dies illa Half Cadence Rém
24-27 Lacrymosa dies illa Jupiter
27-29 qua resurget — RémPFaM
29-30 resurget ex favilla Complete FaM
31-32  judicandus homo reus — FAMORém
32-34 Indugio
judicandus
34-35 Passo Indietro
Rém
35-37 homo reus Complete
37-42 lacrymosa Half Cadence

Tabela 3.10 — Esquemas musicais na Lacrymosa de Marcos Portugal (1816).

Na primeira apresenta¢ao da estrofe, o esquema de Jupiter é rapidamente ligado com uma
modulag¢io para FaM, afirmado por uma cadéncia completa. Pelo andamento proposto, o

esquema de Jupiter escrito por Portugal ¢ um bom exemplo de como a implicagao da primeira
parte do esquema (D—2)) na melodia pode ter mais de uma realizacio: aqui, no caso, poder-se-ia

resolver tal implicagdio com um Jupiter, esquema escolhido pelo compositor (exemplo 3.30), ou
um Do-Re-Mi. Tal uso do poder de expectativa do publico traz uma riqueza musical para o

ouvido galante.
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Exemplo 3.30 — Jupiter na Lacrymosa de Marcos Portugal (compassos 4-11).

Ap6s a cadéncia emFaM, Portugal inicia um Prinner (compasso 11) que é logo conectado
a um Fenaroli, seguido de uma sequéncia cadencial de Evaded—Complete (exemplo 3.31). Na
repeticio do tema, esta passagem ja é escrita em Rém e no lugar do Fenaroli, Portugal usa um
Indugio, que cria expectativa de um movimento cadencial,esta negada primeiramente por um
Passo Indietro, mas que apos protelar a cadéncia, é seguido de um Mi-Re-Do em Rém (exemplo

3.32).
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Exemplo 3.31 — Prinner (incompleto), Fenaroli, e cadéncias no Lacrymosa de Marcos Portugal (compassos 11-19).
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3.2.3.Analise comparativa

A primeira diferenca notada entre as duas obras esta em sua disposi¢io formal. A
magnitude da obra de Marcos Portugal ¢ clara a partir do primeiro contato com a obra: estamos
diante de um Requiem extenso com grandes se¢oes de solo. No caso de José Mauricio, a estrutura
da obra ja indica um Requiem mais introspectivo, com menos divisdes no texto litdrgico e menos
se¢oes de solo. O discurso do Requiem de Marcos Portugal é construido principalmente sobre o

contexto no qual foi composto:

[...] altera o sentido lato do réquiem, dando a ele caracteristicas de A¢iao de Graca.
Pelos pontos fulcrais da tépica de um réquiem, Marcos Portugal encarrega-se da cena:
na Missa pro defunctis para uma rainha como Dona Maria I sé caberia mesmo um
Introitus que aos poucos se metamorfoseia em Te Deum” (MACHADO NETO, 2012,
p. 394).

Ou seja, a0 metamorfosear o Requiem em Te Deum, Marcos Portugal traz para o género toda a
magnitude prépria das missas de Te Deum, ao contrario de José Mauricio, que se atém a uma
apresentacao de um Requiem em estilo de cantata, com a separagiao do texto litirgico em partes
alternadas de solo, conjuntos e coro (CARDOSO, 2008, p. 197). Talvez a escolha de José
Mauricio por uma apresentacao do Requiem mais comedida, considerada por alguns como mais
propria ao ambiente eclesiastico, se deva também pelo fato de que sua obra possa ter sido
influenciada nao sé pela morte da Rainha, mas também pelo falecimento de sua mae (Ibidem, p.

196).

Na questiao dos solos musicais, o peso dado por Portugal as segdes e interse¢des de solo
na obra é muito maior que o de José Mauricio, este ocupa por volta de um ter¢o da obra com
partes de solo enquanto aquele ocupa mais da metade da obra. Ademais, o uso de recitativos e
formas musicais provenientes do campo operistico, como a cabaletta ocorre somente em Marcos
Portugal. José Mauricio se atém a uma escrita mais comedida das partes de solo, sem utilizar uma
escrita demasiada virtuosistica como no caso de Marcos Portugal, apesar do compositor ja ter
incluido este tipo de trato vocal em seu estilo apés a chegada da corte no Brasil (PACHECO,

2012).
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Na comparagiao das duas obras, podemos perceber como a questao do conhecimento
operacional passivo e ativo de esquemas musicais atua nas escolhas dos dois compositores.
Levando em conta que a educagao de Marcos Portugal foi mais formal na questao do estudo de
partimentos e solfejos galantes, espera-se que este apresente um uso mais tradicional dos
esquemas galantes. Porém, o que ocorre ¢ o contrario: na questio de ordenacdo de esquemas e
sua colocagao dentro da musica é muito mais coerente para padroes galantes em José Mauricio,
que, ao contrario de Marcos Portugal, nio excede os limites dos prototipos dos esquemas
galantes. Tal fato nao traz demérito para nenhum dos compositores, simplesmente explicita que
nao s6 o conhecimento operacional ativo, a partir do contato com os procedimentos

educacionais da cultura galante, podem formar um compositor que domine seu discurso.

O grafico 3.1 demonstra a porcentagem de uso de cada esquema por cada compositor.
Embora ambos utilizem principalmente esquemas de cadéncias (algo por volta de 65% para José
Mauricio e 64% para Marcos Portugal), tal fato muito provavelmente nao seria diferente no caso
da mesma averiguacdo em obras de compositores galantes como Jommelli ou Perez. Ainda sobre
a questdo de conhecimento operacional e passivo, talvez por ter um contato mais formal com o
primeiro tipo de conhecimento de esquemas, é justificado o uso de um maior numero de
esquemas galantes por Marcos Portugal. Porém, tal grafico esta baseado em um corpo pequenos
de estudo, apenas as partes solo de uma obra de cada compositor, ou seja, nao podemos tomar
como base para todo o conhecimento do compositor, mas sim como uma ilustragio dos

principais esquemas utilizados em uma obra especifica.
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Grafico 3.1 — Proporcio de esquemas utilizados no corpo de estudo por José Mauricio e Marcos Portugal.

Em sintese, as divergéncias no trato do solo nos exemplos do Requiem de Marcos
Portugal e José Mauricio nao corroboram com a tese de que a musica liturgica luso-brasileira ¢é
demasiado operistica. Ambos os compositores tém em sua obra litirgica pegas que tendem mais
para uma disposicao eclesiastica ou para uma teatral, e dentro destas obras, o discurso musical
pode transitar por estes estilos, sao escolhas feitas pelos autores, é a sua arte de brincar com as
expectativas do género, ou seja, de implicar ao ouvinte sua habilidade de reconhecimento daquilo
que é ou nao decoroso para a situagao. Desta forma, é possivel a existéncia destas duas missas de
Requiem aqui analisadas, escritas dentro de um mesmo contexto, teoricamente para O mesmo

publico e ambiente social, mas completamente diferentes no trato das partes de solo.



CONSIDERACOES FINAIS




169

CONSIDERACOES FINAIS

O decoro musical ¢ uma 4rea de estudo ainda nao formalizada dentro da musicologia,
enquanto a palavra decoro ¢é utilizada por diversos autores na descri¢io do uso correto e de bom
gosto da musica de acordo com o local de execugdo e o publico desta, sio poucos os trabalhos
que tratam especificamente sobre quais caracteristicas musicais sao utilizadas para se averiguar
este fato. Desta forma, o decoro musical pode ser discutido sem se falar propriamente da musica
em si, somente citando certos exemplos em algumas partes do texto e dedicando o resto deste em

questdes extramusicais, por exemplo.

Nao nos cabe aqui dizer que este tipo de discussao é desnecessaria—ao contrario, tais
estudos sdo pertinentes e apontam um problema (e talvez uma lacuna) na area da musicologia
luso-brasileira. Apos a critica feita por Nery (2006) contra a tese do atraso musical portugucs, e,
consequentemente, brasileiro, nio podemos tomar como resolvida a questio do decoro musical
nas partes de canto solo do repertério liturgico. Embora exista um consenso geral acerca da
tendéncia de interpenetracao estilistica nas obras em estilo teatral e eclesiastico no universo luso-
brasileiro setecentista, um estudo mais minucioso (talvez até constante) desta afirmacao
possibilitaria uma maior compreensio da questdo estilistica do repertdrio luso-brasileiro desta

época.

Apresentamos aqui neste trabalho uma pequena contribuicio para este estudo,
fundamentada em trés estudos: o primeiro deles, a questao do decoro na tratadisca musical
setecentista, tendo como base a divisdo tripartida de estilos musicais; o segundo, a discussao
sobre os esquemas musicais e sua importancia como ferramenta analitica que possibilita uma
maior aproximag¢ao nio s6 com o autor como também com o ouvinte; e o terceiro, analise
comparativa entre duas missas de Requiem, fundamentada nos esquemas musicais galantes para
aferir o tipo de decoro usado por cada compositor (José Mauricio ou Marcos Portugal), expondo
assim as escolhas destes quando da composi¢ao das obras analisadas. Diante desta pequena

contribui¢ao, podemos apresentar as seguintes conclusoes:

#  Uma quantidade consideravel de tratados de composi¢ao musical e pratica musical
escritos por volta do século XVIII discutem a triparticao dos estilos musicais. Tal
triparticdo pode estar muitas vezes vinculada somente com o local de execucdo da
obra, e ndo com suas propriedades estilisticas proprias, o que ja demonstra uma certa

maleabilidade na interpenetragdo destes estilos. Apesar de cada vez mais porosa, a
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distingao ¢ propagada até meados do século XIX, o que demonstra que ainda ha

nesta época um certo trato especifico do compositor na obra religiosa.

‘#  Apesar de ser relativamente nova, a teoria dos esquemas ganha espago cada vez mais
significativo na musicologia. Por seu carater interdisciplinar, a teoria se mostra como
um forte ferramenta para a discussao de questdes comunicativas na musica,
principalmente por possibilitar uma reconstrucio de modos de ouvir a musica
setecentista. Apesar de incipiente, o presente trabalho aponta para o fato de que esta

teoria é importante para a discussao da musica luso-brasileira do século XVIII.

# Tanto José Mauricio como Marcos Portugal eram dotados do conhecimento dos
esquemas musicais galantes, seja por aquisicao ativa ou passiva, € estes esquemas
eram usados como ferramenta no ato de composi¢ao. No caso de Marcos Portugal,
tal fato corrobora para a tese de ensino de esquemas musicais por meio de
partimentos e solfejos, enquanto para José Mauricio, tal fato corrobora para a
possibilidade de aquisicao de esquemas musicais mediante o contato com a musica

do estilo galante.

# O decoro musical no ambiente liturgico setecentinsta luso-brasileiro é mais maleavel
do que estatico: a partir do estudo de caso vemos como dois compositores podem
compor obras em estilos mais teatrais ou eclesidsticos, mesmo estando sobre o
mesmo contexto cultural e social. Acreditamos também (apesar da necessidade de
mais estudos para comprovar tal fato) de que o decoro pode ser utilizado como uma

ferramenta comunicacional pelo compositor.

Embora ja apresentado como uma dissertagao de mestrado, acreditamos que o presente
trabalho pode (e sera) expandido nos proximos anos de forma a contribuir para o
desenvolvimento do assunto na musicologia luso-brasileira. Uma destas averiguacOes ¢ a questao
de disposi¢dao formal e estilistica em outras obras, pertencentes a outros contextos culturais que
nao luséfonos. Tal fato corrobora para a necessidade de ampliagao do corpus musical utilizado
para averiguar a questdao do decoro na cultura lus6fona. A adigao da recep¢ao desta musica por
viajantes, por um viés que tente reconstruir na medida do possivel sua escuta, pode também
ajudar na expansao a discussdo nao s6 do decoro musical mas também da recepgao musical da

época.

Por fim, destacamos que tal trabalho s6 é possivel dentro de um ambiente maior de
pesquisa, no caso o laboratério de musicologia do Departamento de Musica da FFCLRP/USP,
que se dedica ao estudo do discurso musical luso-brasileiros inserido dentro de um contexto

administrativo de representacao do poder. Dentro deste grande “cuarda-chuva” tedrico, o
¢ g g s



171

presente trabalho tentou desenvolver uma discussao nos padroes de comunicacio musical e
escuta de individuos integrantes deste contexto historico-social. Desta forma, acreditamos ter
alcancado o objetivo de contribuir com novas ideias (e diversas perguntas) sobre o decoro
musical litdrgico no universo luso-brasileiro, assim como sobre o uso de esquemas musicais como

ferramentas de composicao neste mesmo universo.
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