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RESUMO

Este trabalho ¢ o resultado de um estudo sobre o papel que a musica cumpre
dentro da obra de Max Weber, centrado essencialmente em uma interpretacao de seu texto
Os fundamentos racionais e sociologicos da musica. Tomando-o como um ponto de
intersec¢do entre os ‘“universos” das ciéncias humanas ¢ dos estudos sobre musica,
buscamos verificar como Weber se apropriou das analises e reflexdes apresentadas nas
obras que lhe serviram de base para a construgdo de sua narrativa sobre o processo de
racionalizacdo da musica ocidental; ou seja, tentamos compreender como o estudioso, a
partir das bases tedricas e epistemoldgicas que sustentavam a sua teoria sociologica, se
aventurou no universo de estudos sobre musica que o circundava. Nossa analise se
desenvolveu em trés partes. Primeiramente, discutimos os pressupostos teorico-
metodoldgicos sobre os quais estaria assentado o estudo weberiano. Em seguida,
acompanhamos as principais etapas da narrativa que o socidlogo constrdi sobre a
racionalizacdo da musica ocidental, para, finalmente, tracarmos as linhas de uma possivel

interpretagdo dos significados dessa narrativa dentro do contexto mais amplo de sua obra.

Palavras-chave: Max Weber, sociologia da musica, racionalizacdo da musica
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ABSTRACT

This work is the result of a study on the role that music plays in the work of
Max Weber, focused in an interpretation of his text The rational and sociological
foundations of music. Assuming it as an intersection point between the “universes” of the
human sciences and of the music studies, we tried to verify how Weber appropriated
himself of the analyses and reflections presented in the works that served him as a basis for
the construction of his narrative about the rationalization process of the Western music; in
other words, we tried understand how the author, from the theoretical and epistemological
bases that underlies his sociological theory, ventured himself in the universe of studies
about music that surrounded him. Our analysis is developed in three parts. Firstly, we
discuss the theoretical and methodological tenets that underlies Weber’s study. In
following, we investigate the main steps of the narrative that he builds about the
rationalization of the Western music and, finally, we draw the lines of a possible

interpretation of the meanings of this narrative in the wider context of his work.

Keywords: Max Weber, sociology of music, rationalization of music
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A grandeza da arte s0 comeg¢a a aparecer no ocaso da vida

— Guy Debord, tese 188 de A sociedade do espetaculo



INTRODUCAO

Esta dissertacdo estd essencialmente voltada para a compreensdo de um
pequeno texto sobre musica escrito por Max Weber. E, no entanto, sua epigrafe principal
foi extraida de uma obra de Guy Debord. O primeiro, um socidélogo cujos posicionamentos
politicos lhe renderam, por parte de determinados setores da intelectualidade, o rotulo de
conservador; o segundo, filosofo marxista “radical”. Em ambos, uma aguda compreensao
do mundo moderno. Esperamos que, ao final deste texto, as palavras de Debord justifiquem

a sua presenga.

Os estudos que abordam o pensamento cientifico-filoso6fico alemao do periodo
de transicdo entre os séculos XIX e XX dificilmente deixam de esbarrar na musica em
algum momento de seus percursos. Se ndo esbarram, pelo menos a tangenciam. A primeira
vista, temos a impressdao de que a musica esbarrou na obra de um importante autor daquele
periodo; ou melhor, nos parece que os estudos de Max Weber esbarraram “acidentalmente”
na musica. As marcas visiveis desse aparente ‘“raspao” se transformaram em uma
publicacdo postuma, a cargo de Theodor Kroyer e Marianne Weber. Desde 1921, elas
carregam o titulo de Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica' — que, de aqui em
diante, sera referido apenas como Os fundamentos.... Uma primeira leitura ¢ suficiente para
nos questionarmos sobre a casualidade desse encontro. Aos poucos, as paginas que se
seguem ndo deixam duavidas: aquelas marcas escondem muito mais do que um simples
esbarrdo. Embora pareca uma série de apontamentos organizados, esse texto nos apresenta
uma densa andlise das singularidades que marcam o processo de formacgdo da musica
ocidental. Mais do que isso. Tentaremos mostrar que Os fundamentos... constitui uma pega
fundamental na grande reflexdo weberiana sobre a modernidade.

Esse estudo sobre musica surgiu no momento em que a perspectiva de Weber

sobre o racionalismo ocidental se ampliava. Datado entre os anos de 1911 e 19137, ele ¢

" WEBER, Max. Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik. Munique: Drei Masken Verlag,
1921.

% Segundo Marianne Weber, o texto Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica foi escrito por volta
do ano 1911, mas, pelas referéncias bibliograficas utilizadas por Max Weber, a fase de redagdo pode ter se
estendido até 1913. Cf. WEBER, Marianne. Biografia de Max Weber. Distrito Federal (México): Fondo de
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contemporaneo das andlises weberianas sobre as religides e o direito. Nesse momento de
ampliacdo temadtica, a musica surge aos olhos do socidlogo como uma das dimensdes do
mundo ocidental moderno que se constituiu através de um longo e intenso movimento de
racionalizacao.

Ao longo de sua andlise sobre o desenvolvimento da musica ocidental, o
socidlogo aborda as distintas dimensdes que compdem o fendmeno musical, combinando
argumentos de tipo acustico, fisioldgico, material, tedrico-musical, socioldgico e historico.
Esta abordagem holistica, em comparagcdo com a analise estritamente socioldgica, favorece
um entendimento mais aprofundado da natureza musical, que compreende tanto uma
dimensao social e historica, como uma dimensao fisica, fisiolégica e material.

Essa mistura de principios explicativos responde diretamente ao contexto em
que surgiu o texto Os fundamentos... O ponto de partida das anélises weberianas estava
fortemente enraizado em uma série de principios metodologicos e epistemologicos
pertencentes ao campo das investigacdes das chamadas “ciéncias do espirito”. Entretanto,
para aventurar-se no universo dos estudos sobre musica de seu tempo, Weber buscou situar-
se em relacdo as problemadticas tedrico-metodologicas que permeavam os campos das
investigacdes sobre os fendmenos musicais. As freqiientes referéncias a dimensao “natural”
da musica podem ser explicadas, em parte, pelo fato de que Weber dialogava
principalmente com os autores — como Riemann e Helmholtz — e os tipos de investigagado
sobre musica que se destacavam em sua época. Ainda ndo havia se consolidado uma
tradicdo de estudos que ressaltasse as relagcdes entre musica e sociedade. E, além dos
trabalhos de estética (que entravam em choque com o principio da “neutralidade” do
conhecimento cientifico tal como era defendido por Weber’), restavam os estudos

psicofisicos, psicologicos, acusticos, tratados de harmonia, teoria musical e um grande

Cultura Econémica, 1995. Desde um ponto de vista conjuntural, notamos que o deslocamento do eixo das
analises sOcio-econdmicas para a esfera mais ampla da cultura, entendida do ponto de vista antropologico
como o produto do conjunto de praticas sociais de determinada sociedade e materializada em crengas, valores,
instituigdes, regras morais etc., reflete uma tendéncia que passou a orientar uma parte significativa das
analises socioldgicas a partir da primeira década do século XX. Um bom exemplo disso é o debate inaugural
da Sociedade Alema de Sociologia (fundada em 1909), centrado no tema das relagdes entre técnica e cultura.
Essas relagdes podem ser consideradas um dos problemas centrais que orientaram a analise weberiana sobre o
desenvolvimento da musica ocidental.

3 Conferir, por exemplo, WEBER, Max. “El sentido de la ‘libertad de valoraciéon’ en las ciencias sociologicas
y econdmicas”. Em WEBER, Max. Sobre la teoria de las ciencias sociales. Barcelona: Ediciones Peninsula,
1971.



nimero dos mais variados tipos de histéria da musica. Por outro lado, os principios de sua
sociologia se impdem de maneira clara, por exemplo, nos momentos em que Weber
desconfia de toda tentativa de explicar o desenvolvimento musical a partir de argumentos
exclusivamente naturalistas, especialmente aqueles que fundamentam a formagao dos mais
diversos sistemas sonoros somente a partir da série harmonica do som. Essa “pluralidade"
metodoldgica, que imprime uma caracteristica marcante em Os fundamentos..., demonstra a
variedade de abordagens que Weber inclui na analise de um fendmeno social, constituindo
assim, um importante indicativo do quao ampla e rica em possibilidades poderia ser, para
ele, a sociologia.

A terminologia empregada por Weber também revela claramente o seu
envolvimento com as discussdes sobre musica predominantes em sua €poca. A oposi¢ao
entre termos como “musica popular” e “musica artistica” estava na “ordem do dia”, tanto

~ . . . ~ . , . , L. . 4
no ambito das investigagdes musicologicas, como também no da critica musical .

Weber e as ciéncias humanas

Nas tltimas décadas do século XIX, no campo das ciéncias humanas, havia
algumas questdes que estavam na base dos conflitos entre as variadas correntes de
pensamento. A "escola historica" criou, em oposi¢ao ao racionalismo ilustrado da filosofia
da historia — exemplificada especialmente pela obra de Hegel —, a base para o
desenvolvimento de um pensamento historista "irracionalista". Suas criticas a filosofia da
historia tinham um ponto em comum, que podemos resumir na rejeicdo do que se entendia
por “concepgdes metafisicas da realidade”. Para intelectuais como Ranke — cujas idéias
influenciaram amplamente a geragdao de Weber —, o conhecimento da realidade ndo poderia
ser obtido através de uma substancializagdo conceitual da propria realidade que permitisse
uma leitura organica do passado historico, de modo que fosse possivel determinar o sentido
do devir da humanidade. Para os historistas, a historia se desenvolve como uma sucessao de
fatos empiricamente verificaveis que ndo podem ser explicados, em termos hegelianos,

como manifestagdes do “progresso do espirito". Segundo Mannheim,

* Divisdo que permanece até hoje, ainda que com grandes diferengas.
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"A oposi¢do fundamental entre os 'Hegelianos' ¢ a 'escola historica' [...] é
demonstrada de forma mais imediata nos tratamentos que ddo ao conceito.
Enquanto que para o Hegeliano, o légico, a esséncia do mundo processa ela
mesma um conceito e, portanto, o movimento fundamental do préprio espirito é
rastreavel no movimento dialético do conceito, para o pensador irracionalista e
intuitivo o movimento fundamental da vida s6 poderia ser captado nas suas
manifestagdes pela assimilagio intuitiva do fendmeno concreto [...]"".

Entretanto, a crescente especializacdo do conhecimento e a formacao de novas
disciplinas ao longo da segunda metade do século XIX engendravam a critica ao proprio
historismo. O relativismo histérico — caracteristica fundamental do pensamento historista,
que, como afirma Mannheim através de Troeltsch, emerge "como resultado de demandas
por um padrdo supra-temporal em cujos termos a realidade historica deveria ser julgada
['tudo ¢ relativo']"® — foi combatido em nome da necessidade de afirmacdo de novos
campos do conhecimento que reivindicavam a legitimidade do saber que produziam sobre a
realidade, cada qual dispondo de objetos e métodos proprios.

Entretanto, para Weber, a critica a filosofia da historia ndo havia sido levada as
ultimas conseqiliéncias. As diversas correntes de pensamento (positivista, historista,
naturalista etc.) ainda ndo estavam totalmente livres das representacdes metafisicas, de
modo que continuavam misturando conceitos e realidade em suas analises. Frente a essa
situagdo, Weber reivindicava que "a idéia fundamental da moderna teoria do conhecimento,
baseada em Kant, segundo a qual os conceitos sao e s6 podem ser meios intelectuais para o
dominio espiritual do empiricamente dado" fosse explorada em todas as suas

. A . 7 . . . .,
conseqiiéncias’. Neste sentido, a metodologia desenvolvida pelo socidlogo — que tem no

> MANNHEIM, Karl. "Historicism". Em MANNHEIM, Karl. Essays on the sociology of knowledge. Londres:
Routledge & Kegan Paul, 1952, p. 107. No texto da tradugdo inglesa: "The fundamental opposition between
the 'Hegelians' and the 'historical school' [...] is most readily demonstrated in their treatment of the concept.
Whereas for the Hegelian, the logician, the essence of the world process is itself a concept and hence the
fundamental movement of spirit itself is traceable in the dialectical movement of the concept, for the
irrationalist and intuitive thinker the fundamental movement of life can only be grasped in its manifestations
by the intuitive assimilation of the concrete phenomenon [...]".

S Ibid, p. 128. No texto da tradugdo inglesa: "[...] as a result of demands for an absolutely supra-temporal
standard in terms of which historical reality was to be judged.".

7 WEBER, Max. “La objetividad del conocimiento en las ciencias y la politica sociales”. Em WEBER, Max.
Sobre la teoria de las ciencias sociales. Ob. cit., p. 83. No texto da tradugdo espanhola: "[...] la idea
fundamental de la moderna teoria del conocimiento, basada en Kant, segin la cual los conceptos son y sélo
pueden ser unos medios intelectuales para el dominio espiritual de lo empiricamente dado [...]". Segundo
Merquior, o kantismo '"radical" de Weber é um dos pontos-chave que separam a sua perspectiva
epistemologica da sustentada por Rickert. Conferir MERQUIOR, José Guilherme. Rousseau e Weber. Rio de
Janeiro: Editora Guanabara, 1990, p. 167.



uso de "tipos ideais" um de seus pilares principais® — representava uma forma de
enfrentamento contra a objetivagio de conceitos coletivos na analise da realidade social’.
Weber ndo negava a necessidade do estudo das condutas coletivas, pois, como Tonnies,
entendia que era justamente o carater desses estudos o que diferenciava a sociologia da
histéria'®. Mas essas condutas coletivas ndo deveriam possuir um carater autbnomo ou uma
existéncia objetiva. Elas seriam apenas condutas regulares de individuos que agem
significativamente de maneira analoga; por tras de toda estrutura aparentemente objetiva,
existem os individuos que a mantém. Portanto, o centro da sociologia weberiana ¢ o
individuo, que representa a Unica forca capaz de dotar de sentido o mundo empirico. E ¢ a
partir dele que o socidlogo constrdi uma tipologia das agdes que o auxilia em suas
investigagdes; seu objetivo é compreender o sentido'' da a¢do social partindo do
microcosmos individual %,

Seja contra historistas, positivistas ou naturalistas, a critica de Weber tocava

numa questdo fundamental: a "relacdo com os valores" (Wertbeziehung)B. Para ele, os

¥ Para Weber, as investigagdes sociologicas trabalham, inevitavelmente, com “tipos ideais”, ou seja,
desenvolvimentos tipicamente ideais de determinados agentes ou processos historicos. A partir das
caracteristicas puramente racionais do objeto de estudo, o investigador constréi uma “utopia racional” que,
devido a sua clara inteligibilidade e a auséncia de ambigiiidade racional, serve como uma ferramenta de
grande valor heuristico na analise da realidade empirica. Nesse sentido, o adjetivo “ideal” se refere
exclusivamente ao sentido puramente logico de tais construcdes. Conferir, por exemplo, WEBER, Max. “La
objetividad del conocimiento en las ciencias y la politica sociales”. Ob. cit.; ¢ WEBER, Max. Conceitos
Bdsicos de Sociologia. Sdo Paulo: Centauro, 2002.

? Cohn lembra, através de Mommsen, a famosa declaragdo de Weber a Robert Liefmann na qual afirmava
que, se havia se tornado oficialmente socidlogo, era “essencialmente para por fim nesse negocio de trabalhar
com conceitos coletivos.”. Cf. COHN, Gabriel. Critica e resignagdo: fundamentos da sociologia de Max
Weber. Ob. cit., p. 102.

0cf RINGER, Fritz K. O declinio dos mandarins alemdes: a comunidade académica alema, 1890-1933. Sao
Paulo: Edusp, 2000.

" A despeito das muitas interpretagdes que buscam filiar o pensamento de Weber & hermenéutica de Wilhelm
Dilthey, através da nog@o de compreensdo, Gabriel Cohn afirma que a realizagdo das idéias de Dilthey
implica em uma convergéncia entre as nogdes de sistema e sentido que ¢ completamente estranha ao
pensamento weberiano. Ou seja, para além das aparéncias, existem poucos elementos que podem aproximar
os pensamentos destes dois autores. Cf. COHN, Gabriel. Critica e resigna¢do: fundamentos da sociologia de
Max Weber. Ob. cit., pp. 15-34.

2 E importante notar que, como afirma o filésofo Karl Jaspers, o método individualista de Weber “[...] ndo
significa uma valoracdo individualista, assim como o carater racionalista da sua formacdo de conceitos nao
implica a crenga na primazia de motivos racionais na atividade humana”. Cf. JASPERS, Karl. “Método e
visdo do mundo em Weber”. Em COHN, Gabriel (org.). Sociologia: para ler os classicos. Rio de Janeiro:
Livros Técnicos e Cientificos, 1977, p. 132.

'3 A relagio com os valores estd no 4mago ndo apenas de toda a metodologia weberiana, mas também de suas
analises substantivas, além de iluminar os principais aspectos de sua critica ao positivismo e ao historismo.
Para uma analise detalhada desse tema, conferir COHN, Gabriel. Critica e resigna¢do: fundamentos da
sociologia de Max Weber. Ob. cit.



valores estavam tanto no apice como na base de qualquer conhecimento racional da
realidade empirica. Quando um investigador se inclina sobre determinado objeto, todo tipo
de referéncias valorativas que compdem seu ser-no-mundo atua na determinagdo das
caracteristicas desse objeto e na elei¢do dos elementos que serdo utilizados para explica-lo.
Se por um lado, os valores atuam no processo de formagao do objeto de investigagdo, por
outro, o investigador ndo pode se situar acima de seus proprios valores e dos valores de sua
época para contemplar seu objeto, seja parcial ou plenamente'*. Dessa maneira ndo existe,
para Weber, um conhecimento puramente objetivo da realidade, no sentido de um
conhecimento isento de premissas, “desligado de todos os valores, € a0 mesmo tempo
absolutamente racional.”".

Se, por um lado, a questdao da "relagdo com os valores" marca claramente a
insercdo de Weber no terreno do historismo, mais especificamente da sua formulagdo na
obra de Rickert, Merquior esclarece que, ao contrario deste ultimo autor, o socidlogo

entendia que

"A 'objetividade' ndo ¢ uma coisa placidamente garantida por universais
kantianos aprioristicos; pelo contrario, tem que ser conquistada pela pesquisa e s6
se manifesta depois que uma escolha de valores irresgatavelmente irracional
tenha precedido a sele¢do de seu contetido. A 'objetividade' tem que ser uma
pausa precaria e ardua no infinito processo da polivalente valoragdo."'.

Nesse sentido, "o cerne de sua idéia de Wertbeziehung [relagdo com valores]
ndo se compde de valores, mas sim de valoracdes"'’, o que desloca a énfase de um
referencial objetivo dado por uma "totalidade cultural" — em relagdo ao qual estaria atrelada
a propria objetividade do conhecimento historico —, para a atividade de valorar referida ao
plano do individuo, e, portanto, constitutiva também da propria pratica cientifica'®. Em

suma, para Weber, a “objetividade cientifica” ¢ em si mesma um ideal, historicamente

'* Como esclarece Cohn, Weber opde esse tipo de postura contemplativa a uma postura participante, na qual
o papel ativo do pesquisador na génese dos conceitos e na defini¢do dos fendmenos com os quais trabalha é
levado as ultimas consequéncias. Cf. COHN, Gabriel. Critica e resignac¢do: fundamentos da sociologia de
Max Weber. Ob. cit.

> WEBER, Max. “La objetividad del conocimiento en las ciencias y la politica sociales”. Ob. cit., p. 54.

' MERQUIOR, José¢ Guilherme. Rousseau e Weber. Ob. cit., pp. 164-165.

7 Ibid., p. 166.

8 "Em Weber, a énfase jamais recai sobre a cultura como o mundo objetificado, mas sobre os homens,
concreta origem dos valores mutantes, contraditorios”, esclarece Merquior. MERQUIOR, José Guilherme.
Rousseau e Weber. Ob. cit., p. 165.



condicionado, que reflete a influéncia das teorias positivistas/naturalistas e historistas nos
campos do saber, ao mesmo tempo em que também reflete, mas apenas indiretamente, a
tendéncia a progressiva intelectualizagdo em todos os campos das atividades humanas no
seio da civilizagao ocidental moderna.

E importante destacar que, apesar de se distanciar em muitos aspectos do
pensamento historista — se ¢ que podemos tratd-lo como unidade —, Weber também ¢ um
grande devedor desse pensamento. Essa divida estd explicita na centralidade de seu
interesse pela "significacao cultural" dos fenomenos historicos, €, mais especificamente, na
énfase que coloca sobre a noc¢do de desenvolvimento (Entwicklung), o fio que alinhava a

formacio das individualidades historicas"

A historiografia da misica e as ciéncias musicais

A historiografia da musica, em sentido estrito, aparece de forma notavel no
ultimo quarto do século XVIII, com as obras de John Hawkins (1719 - 1789), Charles
Burney (1726 - 1814), e Johann Nicolaus Forkel (1749 - 1818)*. Seu florescimento esteve
intimamente relacionado ao surgimento do conceito de composi¢do e as transformagdes na
concep¢do do tempo musical, ao abandono do “paradigma teoérico e historiografico,
centrado na origem perfeita da musica (sublimada no ideal, alheia a toda praxis real, da
mousiké grega), € a concepcao da histdria como recuperagdao € nado como desenvolvimento
histérico™".

Na pratica, este modelo ilustrado mantinha a idéia da existéncia de um

progresso continuo, que utilizava como parametro o desenvolvimento da razdo humana

" Segundo Merquior, "Weber era um historista diferente, que combinava um agudo interesse pela
significagdo cultural e pela unicidade do histérico e um nitido compromisso com padrdes cientificos e com a
analise causal dos fendmenos sociais". Conferir MERQUIOR, José Guilherme. Rousseau e Weber. Ob. cit.

* Cf. CARRERAS, Juan José. “La Historiografia Artistica: la Musica”. Em AULLON de HARO, P. (ed.).
Teoria/Critica. Alicante: Universidad de Alicante, 1994, n. 1, p. 277. Sobre a importincia que as obras de
Burney e Hawkins exerceram em seu tempo, Allen afirma que “[...] no comego do século dezenove Burney e
Hawkins intimidaram tanto que a historia da musica pareceu ser um tema esgotado.”. Cf. ALLEN, Warren
Dwight. Philosophies of Music History. A study of general histories of music 1600-1960. Nova lorque: Dover
Publications Inc., 1962, p. 85. No texto original: “[...] at the beginning of the century Burney and Hawkins
loomed so large that the history of music seemed to be a subject that had been exhausted.”.

*l CARRERAS, Juan José. “La Historiografia Artistica: la Misica”. Ob. cit., p. 286.
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para explicar toda a pluralidade e heterogeneidade dos diversos momentos historicos como
etapas evolutivas na totalidade de um movimento universal.

A reanimagao das teorias eclesiasticas no comego do século XIX influenciou
direta e indiretamente a historiografia da musica®*. Durante a primeira metade desse século,
diversos autores cultivaram a teoria do “grande homem”, dentre os quais, a maxima
referéncia ¢ o alemdo Raphael Georg Kiesewetter (1773 - 1850)**, um dos autores
utilizados por Weber em Os fundamentos.... Se os racionalistas setecentistas viam os
musicos do passado recente como grandes inventores, possuidores de uma alta capacidade
dedutiva, no século XIX, os historiadores passaram a vé-los como entidades

“transcendentais”. Allen esclarece que,

“[...] com a reanimacdo da crenca na palavra revelada, mais que na inventada,
historiadores comegaram a retornar as explicagdes sobrenaturais [... €] a historia
da musica comegou a ser escrita cada vez mais em termos de grandes nomes,
aqueles dos lideres no pensamento musical sobre os quais os deuses ou as musas
sorriram ao nascer. .

> Warren Dwight Allen nota que a “Evolugdo foi uma teoria oitocentista formulada na poesia assim como na
ciéncia, enquanto algumas historias da musica continuavam assumindo origens cosmicas”. Este autor afirma
que a tradicdo eclesiastica que mantinha a teoria da origem divina da musica persistiu em historias da musica
do século XIX: “Nos comecos do século [XIX], a maioria das historias gerais esta[va] influenciada por esta
teoria; nenhuma podia ignora-la completamente [...]. [...] em historias da musica que foram inspiradas
puramente por interesses seculares, a teoria da origem divina sobreviveu como uma explicagdo da origem do
génio.”. Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., pp. 83 e 86. No texto original: “Evolution was an eighteenth-
century theory formulated in poetry as well as in science, while some histories of music were still assuming
cosmic origins.”; “In the early part of the century, most of the general histories are influenced by this theory;
none could ignore it entirely [...] In music histories which were inspired by purely secular interests, the
divine-origin theory survived as an explanation of the origins of genius.”.

» Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 87.

* Allen afirma que “Para Kiesewetter, o grande homem dita a época. Ele [Kiesewetter] se opds a velhos
esquemas de divisdo histdrica, e se negou a aceitar que a historia da arte musical tinha algo a ver com a
histéria de qualquer outra coisa [...]”. Allen acrescenta que, para Kiesewetter, a “[...] musica que se formou
na adoragdo do deus cristdo estava destinada a progressar até a perfeicdo, com a ajuda do génio divinamente
inspirado [...]”. Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., pp. 87-88. No texto original: “For Kiesewetter, the
great man dictated the epoch. He took issue with older schemes of historical division, and refused to allow
that the history of musical art had anything to do with the history of anything else [...]”; “[...] music which
formed itself in the worship of the Christian God was destined to progress to perfection, with the aid of
divinely inspired genius [...]”.

3 Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., pp. 86-87. No texto original: [...] men who had advanced the art and
science of music because of their reasoning powers, and as a result of their conscious efforts. But with the
revival of belief in a revealed, rather than an invented, word, historians began to return to supernatural
explanations [...] the history of music began to be written more and more in terms of great names, those of the
leaders in musical thought upon whom the gods or the muse had smiled at birth.”.
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Até entdo, e de distintas maneiras, a crenga no progresso da musica influenciava
a construcdo de uma historiografia musical que tratava de legitimar historicamente
determinadas tradigdes musicais. Ou seja: a historia da musica servia como um instrumento
de justificacdo empirica do gosto musical.

A critica historista ao racionalismo ilustrado e a teoria do “grande homem”
gerou correntes de pensamento que puseram o peso das individualidades historicas no foco
principal das suas investigagdes, alegando que tanto a “producdo, quanto a recepgao de
trabalhos musicais dependem essencialmente das condi¢des correspondentes a cada época,
e que ndo existem valores gerais validos™*.

Ao abandonar a nocdo de progresso per se, a perspectiva historista, na

historiografia das artes,

“[...] promoveu o abandono de um padrdo absoluto de beleza e de uma
consciéncia de validez de estilos e formas artisticas altamente divergentes sobre o
curso da histéoria. Desse modo, o relativismo estético se desenvolveu
simultaneamente ao historicismo, € um e outro apoiaram a crescente énfase
positivista-empirica da historiografia musical que coincidiu com o
estabelecimento gradual da histéria da musica como uma disciplina
académica.”’.

Os novos paradigmas das investigacdes historicas ameagavam o fundamento
normativo e histdrico do gosto. Essas teorias criavam uma nova e fundamental dimensao
critica do “fazer” historia da musica. O belga Frangois-Joseph Fétis, um dos autores mais
relevantes para a historiografia da musica durante a primeira metade do século XIX,
acreditava que cada sociedade e cada periodo histérico criavam suas proprias convengoes
artisticas. Este autor trouxe grandes contribuicdes aos campos da epistemologia e da

metodologia, quando propos uma separagao radical entre técnica — que poderia ser avaliada

6 BOISTIS, Barbara. “Historismus und Musikwissenschaft um 1900 — Guido Adlers Begriinde der
Musikwissenschaft im Zeichem des Historismus”. Em Archiv fiir Kulturgeschichte. Koln: Bohlau, 2000, p.
377. No texto original: “[...] Production wie Rezeption musicalischer Werke wesentlich abhéngig von den
Gegebenheiten der jeweiligen Zeit sind [...]".

> STANLEY, Glenn. Verbete “Historiography”. Em SADIE, Stanley (org.). The New Grove Dictionary of
Music and Musicians. Londres: MacMillan, 2001, p. 549. No texto original: “[...] promoted the abandonment
of an absolute standard of beauty and a consciousness of the validity of sharply divergent artistic forms and
styles over the course of history. Thus aesthetic relativism developed concurrently with historicism, and both
tendencies supported the growing positivistic-empirical emphases of music historiography that coincided with
gradual establishment of music history as an academic discipline.”.
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através de parametros técnico-cientificos — e emog¢ao — que nao estaria sujeita ao paradigma

28 A . ~ .
do progresso™. A dicotomia técnica/emocao, como explica Carreras,

“[...] corresponderdo assim dois géneros historiograficos idealmente
diferenciados, por um lado a historia, que terd como objeto o relato dos
progressos técnicos, conservando em linhas gerais a concepgao ilustrada, ainda
que com a importante ressalva de considerar o progresso ‘somente enquanto
transformagao’ e, por outro lado, os homens, quer dizer o reino do individual e da
emogdo, que seré recolhido pela biografia.””.

Neste momento também se fortalece a idéia — j& vigente, embora com diferentes
contornos, nos escritos de Kiesewetter — de que a musica possui um desenvolvimento
autonomo em relacdo as outras esferas da atividade humana, supostamente impulsionado
pelas transformacgdes internas de seu proprio material sonoro, como procuram mostrar 0s

trabalhos de Parry™” e do proprio Fétis’'. Duckles acrescenta que a separagio entre musica e

 Segundo Carreras, Fétis fez a ponte entre o modelo iluminista e estes novos questionamentos. Este
estudioso afirma que Fétis “[...] representa por sua parte a realizagdo destas novas preocupagdes, a0 mesmo
tempo em que viria a ser igualmente a continuagdo e revisdo de uma historiografia [...]” de carater iluminista,
como a representada por Forkel. CARRERAS, Juan José. “La Historiografia Artistica: la Musica”. Ob. cit., p.
291. No texto original: “[...] representa por su parte la realizacion de estas nuevas preocupaciones, a la vez
que viene a ser igualmente la continuacion y revision de una historiografia [...]”. Allen acrescenta que Fétis
deu o primeiro impulso a formagao da moderna musicologia francesa. Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit.,
p. 66.

*» CARRERAS, Juan José. “La Historiografia Artistica: la Musica”. Ob. cit., pp. 292-293. No texto original:
“[...] corresponderan asi dos géneros historiograficos idealmente diferenciados, por un lado la historia, que
tendra como objeto el relato de los progresos técnicos, manteniéndose a grandes rasgos la concepcion
ilustrada, aunque con la importante salvedad de considerar el progreso ‘s6lo en tanto que transformacion’, y
por otro lado, los hombres, es decir el reino de lo individual y de la emocion, que recogera la biografia.”.

%% Assim como Fétis, Parry deslocou a énfase da evolugio do “génio” para a evolugio da arte como um todo.
Segundo Allen, “O método de Parry foi tragar a evolucdo de formas musicais como manifestagdes objetivas
da atividade espiritual.”. Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., pp. 112-113. No texto original: “Parry’s
method was to trace the evolution of musical forms as objective manifestations of spiritual activity.”.

' Allen afirma que por volta de 1873, Fétis ja “[...] havia absorvido suficientemente as doutrinas
evolucionistas correntes para poder explicar, para a sua propria satisfagdo, a mudanga progressiva na historia
da musica [...]”. Allen nota que a nogdo de que a “Arte tende a modificar a si mesma”, repetida em seu
fundamento por muitos autores, também esta presente nos escritos de Fétis e Parry. Cf. ALLEN, Warren
Dwight. Ob. cit., p. 266. No texto original: “[...] had absorbed current evolutionary doctrines sufficiently to
enable him to explain, to his own satisfaction, progressive change in music history [...]”. Para este estudioso,
as categorias de Fétis — historia/técnica e biografia/cultura — definem, de modo geral, o conjunto de
preocupagdes que marcardo a historiografia da musica, inclusive até as primeiras décadas do século XX. Vale
ainda destacar que, devido as particularidades do material sonoro, a musica era tratada como uma arte distinta
das demais por uma parte significativa dos pensadores oitocentistas, entre os quais podemos citar Hegel, por
um lado, e Nietzsche e Schopenhauer, por outro. Entre os qualificativos utilizados para diferencia-la estavam
o de “mais subjetiva”, “mais emotiva”, “mais abstrata”, etc. Ao mesmo tempo, devido a dificuldade de
relaciona-la diretamente com o desenvolvimento da sociedade, acreditava-se que a musica evoluia em fungao
de um desenvolvimento interno de seu proprio material, que era independente (ou apenas muito indiretamente
relacionado) do desenvolvimento geral da sociedade. A luta pela legitimagdo de um desenvolvimento
auténomo no campo das artes plasticas, por exemplo, ganha impulso somente na tltima década do século XIX
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contexto social na obra do belga testifica a interagdo de duas tendéncias diferentes que, no
final do século XIX, representavam abordagens bem contrastantes para o problema da
historiografia musical: a formalista-estrutural e a sociologico-cultural®”.

A progressiva separacao entre estética musical e historia da musica manifesta
de modo exemplar as tensdes vividas no mundo das reflexdes musicais do periodo; tensdes
que, por sua vez, participavam das grandes transformacdes que ocorriam dentro dos mais
diversos campos do conhecimento na Europa ocidental. Dessas tensdes resultou o
nascimento da musicologia como disciplina independente.

Em paralelo ao processo de revisao dos paradigmas do conhecimento sobre o
mundo e a realidade, a musica como objeto de investigagdo sofreu importantes
transformagdes. A especializagdo do conhecimento alcancou também o campo dos estudos
sobre musica. Fugir da “prisdo historica” do historismo possibilitou, em meados do século
XIX, o surgimento da chamada Musikwissenschaft, termo alemdo que designa uma
especialidade equivalente a musicologia francesa™. Entre os autores que sdo reconhecidos
por haver lutado deliberadamente pela formagdo e afirmag¢do da musicologia como uma
ciéncia auténoma se destaca o nome de Guido Adler. Este estudioso ¢ reconhecido por ter
sido o primeiro a estabelecer a diferenca entre os ambitos historico e sistematico do estudo
da musica, e a tabular as respectivas substincias e métodos proprios a cada um desses

;. 4
dominios®*,

com o fortalecimento das correntes formalistas, representadas, entre outras, pela obra de Alois Riegl. Cf., por
exemplo, RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Madri: Visor, 1992.

3 Cf. DUCKLES, Vincent. “Patterns in the Historiography of 19-Century Music”. Em Acta Musicologica.
Tours: International Musicological Society, v. 42, n. 1/2, Numero spécial. Actes préliminaires du Colloque de
Saint-Germain-en-Laye, 1970, p. 81.

3 E importante ressaltar que, na Alemanha desse periodo, o termo musicologia se referia a um ramo de
estudos dentro da Musikwissenschaft que era bastante proximo a etnomusicologia. Cf. DUCKLES, Vincent ¢
PASLER, Jann. Verbete “Musicology - 1. The nature of musicology”. Em SADIE, Stanley (org.). Ob. cit., p.
489.

* Em poucas palavras, a divisio da musicologia em dois campos distintos era guiada pelos seguintes
principios: a musicologia historica, como o proprio nome indica, se dedicaria & dimensdo propriamente
histérica do fenomeno musical, enquanto a musicologia sistematica se dedicaria ao estudo da matéria sonora
propriamente dita. Na musicologia sistematica também se inseriam disciplinas como a pedagogia musical, a
etnomusicologia, a estética e a psicologia da musica. Duckles e Pasler alertam que a musicologia sistematica
“[...] ndo é uma mera extensdo da musicologia, mas uma reorientagdo completa da disciplina a questdes
fundamentais que sdo de natureza ndo-historica. Conferir DUCKLES, Vincent e PASLER, Jann. Verbete
“Musicology - 1. The nature of musicology”. Em SADIE, Stanley (org.). Ob. cit., pp. 490-491. No texto
original: [...] is not a mere extension of musicology but a complete reorientation of the discipline to
fundamental questions which are non-historical in nature.”.
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Entretanto, antes mesmo de Adler, a musica ja havia sido incorporada como
objeto de estudo no dominio de outras ciéncias. A psicologia, uma disciplina que se
fortaleceu rapidamente durante a segunda metade do século XIX (especialmente entre as
décadas de 1850 ¢ 1890), adotou a méisica como objeto de interesse cientifico®>. Hermann
von Helmholtz, um dos antecessores da psicologia como ciéncia autdonoma, dedicou-se a
estudar as relagdes entre a actlstica sonora e a percep¢do humana desde uma perspectiva
psicofisica. Sua obra intitulada Tratado das sensacoes sonoras como fundamento
fisiologico da teoria musical — que, de agora em diante, sera referida apenas como Tratado
das sensagdes... — exerceu muita influéncia em seu tempo>°. Para autores como Leopoldo
Waizbort, ela se tornou a principal referéncia do texto weberiano sobre musica, em termos
de informacdo e analise®’. Entretanto, para autores como Antonio Serravezza, a divida de
Weber com a obra de Helmholtz alcangaria pontos nodais de seu pensamento sobre musica,
tanto em relacdo a questdo da racionalizagdo, quanto em relacdo a propria concepgdo de
historia da musica®®. Carl Stumpf (um dos lideres da psicologia, por volta de 1890), Erich
Moritz von Hornbostel e Otto Abraham pertencem a uma geracdo de autores
contemporaneos a Weber que também se dedicou a estudar a musica no ambito das
pesquisas no campo da psicologia®”.

Tanto na obra de Adler quanto nos estudos psicoldgicos sobre musica, o

. . e ;e 4 s
“jactancioso esquema de uma Gnica mésica natural ameacava desmoronar”*’. Na pratica,

* Em um momento de ascensdo das correntes positivistas no universo intelectual e cientifico, a psicologia
exerceu uma forte influéncia nas investiga¢des dentro das ciéncias humanas.

* HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Braunschweig, Friedrich Vieweg und Sohn: 1896, 5a. ed. Segundo Antonio Serravezza,
no inicio do século XX, a obra de Helmholtz constituia o ponto fundamental de confronto “para todo discurso
sobre o material sonoro da musica”. Cf. SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come
processo di razionalizzazione". Em Musica e Storia. Veneza-Bologna: 11 Mulino, 1993, p. 187. No texto
original: “[...] per ogni discorso sul materiale sonoro della musica.”.

37 Cf. WAIZBORT, Leopoldo. “Introdugio”. Em WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da
musica. Sao Paulo: Edusp, 1995, p. 52.

% Cf. SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione".
Ob. cit., p. 188.

%% Segundo Braun, embora Weber pouco se interesse pela “psicologia das sensagdes” de Wundt, “os trabalhos
sobre psicologia do som de Hermann von Helmholtz e Carl Stumpf lhe sdo centrais”. Cf. BRAUN, Cristoph.
“Einleitung”. Em WEBER, Max. Gesamtausgabe. Band 1/14: Zur Musiksoziologie. Nachlafl 1921. Tiibingen:
Mohr, 1998, p. 38. No texto original “[...] werden die Arbeiten zur Tonpsychologie von Hermann von
Helmbholtz und Carl Stumpf fiir ihn zentral [...]”.

* BLAUKOPF, Kurt. Sociologia de la Miisica (introduccion a los conceptos fundamentales, con especial
atencion a la sociologia de los sistemas musicales). Madri: Ed. Real Musical, 1988, p. 15.
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essas pesquisas ja ndo tratavam a musica tonal como o 4pice do desenvolvimento musical
“universal”. Pressentindo o perigo, estudiosos como Hugo Riemann se declararam
deliberadamente em contra do “novo espirito”. Em seus estudos, Riemann abordou muitos
dos campos definidos pela metodologia de Adler, mas seus objetivos eram distintos. Ele
buscava explicar a audig¢@o e a experiéncia da musica a partir da nogao de “légica musical”
(musikalische Logik), o que lhe fez recorrer a teorias acusticas (Helmholtz, Hauptmann
etc.), psicologicas (Stumpf) etc., e lhe custou quase a totalidade de sua vida académica.
Duckles esclarece que, para este autor, “o fator constante na experiéncia musical era a

9941

capacidade inata do homem para perceber forma e estrutura.”” . Riemann acreditava que a

principal preocupagdo da investigagdo histérica deveria ser delinear o desenvolvimento da
forma e do estilo, e demonstrar “suas conexdes com a logica interna da percepgdo tonal.”*.
Embora muitas de suas teorias tenham sido refutadas ainda enquanto este autor vivia,
muitas de suas contribuigdes a musicologia — especialmente a sua concep¢do de funcdo

harmonica e suas teorias sobre a métrica musical — se tornaram bem conhecidas e, de certo

. . , . 4
modo, continuam vigentes até a atualidade™.

O ponto de interseccio

Para desenvolver a argumentacdo apresentada em Os fundamentos... Weber
utilizou-se amplamente dos estudos sobre musica que havia em sua €poca, demonstrando
possuir um conhecimento profundo sobre essa bibliografia. Ao mesmo tempo, podemos
notar que existia certa distancia entre os principios da sociologia weberiana e as idéias
fundamentais que norteavam as investigacdes sobre musica. Tanto as idéias sobre a origem
divina, quanto as que tratavam da evolugdo “natural” da musica, tanto a teoria do “grande-
homem”, quanto a do desenvolvimento autobnomo da musica, tanto a crenca historista do

“todo organico”, quanto a crenca na existéncia de uma logica musical inerente que

*1 Cf. DUCKLES, Vincent. “Patterns in the Historiography of 19-Century Music”. Em Acta Musicologica.
Ob. cit., p. 82. No texto original: “[...] the one constant factor in the music experience was man’s innate
capacity to perceive form and structure.”.

2 Ibid., p. 82. No texto original: [...] their connections with the inner logic of tonal perception.”.

# Segundo Braun, a obra de Riemann estaria, junto com a de outros autores, em um segundo nivel em termos
de importancia para Os fundamentos... No primeiro estaria a obra de Helmholtz. Cf. BRAUN, Cristoph.
“Einleitung”. Ob. cit., p. 41. Podemos destacar também que Riemann € citado diversas vezes por Weber em
Os fundamentos...
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determina a evolugdo da musica, tanto a perspectiva psicofisica, quanto a psicologica, sdo
todas idéias que se afastam, em maior ou menor grau, dos pressupostos tedricos e meta-
tedricos do pensamento weberiano e, a0 mesmo tempo, de suas preocupacdes em relagdo a
musica.

A partir dessa constatagdo surgem algumas perguntas: como, entdo, Weber se
utilizou das idéias presentes nessa bibliografia? Como tentou equacionar os possiveis
conflitos existentes entre a sua concepcao da realidade empirica e da historia e as principais
teorias sobre musica de sua época? O abandono de seu estudo sobre musica pode ser
explicado, em parte, por um desconforto em relagdo a um campo de estudos que nio era o
seu, apesar de seu “saber enciclopédico” sobre o assunto? O que Weber quis dizer com seu

estudo sobre musica?

A dissertacao

Perguntas como essas foram o ponto de partida para esta dissertacdo. Seu
objetivo principal € construir uma interpretacdo de Os fundamentos... a partir do universo
de estudos que Weber tinha a sua disposi¢do para desenvolver suas reflexdes, revelando
como as mais distintas questdes em torno ao fendmeno musical foram incorporadas em sua
narrativa sobre a racionaliza¢do da musica ocidental. Nos centramos principalmente, mas
ndo exclusivamente, nas fontes citadas por Weber ao longo de seu estudo. Devido ao
reconhecimento que as obras de autores como Parry e Hanslick atingiram em seu proprio
tempo, bem como a pertinéncia de determinadas idéias por eles apresentadas para o
esclarecimento da perspectiva weberiana, acreditamos que foi bastante proveitoso para esta
dissertacdo inclui-las no repertorio das obras consultadas. Os textos selecionados foram
utilizados, portanto, na medida em que eram capazes de auxiliar a nossa compreensao.
Sendo assim, as relagdes entre eles e o pensamento de Weber foram enfocadas,
basicamente, de trés maneiras distintas: negativamente, por oposicdo de idéias;
positivamente, por afinidade de idéias; ilustrativamente, para ajudar na compreensdo de
alguns trechos especialmente dificeis de Os fundamentos... através do acréscimo de

informagdes complementares.
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Formalmente, preferimos apresentd-la como uma composi¢ao musical; e, ja que o
objeto central do estudo de Weber ¢ a musica tonal moderna, a estrutura desta dissertacao
serd analoga a da forma musical tonal por exceléncia: a sonata.

O primeiro capitulo sera uma espécie de “introdugdo”. Nele, abordaremos o ponto
de partida da andlise weberiana desde a perspectiva de seus objetivos e métodos. O
primeiro passo ¢ apresentar e discutir a pergunta que d4 vida as reflexdes apresentadas em
Os fundamentos...: por que s6 no ocidente se desenvolveu a musica harmdnico-tonal? Em
seguida, enfocaremos a questdo do método comparativo a partir das possibilidades
existentes para um estudo rigoroso sobre as musicas de outros povos; para tanto,
recorreremos aos estudos em musicologia comparada. O proximo passo, sera discutir o
conceito weberiano de historia da arte e a idéia basica que lhe da sustentagdo: a do
“progresso dos meios técnicos”. Isso nos levara, em seguida, a refletir sobre o conceito de
“volicdo artistica”, tomando como referencial a obra do historiador da arte vienense Alois
Riegl. Por fim, discutiremos a problematica originaria de todo processo de racionalizagdo
da musica desde o ponto de vista de suas implicagdes metodologicas: “os fatos
fundamentais de toda a racionalizacdo da musica”. Por causa da importancia que a obra de
Helmholtz* teve para a argumentagio do nosso autor — destacada, por exemplo, por

45 . . 1146 47 . 48 . . ~
Braun™, Martindale e Riedel™, Serravezza™ e Waizbort "—, aproveitaremos essa discussao

* Helmholtz foi um intelectual eminente no meio académico alemdo em meados do século XIX. Suas teorias
sobre musica, Otica, conservacdo de energia etc. estabeleceram paradigmas para as investigagdes em distintas
areas do conhecimento. Embora ndo fosse uma das referéncias mais importantes para o pensamento de
Weber, notamos que o contato de nosso autor com as idéias de Helmholtz ndo se restringia ao campo da
musica. Podemos encontrar citagdes ocasionais a este autor ao longo do periodo que separa os escritos
metodologicos dos primeiros anos do século XX e a conferéncia sobre a Ciéncia como vocagdo. Pelas
observacgdes feitas, por exemplo, sobre a evidéncia logica do “espago pseudoesférico” em EI problema de la
irracionalidad en las ciencias sociales, podemos perceber que Weber conhecia o texto de Helmholtz sobre “A
origem e o significado dos axiomas geométricos”. Cf. WEBER, Max. “A ciéncia como vocac¢do”. Em
WEBER, Max. Ciéncia e politica: duas vocagdes. Sao Paulo: Cultrix, 2002, WEBER, Max. El problema de
la irracionalidad en las ciencias sociales. Madri: Editorial Tecnos, 1985, p. 138, nota 172; ¢e HELMHOLTZ,
Hermann von. “On the origin and significance of geometrical axioms”. Em HEMLHOLTZ, Hermann von.
Popular lectures on scientific subjects. Londres: Routledge/Thoemmes Press, v. 1.

* Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit.

4 Cf. MARTINDALE, Don; RIEDEL, Johannes. “Max Weber’s sociology of music”. Em WEBER, Max. The
rational and social foundations of music. Illinois: Southern Illinois University Press, 1958.

*" Cf. SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione".
Ob. cit.. Segundo este autor, no inicio do século XX, a obra de Helmholtz foi o ponto fundamental de
confronto “para todo discurso sobre o material sonoro da musica.”. Ibid., p. 187. No texto original: “[...] per
ogni discorso sul materiale sonoro della musica.”.

* Cf. WAIZBORT, Leopoldo. “Introdugio”. Ob. cit.
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para aprofundar uma comparacao entre as idéias que sustentam as analises apresentadas em
o Tratado das sensagoes... e o pensamento de Weber.

O segundo capitulo, “Tema e desenvolvimento”, ¢, como o proprio nome
sugere, mais extenso. Para evidenciar e organizar as etapas da argumentacdo, ele foi
dividido em quatro partes.

Em “Os fatos fundamentais e o sistema sonoro ocidental” seguiremos a propria
estrutura dos paragrafos iniciais de Os fundamentos... e reapresentaremos, em forma de
“tema” sociologico-musical, a questdo que articula a narrativa weberiana: os “fatos
fundamentais de toda a racionalizagdo da musica”. Em seguida, discutiremos como o
sistema sonoro ocidental se apresenta a partir deles. O principal ponto de referéncia serd a
obra do tedrico musical Moritz Hauptmann sobre “a natureza da harmonia e da métrica™* .

Na segunda parte, tentaremos encontrar as origens desses “fatos fundamentais”
e explicitar a dupla vertente na qual se desdobram as tentativas de racionalizagdo do
material sonoro: uma historico-convencional e outra, que, apesar de historica, envolve um
componente constante da experiéncia musical. Por contraste, a chamaremos de ‘“ndo-
histérica-essencial”. Em seguida, veremos em linhas gerais as solugdes buscadas para esses
“fatos fundamentais” em alguns exemplos de sistemas sonoros pentatdnicos, no sistema
sonoro helénico e no sistema sonoro pérsico-arabe, buscando caracterizar o tipo de
racionalidade operante em cada um desses casos. Nesta segunda parte, nos serviremos de
uma ampla gama de estudos que abordam as questdes levantadas de distintas maneiras.

Em “A formacdo do sistema sonoro ocidental” acompanharemos as principais
etapas historicas do desenvolvimento da musica ocidental com a preocupagdo de explicitar
as caracteristicas particulares do racionalismo que permeia esse processo. Devido a
notoriedade académica de Hugo Riemann na primeira década do século XX, bem como a
importancia que autores como Braun e Serravezza lhe atribuem para a narrativa weberiana,

nos apoiaremos quase exclusivamente na extensa e celebrada obra que aquele eminente

musicologo dedicou ao estudo da “histéria da teoria musical™’. Seguindo as dicas de

* HAUPTMANN, Moritz. Die Natur der Harmonik und der Metrik. Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1853.
Utilizamos também a traducdo inglesa feita por W. E. Heathcote. Conferir HAUPTMANN, Moritz. The
nature of harmony and metre. Londres: Swan Sonnenschein, 1888.

0 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Lincoln:
University of Nebraska Press, 1962; e RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Em
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Braun, organizaremos nossa investigacdo sobre as particularidades da musica ocidental a
partir dos elementos que, de acordo com o pensamento de Weber, seriam decisivos para sua
constituicdo: Harmonia, Notacao, Temperamento/Piano5 ' A articulacdo dessas trés
categorias estd pensada como uma composi¢do polifénica; ou seja, elas seguem caminhos
auténomos, mas levam em consideragdo umas as outras, de forma que estabelecem pontos
de contato entre si.

A quarta e ultima parte do segundo capitulo, “Logica musical, ratio tonal e
tonalidade”, partird de uma comparagdo entre os pensamentos de Riemann e Weber
centrada inicialmente na questdo da “logica musical”. Nesse percurso, as problematicas
surgidas se expandirdo e trardo a tona a reexposi¢do das principais questdes desenvolvidas
ao longo da dissertacdo. Junto com elas, sera retomada a diversidade das obras e dos
autores visitados. A discussdo sobre a “ratio tonal” e a tonalidade, portanto, vira alinhavar
0s principais temas e autores percorridos nos dois primeiros capitulos.

No terceiro capitulo arriscaremos algumas breves reflexdes sobre a “moral da
histéria” da racionalizagdo da musica ocidental. Nessa “coda” as idéias apresentadas por
Eduard Hanslick em sua obra sobre “o belo musical” serdo o eixo da discussio’”.

Por fim, apresentaremos as conclusdes as quais chegamos ao longo desta
dissertacdo, sintetizando as posi¢des assumidas por Weber frente ao universo de estudos
sobre musica, e precisando a originalidade de seu pensamento.

Com a realizacao deste estudo esperamos contribuir, por um lado, para mostrar
como a musica pode ter ajudado Weber a esclarecer aspectos importantes de seu
pensamento em relacdo ao tema da racionalizag¢do, e, por outro lado, para precisar a
contribuicdo que o socidlogo deixou tanto para os estudos sobre musica em geral, quanto

para a propria sociologia.

MICKELSEN, William C. Hugo Riemann’s Theory of Harmony. Lincoln/Londres: University of Nebraska
Press, 1977.

> Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 48.

2 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisio da estética da arte dos sons. Lisboa:
Edigoes 70, 1994.
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Nota sobre as traducoes

As tradugdes realizadas sobre os textos em lingua estrangeira sao tradugdes
livres, acompanhadas, nas notas de rodapé, da transcri¢ao literal dos excertos utilizados.
Algumas obras em particular, como Os fundamentos... € Tratado das sensagoes..., foram
acompanhadas pela leitura dos textos originais em alemdo. Entretanto, tanto por uma
questdo de praticidade, quanto pelas dificuldades que apresenta este idioma, buscamos
traduzir apenas os trechos que consideramos fundamentais para a nossa interpretacao

dessas obras.

Selecionamos, daquele “universo” de estudos sobre musica, algumas idéias cujo brilho
pode ter atraido as atengdes do nosso autor.
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“A relagdo com a natureza € para todas as

coisas o primeiro, por isso, 0 mais respeitavel e o mais influente.
[...] O homem deve, portanto, questionar para

que a natureza responda.”5 3

“E muito notavel como logo apds a primeira aparigao
definida da musica da Igreja Cristd como um fato historico os
homens comegaram a mover-se na direcdo da harmonia.”*

“Nods podemos, em um primeiro momento, pensar o principio melddico abstratamente
como aquilo que movimenta; em oposi¢do, o principio harmonico como aquilo que fixa.
Aquele como tendéncia para sair de um estado de subsisténcia, mas sem nenhuma outra

determinagdo em si; essa determinacao ele recebe primeiramente no momento
harménico.”

“Desde o primeiro momento, o
espirito da religido foi reproduzido
de forma mais perfeita e completa na
sua musica”™’
“Matematica e musica, os opostos mais nitidos da
atividade intelectual que podemos encontrar, e ainda
conectados, mutuamente sustentados, como se
quisessem demonstrar a conseqiiéncia oculta que se
estende por todas as agdes de nossa mente”’

53 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob. cit.,
pp- 87 € 92.

> PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Londres: Kegan Paul, Trench,
Triibner, & Co., 1896, p. 84. No texto original: “It is very remarkable how soon after the first definite
appearance of Christian Church music as a historical fact men began to move in the direction of harmony”.

> HAUPTMANN, Moritz. Die Natur der Harmonik und der Metrik. Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1853, p.
52. No texto original: “Wir kénnen das melodische Prinzip zuerst abstract uns denken als das bewegende; ihm
entgegengesetzt das harmonische als das fixierende. Jenes als Tendenz, aus einem Bestehenden
herauszugehen, ohne weitere Bestimmungen an sich; diese Bestimmungen erhélt es erst in den harmonischen
Momenten.”.

® PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 82. No texto original:
“From the very first the spirit of the religion was most perfectly and completely reproduced in its music ™.

>’ HELMHOLTZ, Hermann von. “Uber die physiologischen Ursachen der musikalischen Harmonie”.
HELMHOLTZ, Hermann von. “Uber die physiologischen Ursachen der musikalischen Harmonie” (1857).
Em HELMHOLTZ, Hermann. Vortrdge und Reden. Braunschweig: Friedrich Vieweg und Sohn, 1903, v. 1, p.
122. No texto original: “Mathematik und Musik, der schérfste Gegensatz geistiger Thatigkeit, den man
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“Gragas a harmonia, para a musica ndo surgiu

porventura uma nova luz mas, pela primeira vez, o
. 538

dia.”

“Aquilo que nés chamamos
harmonia ¢ inteiramente e
somente peculiar a nossa propria
musica moderna [...], e ela se
tornou tao essencial para nos,
que nos, que desde a infancia
somos acostumados a harmonia,
ndo apenas representamos para
nés mesmos qualquer tipo de
musica que ndo a contenha como
sendo horrivelmente pobre, mas
a propria necessidade dela quase
nio podemos compreender.”’

auffinden kann, und doch verbunden, sich unterstiitzend, als wollten sie die geheime Consequenz nachweisen,
die sich durch alle Thatigkeiten unseres Geistes hinzieht [...]”.

S8 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob. cit.,
p. 89.

** KIESEWETTER, Raphael Georg. History of the modern music of Western Europe, from the first century of
the christian era to the present day. Londres: T. C. Newby, 1848 (original de 1834), p. 22. No texto da
traducdo inglesa: “That which we call harmony is entirely and alone peculiar to our own modern music [...],
and it has become so essential to us, that we, who have from childhood been accustomed to harmony, not only
represent to ourselves any kind of music without it as being wretchedly poor, but the very want of it we can
scarcely comprehend.”.
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CAPITULO 1 - O ponto de partida: definicio do problema e métodos de

abordagem

1. A pergunta que nao quer calar: “Por que s6 no ocidente?”

Como dissemos, Os fundamentos... surge no momento em que as perspectivas
de Weber sobre o fendmeno da racionalizacdo se ampliavam. Nesse contexto, seus
interesses se voltam para a musica ocidental como um /Jocus privilegiado para a
compreensdo das particularidades do racionalismo ocidental, pois, como veremos, 0s tipos
de problemas colocados a racionaliza¢do na esfera musical sdo essencialmente logicos e
técnicos. Nesse sentido, a questao que se coloca ¢ fundamentalmente a mesma que anima
seus estudos sobre as mais diversas esferas da agdo humana: "Por que sé no ocidente?".

O texto no qual encontramos sintetizadas e explicitadas de forma mais clara as
preocupacdes de Weber com o racionalismo ocidental ¢ a famosa “Nota prévia” que este
autor preparou para a edicdo de seus ensaios de sociologia da religido, mas que se tornou
conhecida como a “Introducio” a Etica protestante e o espirito do capitalismo®. Logo nas

primeiras paginas desse texto encontramos o seguinte paragrafo:

"O ouvido musical era, ao que parece, mais delicadamente desenvolvido
em outros povos do que hoje ¢ entre nds; em todo caso ndo era menos. Diferentes
tipos de polifonia estavam amplamente difundidas sobre a Terra; a colaboragéo
de uma pluralidade de instrumentos e também o descante encontram-se em outros
lugares. Todos os nossos intervalos sonoros racionais também eram conhecidos e
calculados em outras partes. Mas musica harmonica racional: - tanto
contrapontistica quanto acérdico-harmonica, - formagdo do material sonoro sobre
a base dos trés acordes de trés sons com a ter¢a harmonica; nosso cromatismo e
enarmonia, interpretados ndo em termos de distancia, mas harmonicamente, de
forma racional, desde a Renascenga; nossa orquestra com seu quarteto de cordas
como nucleo e a organizagdo dos conjuntos de sopros; o baixo-continuo; nossa
notacdo musical (que inicialmente possibilitou a composicdo e a execugdo das
pecas musicais modernas, € assim em geral sua existéncia duradoura e completa),
nossas sonatas, sinfonias, operas, - embora houvesse, nas mais diversas culturas
musicais, musica de programa, poesia tonal, alteracdo sonora e cromatismo como
meio de expressdo — e como meio para tudo isso 0S nossos instrumentos

. y o~ . .. . . . 61
fundamentais: 6rgdo, piano, violino: tudo isso existe apenas no Ocidente.”.

% Cf. WEBER, Max. “Vorbemerkung”. Em WEBER, Max. Gesammelte Werke. Berlim: Directmedia, 2004
(cd-rom).

®! Ibid., p. 5285-5286. No texto original: Das musikalische Gehdr war bei anderen Vélkern anscheinend eher
feiner entwickelt als heute bei uns; jedenfalls nicht minder fein. Polyphonie verschiedener Art war weithin
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Essa preocupa¢do com a musica também aparece claramente formulada no
. . . ~ 9962 . ey eqe
artigo sobre o “sentido da liberdade de valora¢ao’”. Discorrendo sobre as possibilidades do

emprego do termo “progresso” no campo da historia da arte, Weber destaca:

“Sem duvida, desde o ponto de vista do europeu moderno [...], o problema
central desta disciplina reside na pergunta de porque a musica harmoénica [...]
unicamente se desenvolveu na Europa e em uma determinada época, enquanto
que em qualquer outra parte a racionaliza¢do da musica empreendeu um caminho
bem diferente, frequentemente inclusive o caminho oposto.”®.

Ambas as citagdes pertencem a obras posteriores ao periodo ao qual se atribui a
escrita de Os fundamentos..., € atestam a permanéncia das preocupagdes de Weber em
relacdo a musica®. Mas podemos citar também uma carta enviada a sua irma, Lili Schéfer,
na qual Weber expressava suas inten¢des de tomar o desenvolvimento da musica ocidental
como objeto de estudo. Nessa carta, datada em 5 de agosto de 1912, Weber afirmava que
provavelmente escreveria algo sobre historia da musica, o que “significa apenas”, explica o

autor, escrever

“[...] sobre algumas condi¢des sociais, a partir das quais se explica porque apenas
nos temos uma musica ‘harmoénica’, embora outros circulos culturais apresentem
um ouvido muito mais refinado e uma cultura musical muito mais intensa.
Curioso! — esta ¢ uma obra do Monacato, como sera demonstrado”®.

iiber die Erde verbreitet, Zusammenwirken einer Mehrheit von Instrumenten und auch das Diskantieren findet
sich anderwérts. Alle unsere rationalen Tonintervalle waren auch anderwirts berechnet und bekannt. Aber
rationale harmonische Musik: - sowohl Kontrapunktik wie Akkordharmonik, - Bildung des Tonmaterials auf
der Basis der drei Dreiklinge mit der harmonischen Terz, unsre, nicht distanzmiBig, sondern in rationaler
Form seit der Renaissance harmonisch gedeutete Chromatik und Enharmonik, unser Orchester mit seinem
Streichquartett als Kern und der Organisation des Ensembles der Bléser, der Generalbal3, unsre Notenschrift
(die erst das Komponieren und Ueben moderner Tonwerke, also ihre ganze Dauerexistenz iiberhaupt,
ermdglicht), unsre Sonaten, Symphonien, Opern, - obwohl es Programmusik, Tonmalerei, Tonalteration und
Chromatik als Ausdrucksmittel in den verschiedensten Musiken gab, - und als Mittel zu dem alle unsre
Grundinstrumente: Orgel, Klavier, Violine: dies alles gab es nur im Okzident.

2 WEBER, Max. “El sentido de la ‘libertad de valoracion® en las ciencias sociologicas y econdmicas”. Ob.
cit., p. 142.

$Ibid., p. 135. No texto original da tradugido espanhola: “Sin duda, desde el punto de vista del europeo
moderno [...], el problema central de esta disciplina reside en la pregunta de por qué la musica armonica [...]
unicamente se dessarolld en Europa y en una determinada época, mientras que en cualquier otra parte la
racionalizacién emprendié un camino bien diferente, a menudo incluso el camino opuesto.”.

% Podemos encontrar também mengdes sobre a musica nos Ensaios de sociologia da religido, nos Ensaios
sobre Sociologia e politica social, em Economia e sociedade ¢ em A ciéncia como vocagdo. Cf. WEBER,
Max. WEBER, Max. Gesammelte Werke. Ob. cit.

% WEBER, Max. "Briefe 1911-1912". Em WEBER, Max. Gesamtausgabe. Abteilung II: Briefe/ Band 7.
Tiibingen: Mohr, 1998, p. 638. No texto original: “D.h. nur: liber gewisse soziale Bedingungen, aus denen
sich erklart, dass nur wir ‘harmonische’ Musik haben, obwohl andre Culturkreise ein viel feineres Gehdr und
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Se a pergunta, portanto, ¢ a mesma, o principal meio para atingir a resposta
almejada também ¢ o mesmo empregado nos demais estudos: a andlise comparativa.
Entretanto, o destino dado por Weber ao método comparativo se diferencia daquele dado
por uma parte significativa dos estudos antropoldgicos existentes em sua época, para os
quais a comparacao ¢ uma finalidade em si mesma. Como bem notou Serravezza, neste
autor, “o interesse diferencial prevalece sobre aquele comparativo”®. As peculiaridades do
desenvolvimento da musica ocidental s6 podem ser destacadas quando comparadas
negativamente com os desenvolvimentos das diversas culturas musicais. “E bem conhecida
a perspectiva comparativa assumida por Max Weber em seus estudos mais importantes de

sociologia histdrica”, afirma Leopoldo Waizbort. O mesmo autor esclarece:

“Sua investigacdo acerca da musica ocidental moderna estd inscrita no
amplo quadro analitico, conceitual e historico de suas investigagdes sobre o
racionalismo ocidental. Isso significa que compreender a moderna musica do
ocidente implica, em primeiro lugar, reconhecer sua peculiaridade — donde o
procedimento comparativo, que possibilita real¢ar e evidenciar essa peculiaridade
— ¢ em segundo lugar, reconhecer a multiplicidade de possibilidades de
racionalizacdo, ou seja, que ¢ possivel racionalizar em intensidades e dire¢des
muito diferentes, e mesmo contraditorias [...]*"”.

Junto com o ceticismo em relagdo a qualquer generalizagdo teodrica, o recurso
ao método comparativo ¢ um elemento que, segundo Braun, aproxima o pensamento de
Weber ao de Hornbostel. A influéncia deste Gltimo autor teria se manifestado em alguns

pontos nodais da andlise comparativa empreendida pelo socidlogo, como por exemplo, a

viel mehr intensive Musik-Cultur aufweisen. Merkwiirdig! — das ist ein Werk des Ménchtums, wie sich zeigen
wird.”.

% SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione". Ob.
cit., p. 182. Em “A psicologia social da religides mundiais” encontramos um bom exemplo desse “interesse
diferencial”. Ao explicar o método utilizado em seu estudo sobre a “ética econdmica das religides universais”,
Weber afirma que a descrigdo que realizara ndo pretende "oferecer um quadro completo" dessas religidoes, mas
destacar fortemente "aquelas caracteristicas que sejam proprias de cada uma das religides em oposi¢cdo as
demais, e que ao mesmo tempo sejam importantes para aquilo que nos interessa.". Conferir WEBER, Max.
“La ética econdmica de las religiones universales. Ensayos de sociologia comparada de la religion -
Introduccion". Em WEBER, Max. Ensayos sobre sociologia de la religion. Madrid: Taurus Humanidades,
1992, 2a. ed., p. 259. No texto da traducdo espanhola: "[...] aquellos rasgos que sean propios de cada una de
las religiones en oposicion a las demas, y que al mismo tiempo sean importantes para lo que nos interesa.".

7 WAIZBORT, Leopoldo. “Musica e racionalismo em Weber”. Em Cult. Dossié A sociologia de Max Weber.
Sdo Paulo: Editora Bregantini, maio/2008, no. 124, p. 55.
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articulacdo do eixo argumentativo sobre as especificidades da musica ocidental em torno a
trés pontos principais: Harmonia, Notagio e Piano®.

Podemos apontar ainda outro elemento da metodologia de Weber que anda de
maos dadas com o método comparativo. Uma vez que qualquer causa s6 pode ser
conhecida pelo seu efeito, a investigacdo do porqué de nossa musica acordico-harmonica
deve partir das caracteristicas desta ultima. Por esse motivo, Weber constréi um
desenvolvimento teleologico do processo de formagao da musica ocidental moderna que, na
organizacao logica da argumentacao apresentada em Os fundamentos..., tem como ponto de
partida a descri¢ao do estado acabado do sistema musical harmonico-tonal. Isso lhe permite
elencar e organizar uma série de elementos proprios da cultura musical ocidental que, ao
longo de aproximadamente sete séculos, criaram as condi¢des para que se consolidasse a
musica acordico-harménica moderna®. Se por um lado, portanto, o esquema teleologico
permite a identificagdo de elementos fundamentais para a formacdo da musica ocidental,
entendida como uma individualidade historica, por outro, o procedimento comparativo
possibilita a compreensdo dos diferentes tipos de racionalidade que podem atuar no
processo de racionalizagdo da experiéncia musical, indicando as caracteristicas distintivas
da racionalidade ocidental.

A teleologia e 0 método comparativo também estdo intimamente relacionados
com o elemento chave da metodologia weberiana: o tipo-ideal. Para os fins deste trabalho ¢
importante destacar que o tipo ideal ¢ um conceito fundamentalmente caracterizador, ou
seja, “ele ndo se aplica aos tracos médios ou genéricos de uma multiplicidade de

fendmenos, mas visa tornar o mais univoco possivel o carater singular de um fenémeno

6 Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., pp. 47-8.

0 recurso a teleologia é um dos elementos centrais do esquema metodologico weberiano. Como esclarece
Cohn, realizar uma ag@o “[...] envolve o encadeamento de um conjunto de atos de tal modo que formem uma
unidade, que, pelo menos no universo social, ¢ sempre teleoldgica: busca um fim, aponta para algo, enfim tem
um sentido. E é precisamente o sentido detectavel na acdo que funda a sua unidade.”. Entretanto, grande parte
das analises weberianas ndo trabalham com a agdo de individuos, mas sim com “individualidades historicas”
(no caso que nos interessa, a musica ocidental) construidas a partir da selecdo de determinados elementos que
compdem seu desenvolvimento ao longo da histéria. “Sabemos que, na realidade, ¢ a busca e a andlise da
especificidade dessa configuragdo histdrica individual que esta no centro de toda a reflexdo weberiana. E o
nucleo de sentido que permite articular essa individualidade € o processo de racionalizagdo”. Ou seja, € o
processo de racionalizagdo que permite a Weber encadear varios elementos do continuo historico a fim de
construir uma “individualidade” e, desse modo, avangar em sua compreensdo. Cf. COHN, Gabriel. Critica e
resignagdo: fundamentos da sociologia de Max Weber. Ob. cit., pp. 92 ¢ 94.
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particular.”™.

Essa caracterizagdo dos fenomenos sempre ¢ realizada a partir dos
significados que estes possuem para o investigador. Nesse sentido, o principio basico de

construgdo do tipo ideal ¢ genético. Isso significa que

“[...] tais ou quais tragos isolados da realidade séo selecionados e associados no
tipo na estrita medida em que a ordem de fenomenos a que ele se refere é
significativa para o pesquisador, porque permite formular hipéteses acerca de sua
influéncia causal sobre o modo como se apresentam contemporaneamente certos
valores a que o pesquisador adere; em suma, trata-se de examinar a
responsabilidade historica do tipo em face daquilo que importa ao
pesquisador””".

Para o estudo historico da musica, o problema central para o “europeu
moderno”, segundo Weber, reside na pergunta sobre a génese da musica harmoénica: “eis
aqui a ‘referéncia aos valores’, exclama o soci6logo’”. Portanto, a constru¢do dos tipos-
ideais e seu encadeamento na corrente causal visam iluminar a questdo de por que tal
musica s6 se desenvolveu no ocidente’. Nesse sentido, os tipos ideais comparecem como
elementos relevantes para a atribuigdo causal — sendo definida essa relevancia historica,
como vimos, “em termos da historicidade do pesquisador”*.

Por fim, vale ressaltar que Weber também constroi modelos de andlise, "regras
gerais" dos acontecimentos, tais como o "processo primordial de racionaliza¢cdo da musica",
que discutiremos no préximo capitulo. E importante destacar que esses modelos de anélise
ndo se voltam para o curso empiricamente verificavel de determinado processo historico.
Portanto, se por um lado, Weber trabalha com individualidades historicas — como o sistema

musical da Grécia Antiga, ou a musica ocidental moderna —, por outro, ele trabalha

também como modelos de andlise, que deslocam a énfase das qualidades distintivas dos

" COHN, Gabriel. Critica e resignagdo: fundamentos da sociologia de Max Weber. Ob. cit., p. 128.

" Ibid., p. 128-29.

> Cf. WEBER, Max. “El sentido de la ‘libertad de valoracién’ en las ciencias socioldgicas y econdmicas”.
Ob. cit., p. 135.

7 E interessante notar como essas questdes estdo intimamente relacionadas com o 4mago da epistemologia
weberiana: "Se o enfoque da significacdo cultural era o que convertia em histdria a histdria, a analise causal,
dentro deste enfoque, era o que a tornava uma ciéncia; e o inquebrantavel interesse de Weber estava posto na
histéria como ciéncia", afirma Merquior. Mais adiante, este mesmo autor decreta: "O mais duradouro legado
de Max Weber consiste precisamente nesta sublimagdo do historismo em sociologia". Conferir MERQUIOR,
José Guilherme. Rousseau e Weber. Ob. cit., pp. 173 e 209.

™ COHN, Gabriel. Critica e resignagdo: fundamentos da sociologia de Max Weber. Ob. cit., p. 134 - grifo do
autor.
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fendmenos para destacar a regularidade e a generalidade de determinados aspectos dos

mesSmos.

2. As bases empiricas

Uma base solida, sobre a qual pudesse ser construido um conhecimento
rigoroso das particularidades e dos principios de organizacao dos sistemas sonoros dos mais
diferentes povos, so fora alcancada com o desenvolvimento do fonograma. As analises
comparativas presentes na obra de Helmholtz estavam baseadas em descricdes de
atividades musicais e transcrigdes de sistemas sonoros feitas por viajantes. A incerteza
sobre a fidelidade dos relatos e andlises por eles realizados era, portanto, inevitavel.

Segundo Carl Stumpf,

“[...] as muito numerosas anota¢des de melodias exdticas nos [entdo] recentes
trabalhos de viajantes, as quais foram aceitas de forma acritica nos trabalhos de
histéria da musica, quase nunca oferecem uma garantia sobre a exatidao da
reprodugio [das musicas que eram objeto desses trabalhos]””.

Ou seja, nada garantia que algum "habito psicoldgico"’® ndo fosse induzir o
viajante a equivocar-se em relagdao a entonagdo de algum intervalo ou a descri¢do de algum

ritmo em particular. Através dos fonografos, continua Stumpf,

“[...] nos ¢ dada a possibilidade, totalmente exata, de ganharmos retratos da
musica exotica independentes daquelas concepgdes subjetivas. Por isso a extensa
coleta de registros fonograficos ¢ uma necessidade. E essa necessidade é o mais
urgente pois, por um lado por causa da penetragdo da cultura européia, e por
outro pela extingdo de muitos povos naturais, a possibilidade para tais registros
ndo estard dada por muito mais tempo”’’.

7 STUMPF, Carl; HORNBOSTEL, Erich Moritz von. "Uber die Bedeutung ethnologischer Untersuchungen
fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst". Em Beitrige zur Akustik und Musikwissenschaft, no. 6: 102-
115 (Originalmente apresentado em Berich iiber den IV. Kongress fiir experimentelle Psychologie, vol. 1V,
1910), p. 104. No texto original: "[...] die sehr zahlreichen Notierungen exotischer Weisen in den friheren
Reisewerken die in die Geschichtswerke iber Musik unkritisch {ibernommen wurden, bieten fast niemals eine
Gewihr fiir die Genauigkeit der Wiedergabe [...]".

® STUMPF, Carl; HORNBOSTEL, Erich Moritz von. Ob. cit., p. 104.

7 Ibid., p. 104.
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Originalmente, o texto do qual extraimos essa citagdo data de 1910, ano anterior
ao qual Max Weber teria escrito suas anota¢des sobre musica. Seus autores, Carl Stumpf e
Erich Moritz von Hornbostel eram dois expoentes das pesquisas no campo da musicologia
comparada. Stumpf, um dos fundadores dessa disciplina, seguia a linha da psicologia
experimental - cujas origens se remetiam as obras de Helmholtz - e liderava a chamada

"escola de Berlim". Segundo Braun,

“Stumpf € revolucionario ndo apenas como investigador, mas também, e
sobretudo, organizador de ciéncias e verdadeiro fundador da etnomusicologia
[entdo Musicologia Comparada] no ambito de fala alema, além de influente como
professor, com pupilos tdo importantes como Otto Abraham, Max Wertheimer,
Curt Sachs, Robert Lachmann e, especialmente, Erich Moritz von Hornbostel.””®.

Para provar a universalidade de suas teorias sobre os fendmenos acusticos,
Stumpf passou a se dedicar ao estudo das musicas ndo-ocidentais. Em 1902, fundou o
Berliner Phonogrammarchiv, "o maior e mais importante arquivo de registros musicais e
centro de pesquisas de musicologia de seu tempo"”’. Erich Moritz von Hornbostel, um dos
mais importantes etnomusicologos até a Segunda Guerra, foi diretor do mesmo arquivo
entre 1906 e 1933. A associagdo entre esses dois pesquisadores ilustra bem a orientagdo
dada a uma corrente significativa de investigacdes sobre musica que se desenvolveu
durante as primeiras décadas do século XX. Essa corrente buscava abordar o estudo das
diferentes culturas musicais a partir de uma ligacdo entre psicologia experimental e

etnologia®.

" BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 42. No texto original: “Stumpf ist bahnbrachend nicht nur als
Forscher, sondern auch und vor allem als Wissenschafts-Organisator und eigentlicher Begriinder der
Musikethnologie im deutschsprachigen Raum, daneben einflussreich als Lehrer so bedeutender Schiiler wie
Otto Abraham, Max Wertheimer, Curt Sachs, Robert Lachmann uns vor allem Erich Moritz von Hornbostel*.

" Cf. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 80 nota no. 83 (nota do
tradutor). Traducdo de Leopoldo Waizbort.

% Em seus estudos, Stumpf examinou criticamente as proposi¢des de Helmholtz. Como destacou Oliveira
Fonterrada, suas criticas ndo buscavam refutar as perspectivas acustico-fisiologicas desse autor, mas sim
delimitar seu ambito de validade. Discipulo de Bretano (a quem dedicou o segundo volume de sua
Tonpsychologie) Stumpf reivindicava um espaco autdonomo aos fenomenos da consciéncia que, na teoria de
Helmbholtz, estaria submetido aos processos fisico-fisiologicos. Para o discipulo de Bretano, a reagdo fisica do
ouvido ao som (percepcdo) e o julgamento que o ouvinte realiza sobre esse som (a percep¢do) ocorrem
simultaneamente. Stumpf também se opunha a teoria da consonancia de Helmholtz, baseada na coincidéncia
dos harmonicos superiores, propondo como alternativa uma teoria da fusdo dos sons, que se baseia na
semelhanca entre dois sons executados simultaneamente. Assim como Weber, Stumpf também se opunha a
teoria da introspec¢do de Wundt, que buscava reduzir a experiéncia aos seus elementos constitutivos. Ambos
— Stumpf ¢ Wundt — se envolveram em uma série de polémicas ¢ debates em rela¢do a percepcdo do som. Cf.
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Segundo Antonio Serravezza, o periodo no qual Weber teria escrito Os
fundamentos... coincide com a fase culminante do primeiro desenvolvimento dos estudos
em musicologia comparada®'. Em 1910, o Berliner Phonogrammarchiv ja contava com
aproximadamente 3.000 registros em fonogramas de musicas de todas as partes do mundo.
Junto com a andlise dos fonogramas, tais estudos englobavam investigacdes sobre as
"capacidades acusticas e musicais" do "nativo" e mensuracdo das alturas das notas dos
instrumentos musicais utilizados em cada caso®”. Citando uma carta enviada por Weber ao
sociologo Robert Michelis, Braun demonstra que, em 1908, nosso autor ja conhecia o
arquivo de fonogramas berlinense. Entretanto, embora aporte evidéncias a favor, o autor
ndo possui provas concretas de que Weber tenha ouvido as gravagdes colecionadas no

arquivo™.

3. O conceito de historia da arte

Nas andlises e comentarios presentes na bibliografia existente sobre Os
fundamentos..., a influéncia de Helmholtz sobre o pensamento de Weber se restringe a seu
estudo sobre o processo de racionalizagdo da musica ocidental®®. Entretanto, podemos
rastrear certas correspondéncias entre as idéias de ambos os autores em relagdo aos estudos
empiricos no campo da historia da arte. Para caracterizar, do ponto de vista epistemologico,

as transformacdes que vinham ocorrendo nos campos de estudos sobre musica, podemos

OLIVEIRA FONTERRADA, Marisa Trench. De tramas e fios. Um ensaio sobre musica e educag¢do. Sao
Paulo: Ed. UNESP, 2005, p. 76, WELLEK, Albert; FREUDENBERGER, Berthold. Verbete “Stumpf
(Friedrich) Carl”. Em SADIE, Stanley (org.). Ob. cit., pp. 626-28, ¢ STUMPF, Carl. Tonpsychologie.
Leipzig: Verlag von S. Hirzel, 1890, vol.2. Hornbostel, por outro lado, interessava-se mais por questdes
praticas da coleta e interpretagdo dos fonogramas do que por questdes relativas a construgdes teoricas. Apesar
de ser dono de uma produgdo académica consideravel (86 artigos ¢ 59 resenhas), este autor nunca publicou
uma sintese de suas investigagdes. Para Weber, afirma Braun, “estudos empirico-exatos pontuais de
Hornbostel [...] sdo de importancia central para sua tese fundamental da singularidade do desenvolvimento da
musica ocidental.”. Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 47. No texto original: “[...] sind
Hornbostels empirisch-exakte [...] Einzelstudien von zentraler Bedeutung fiir seine Grundthese von der
Einzigartigkeit der Entwicklung der abendlindischen Musik.”. Conferir também KATZ, Israel J. Verbete
“Hornbostel, Erich M(oritz) von“. Em SADIE, Stanley (org.). Ob. cit., pp. 729-31.

1 Cf. SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione".
Ob. cit., p. 181.

¥2 Cf. STUMPF, Carl; HORNBOSTEL, Erich Moritz von. Ob. cit., p. 104.

% Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 45.

¥ Destacamos aqui, como caso excepcional, o ja citado artigo de Antonio Serravezza. Cf. SERRAVEZZA,
Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione". Ob. cit., pp. 188 ¢ 189.
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recorrer inicialmente & célebre obra de Eduard Hanslick intitulada Do belo musical™.
Claramente influenciado por Kant e Hegel, embora ndo deixe também de manter um
postura critica especialmente em relacdo ao segundo, Hanslick visa estabelecer as bases de
uma “estética cientifica”. Certas marcas do pensamento deste autor podem ser encontradas
no extenso estudo que Helmholtz dedicou a musica. Entretanto, os dez anos
aproximadamente que separam as obras de ambos os autores revelam uma grande mudanga
de perspectiva. Em consonancia com os valores ascendentes em sua €poca, Helmholtz
estabelece, em principio, uma clara distingao entre o estudo da técnica e o valor estético da
arte. Utilizando como exemplo os caminhos seguidos pelos distintos estilos de construcao
das catedrais, este autor nos propde observar “como os descobrimentos técnicos, vinculados
ao surgimento dos problemas [arquitetonicos], criaram sucessivamente trés principios de
estilos completamente distintos - a linha horizontal, o arco circular, o arco com ponta™™.

O predominio do arco com ponta como principio arquitetonico, € a divisdo
externa em secdes que resultam da projecdo de suas extremidades, fizeram com que as

igrejas ficassem imensas. Estas novas caracteristicas, desenvolvidas para solucionar

tecnicamente o problema das naves,

“[...] se ajustaram as mentes vigorosas das nagdes do norte, e quica a grande
dureza das formas, totalmente dominada por aquela maravilhosa consisténcia que
cruza a variada magnanimidade da forma em uma catedral gotica, serviram para

. ° . . 87
aumentar a impressdo de imensidade e poder.”".

Podemos estabelecer aqui um ponto de intersecc¢ao entre as idéias de Helmholtz

e de Weber recorrendo ao célebre artigo do socidlogo sobre “O sentido da ‘liberdade de

5988

valoragdo’ nas ciéncias sociologicas e economicas” . Em meio a uma grande reflexdo

sobre a problematica referente aos juizos de valor nos ambitos do ensino e da investigacao

% HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob. cit.
% HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Nova lorque: Dover Publications, 1954, p. 236. No texto da traduc@o norte-americana: "[...] how the technical
discoveries which were associated with the problems as they rose successively created three entirely distinct
principles of style - the horizontal line, the circular arch, the pointed arch [...]".

8 Ibid., p- 236. No texto da traduc@o norte-americana: "[...] suited the vigorous minds of the northern nations,
and perhaps the very hardness of the forms, thoroughly subdued by that marvellous consistency which runs
through the varied magnificence of form in a gothic cathedral, served to heighten the impression of immensity
and power.".

% WEBER, Max. “El sentido de la ‘libertad de valoracion® en las ciencias sociologicas y econdmicas”. Ob.
cit.
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cientificos, Weber discute a idéia de "progresso" no terreno da histdria da arte. Este autor
entende que, excluida da analise cientifica a possibilidade de demonstrar empiricamente a
superioridade estética de um determinado estilo ou de uma determinada obra de arte, o
objeto de estudo do historiador neste campo € o “progresso” dos meios técnicos que um
determinado querer artistico emprega para sua realizacao material®. No desenvolvimento

de sua argumentagdo, Weber também apresenta o exemplo da arquitetura gotica:

“A aparigdo do gotico foi, em primeiro lugar, o resultado da solucdo
técnica alcangada dada a um problema puramente arquitetonico de recobrimento
de determinado tipo de naves [...]. Foram solucionados problemas arquitetonicos
bem concretos. O conhecimento de que com isso também era possivel cobrir
espacos nao necessariamente quadrados despertou um entusiasmo apaixonado
naqueles arquitetos, qui¢d desconhecidos para sempre, aos quais se deve o
desenvolvimento do novo estilo arquitetonico. Seu racionalismo técnico os levou
a por em pratica o novo principio em todas as suas conseqii€éncias. Sua vontade
artistica utilizou-o como possibilidade de realizar tarefas arquitetonicas
impensaveis até entdo, e no instante seguinte langou a plastica pelo caminho de
um novo 'sentimento do corpo', despertado pelas novas formas arquitetonicas de
tratar os espacos e as superficies. O fato de que esta revolugdo tecnicamente
condicionada coincidisse com determinados conteidos de sentimento,
condicionados em grande medida por motivos socioldgicos e histérico-religiosos,
ofereceu os elementos essenciais desse material de problemas com o qual trabalha
a criagio artistica da época gotica.””.

% Para Weber, "[...] o 'progresso técnico' entendido corretamente constitui o auténtico terreno da histéria da
arte, dado que tanto este conceito quanto sua influéncia sobre a vontade artistica comportam a tinica coisa
empiricamente demonstravel no desenvolvimento da arte, quer dizer, desprovista de valoragdo estética".
WEBER, Max. “El sentido de la ‘libertad de valoracion’ en las ciencias sociologicas y econémicas”. Ob. cit.,
p. 134. No texto original da tradugdo espanhola utilizada: “[...] el ‘progreso técnico’ entendido correctamente
constituye el auténtico terreno de la historia del arte, dado que tanto este concepto como su influencia sobre la
voluntad artistica comportan la {inica cosa empiricamente demostrable en el desarrollo del arte, es decir,
desprovista de valoracion estética.”

% WEBER, Max. “El sentido de la ‘libertad de valoracion’ en las ciencias sociologicas y economicas”. Ob.
cit., pp. 134-35. No texto da traducdo espanhola utilizada: "La aparicion del gotico fue, en primer lugar, el
resultado de la lograda solucion técnica dada a un problema puramente arquitectonico de recubrimiento de
determinado tipo de naves [...]. Se solucionaron unos problemas arquitectonicos muy concretos. El
conocimiento de que con ello también era posible cubrir unos espacios no necesariamente cuadrados, despertd
un apasionado entusiasmo en aquellos arquitectos, desconocidos quizas para siempre, a los cuales se debio el
desarrollo del nuevo estilo arquitectonico. Su racionalismo técnico los llevd a poner en practica el nuevo
principio en todas sus consecuencias. Su voluntad artistica lo utilizé6 como posibilidad de realizar unas tareas
arquitectonicas insospechadas hasta entonces, y acto seguido lanzo a la plastica por el sendero de un nuevo
'sentimiento del cuerpo', despertado por las nuevas formas arquitectonicas de tratar los espacios y las
superficies. El hecho de que esta revolucion técnicamente condicionada coincidiera con determinados
contenidos de sentimiento, condicionados en gran medida por motivos socioldgicos e historico-religiosos,
ofrecid los elementos esenciales de ese material de problemas con el cual trabajaba la creacion artistica de la
época gotica.”. O exemplo da arquitetura gotica também ¢ utilizado por Weber tanto na “Nota prévia” quanto
na célebre resposta a Sombart dentro do debate de 1910 ocorrido na Deutsche Soziologische Gesellschaft sob
o tema das relagdes entre técnica e cultura. Cf. WEBER, Max. "Vorbemerkung". Ob. cit. ¢ WEBER, Max.
“Remarks on technology and culture”. Em Theory, Culture & Society. Londres: SAGE Publications, 2005,
vol. 22, no. 4.
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O exemplo da arquitetura gdtica, “portador” dessa concepg¢ao de que solucdes
de problemas técnicos sem interesses estéticos dirigidos abrem-lhe novas possibilidades,
também pode ser encontrado em Os fundamentos.... Ao discutir o desenvolvimento dos
instrumentos de cordas modernos e sua importancia para a muasica harmoénico-tonal, Weber
destaca que, durante um bom tempo, a evolugdo técnica do violino — iniciada no século
XVI — estava ligada essencialmente as necessidades de expressao melddicas e a elegancia
do instrumento. Ou seja, essa evolugdo técnica nao estava dirigida pelos “interesses” da

musica tonal moderna. Segundo o socidlogo,

“Pode-se mesmo admitir que também a atuacdo dos Amati, Guarnieri e
Stradivari [século XVII e comeco do XVIII] estava voltada essencialmente
apenas para a beleza sonora e, ao lado disso, para o manuseio, no interesse da
maior liberdade possivel do movimento do executante; que a limitagdo a quatro
cordas, a eliminagdo dos trastes — e, com isso , da producdo mecanica do som — ¢
a fixacdo definitiva de todas as partes singulares da caixa de ressonancias e dos
condutores de vibragdes também provinham essencialmente disto; e que as outras
qualidades eram para eles ‘produtos secundarios’, involuntérios, assim como a
‘atmosfera’ [ ‘Stimmungsgehalt’] dos espagos internos goticos foi uma

conseqiiéncia involuntaria, pelo menos inicialmente, de inovag¢des puramente

: 1
construtivas.”™".

Portanto, além da coincidéncia em relagdo a utilizagdo do estilo gético como
uma espécie de “gancho” para desenvolver sua argumentagao, podemos encontrar algumas
correspondéncias de idéias entre Helmholtz e Weber que nos ajudardo em nossa

investigacao. Estas podem ser sistematizadas nos seguintes enunciados:

1. A separagdo entre o progresso dos meios técnicos e o valor estético da arte;
2. O desenvolvimento dos estilos artisticos esta condicionado, mas nao
exclusivamente, por solucgdes técnicas dadas a problemas especificos do material
com o qual trabalham as distintas artes;

3. A solug@o desses problemas pode incidir na esfera dos valores da criagdo

artistica e na esfera mais ampla de valores de uma determinada sociedade.

*' WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 139.
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E interessante notar que, embora se trate de uma obra de “estética cientifica”,
na qual os juizos de valor sdo abundantes, Weber pode muito bem ter se servido das
reflexdes apresentadas por Hanslick, como veremos nos proximos capitulos. Entretanto, se
destacam as continuidades com o pensamento de Helmholtz, de forma que o valor estético
e o progresso dos meios técnico sdo considerados pelo socidlogo como dominios
heterogéneos do conhecimento, e somente ao segundo corresponde um lugar dentro da
pratica cientifica.

“Mas o que Weber entende por progresso puramente técnico”?, pergunta

Serravezza. O proprio autor, citando Weber, responde:

“A chave interpretativa para esta nogdo ¢ oferecida pela distin¢do entre a
‘conduta subjetivamente ‘racional’ e um ‘agir racionalmente ‘correto’, isto €, que
emprega meios objetivamente corretos, em conformidade com o conhecimento
cientifico’. [...] uma racionalizagdo sistemdtica ndo implica um progresso, a

menos o0 que complete com meios tecnicamente corretos, isto €, objetivamente

eficaz [...]""%

Ao longo de seu artigo, Serravezza busca demonstrar que, sob a aparente
mascara da neutralidade, o estudo weberiano sobre musica esconde um elogio eurocéntrico
da musica tonal moderna’. O ponto chave dessa interpretagio parte de uma suposta
contradicdo entre a investigagdo concreta sobre o desenvolvimento da musica ocidental
realizada por Weber e as bases metodoldgicas que a sustentam. Podemos dizer que, sem os
fins, os meios significam absolutamente nada, € 0 mesmo ocorre com as categorias “agir
racionalmente correto”, “meios objetivamente corretos” e “progresso técnico”. E uma vez
que, para Weber, ndo existem fins objetivamente corretos — no sentido de objetivamente

validos — tampouco existem “meios objetivamente corretos” nesse mesmo sentido.

%2 SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione". Ob.
cit.,, p. 187. No texto original: "Ma cosa intende Weber per 'progresso' puramente tecnico [...]. La chiave
interpretativa per questa nozione ¢ offerta dalla distinzione tra la 'condotta soggettivamente 'razionale" e un
‘agire razionalmente 'corretto’, che impieghi cio¢ mezzi oggettivamente corretti, in conformita alla conoscenza
scientifica'. [...] una sistematica razionalizzazione non implica un progresso, a meno che non si compia con
mezzi tecnicamente correti, cio¢ obiettivamente efficaci [...]”.

% Cinco anos antes desse texto, Serravezza publicara um artigo sobre Os fundamentos... no qual a formulagio
dada a mesma pergunta explicita a sua perspectiva sobre o texto weberiano: “Até que ponto [para Weber] a
originalidade da musica do Ocidente [...] se mantém como mera diferenca técnica sem adotar o carater de uma
excepcionalidade e de uma superioridade plena?”. Cf. SERRAVEZZA, Antonio. “Las tradiciones
especulativas de la sociologia de la musica y la estética”. Em Papers. Revista de Sociologia. Barcelona:
Ediciones Peninsula, 1988, no. 29 — Sociologia de la Musica, p. 75. No texto da tradugdo espanhola: “;Hasta
qué punto [para Weber] la originalidad de la musica de Occidente [...] se mantiene como mera diferencia
técnica sin adoptar el caracter de una excepcionalidad y de una superioridad plena?”.
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Interpretar o processo de racionalizagdo da musica ocidental descrito por Weber nos termos
anteriormente apresentados, visando comprovar a hipotese do “eurocentrismo”, implicaria
em tomar o esquema teleoldgico da andlise weberiana como ‘“objetivamente valido”, e
somente através dessa operagdo seria possivel avaliar todo o conjunto das mais variadas

9594

culturas musicais a partir da nog¢do de ‘“agir racionalmente correto” . Portanto, uma

comparagdo em termos de “meios objetivamente corretos” s6 poderia ser estabelecida

quando houvesse uma “absoluta univocidade do fim dado™””

, OU seja, N0 caso que nos
interessa, quando todo desenvolvimento musical tivesse como meta alcancar a musica
harmoénico-tonal moderna. Serravezza, entdo, apdia a sua critica em uma suposta
inconsisténcia do pensamento weberiano, alegando que, em Os fundamentos..., o socidlogo
ndo se mantém fiel a sua propria metodologia, e o que deveria ser um estudo dos
“progressos técnicos” acaba adentrando ao campo dos juizos de valor. Ao invés de tomar o
processo de racionalizacdo da musica ocidental como uma individualidade historica entre
outras, Weber estaria comprometido com uma visdo evolucionista da histéria da musica,
segundo a qual, nas mais diversas culturas musicais, o caminho em dire¢do a musica
harmdnico-tonal, teria se visto obstaculizado por inimeros fatores. Essa evolucao, levada a
cabo somente no Ocidente através de sucessivos progressos técnicos, estaria guiada pela
“logica interna” das relagdes entre os sons, conceito que nos remete diretamente a obra de
Hugo Riemann”. Retomaremos essa discussdo no segundo capitulo, quando

confrontaremos o pensamento de Weber com as teorias sobre musica desenvolvidas por

Helmbholtz e Riemann.

* Segundo o préprio Weber, no conceito de eficaz esta contida uma relagio funcional de tipo teleoldgico.
“[...] ‘eficaz’? — poderiam nos perguntar — para qué? E facil ver que esta relagdo aparece especialmente ali
onde operamos de modo explicito ou nos encontramos de frente com a categoria de ‘fim’, ¢ ndo nos interessa
saber se pode ser empregada em um ambito mais geral. Isso acontece quando imaginamos uma multiplicidade
dada como unidade, relacionamos essa unidade a determinados resultados e depois valoramos a unidade
confrontando-a com esses resultados concretos como um ‘meio’ para sua consecucdo”. Cf. WEBER, Max. EI
problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit., p. 191. No texto da tradugdo espanhola: “T...]
‘optimo’ — se nos podria preguntar — para qué? Es facil ver que esta relacion aparece especialmente alli donde
operamos de modo explicito o nos encontramos de frente con la categoria de ‘fin’, y no nos interesa saber si
puede ser empleada en un &mbito mas general. Esto acaece cuando imaginamos una multiplicidad dada como
unidad, relacionamos esta unidad a determinados resultados y después valoramos la unidad confrontandola
con estos concretos resultados como un ‘medio’ para su consecucion”.

% WEBER, Max. WEBER, Max. “El sentido de la ‘libertad de valoraciéon’ en las ciencias socioldgicas y
econdmicas”. Ob. cit., p. 142. No texto da traducdo espanhola: “[...] absoluta univocidad del fin dado).”.

% SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione". Ob.
cit.
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Recapitulando: vimos até aqui que o desenvolvimento dos meios técnicos com
os quais trabalha determinada arte estd intimamente relacionado com o seu proprio
desenvolvimento estético. Entra em jogo neste momento um conceito que, embora
permaneg¢a indefinido e impreciso em diversos aspectos, permite a Weber articular a
dimensdo técnica e a dimensdo estética que operam na criacdo artistica, sem, no entanto,

abandonar o campo da analise cientifica.

4. A “volicao artistica”

No subitem “'Sensibilidade' heuristica e representacdo ‘sugestiva’ do
historiador”, que ajuda a compor o texto sobre “Knies ¢ o problema da irracionalidade”,
Weber discute uma possibilidade de interpretagdo de objetos historicos que pode ser
aplicada as obras de arte. Essa interpretacdo parte da “experiéncia imediata” do objeto, mas
ndo opera com a categoria de “imputacdo causal”, ou seja, ndo parte de uma representacao
“que impute ‘individualidades historicas’ concretas a causas concretas™’. Tal interpretagéo,

afirma o autor, consiste em uma investigagcdo sobre

“[...] os ‘valores’ que nds podemos encontrar ‘realizados’ nesses objetos e sobre a
‘forma’ sempre e sem excegdes individual na qual ‘nds’ os encontramos
realizados, e em virtude da qual, aquelas ‘individualidades’ se convertem em
objeto da ‘explicagdo historica’ [...] a ‘validade’ desses valores ndo pode nunca

ser entendida no mesmo sentido que a validade dos “fatos’ empiricos™**;

recebe, portanto, o nome de interpretagdo referida a valores.
Enquanto se mantém no campo do o qué “podemos” encontrar de valores

nesses objetos, a interpretacdo “se fundamenta sobre uma andlise ‘dialética’ dos valores e

7 WEBER, Max. "Knies y el problema de la irracionalidad". Em WEBER, Max. El problema de la
irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit., p. 146. No texto da traducdo espanhola: “[...] que impute las
‘individualidades histéricas’ concretas a causas concretas [...]".

® Ibid., p. 146-47. No texto da tradugdo espanhola: “[...] los ‘valores’ que ‘nosotros’ podemos encontrar
realizados en estos objetos y sobre la ‘forma’ siempre y sin excepciones individual en la que ‘nosotros’ los
encontramos ‘realizados’, y en virtud de la cual aquellas ‘individualidades’ se convierten en objeto de la
‘explicacion’ historica [...] la ‘validez’ de estos valores no puede ser nunca entendida en el mismo sentido que
la validez de los ‘hechos’ empiricos.”.
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se limita a determinar unicamente as possiveis relagdes do objeto com os valores™ .

Quando passa ao campo do que “devemos” encontrar de valor nos objetos — ou seja, passa a
exigir dele determinado valor — nos adentramos no terreno das disciplinas normativas; no
caso que nos interessa, a estética. Nao aprofundaremos a discussao das caracteristicas dessa
categoria de interpretacdo. Queremos somente destacar a énfase dada por Weber ao papel
daquele que interpreta. A investigagdo se dirige sempre aos valores que nds podemos ou
devemos encontrar nos objetos. Essa precaugdo metodologica de Weber ¢ bem conhecida;
ela procura dissipar certas ilusdes positivistas esclarecendo o papel central que o cientista
cumpre na constru¢do do conhecimento; ou seja, ao invés de lidar com um conjunto de
valores objetivos e imanentes ao objeto de estudo, a investigagao trabalha sempre com um
valor historicamente construido e mediado pelo sujeito do conhecimento.
Longe de se restringir a obra de Weber, essas questdes marcavam um dos
pontos de inflexdo do pensamento alemdo no periodo de transi¢cdo entre os séculos XIX e
XX. Frente a uma concepcao de histéria que, pautada pela nocdo de desenvolvimento,
considera cada fato como insubstituivel e passivel de ser dotado de “valor histérico”,
“somos constrangidos a limitar nossa aten¢ao aos testemunhos que nos parecem representar
as etapas particularmente marcantes da evolugcdo de um determinado ramo da atividade
humana™'®.
Tal concepgao de historia nasceu e se desenvolveu no século XIX e, segundo
Alois Riegl, contribuiu para o abandono de um ideal artistico “objetivo e absoluto”. Mas foi
somente no inicio do século XX, afirma este autor, que se extrairam as conseqiiéncias

y . ~ . . y e 101
necessdrias da nog¢do de desenvolvimento historico . No campo das artes, essas

% Ibid., p. 147. No texto da tradugdo espanhola: “[...] se fundamenta sobre un andlisis ‘dialéctico’ de los
valores y se limita a determinar Ginicamente las ‘posibles’ relaciones del objeto con los valores”.

100 RIEGL, Alois. O culto moderno dos monumentos: sua esséncia e sua génese. Goiania, Ed. da UCG, 2006,
p. 44 — grifo meu.

O musicologo alemdo Kurt Blaukopf, em seu artigo sobre “o conceito socioldgico da voligdo artistica”,
apresenta uma carta enviada por Weber a Lukacs em 1913, na qual este assume seu desconhecimento em
relacdo as obras de Riegl. Entretanto, nesse mesmo artigo, Blaukopf também demonstra a importancia e a
popularidade das idéias do historiador da arte nos circulos de intelectuais germanicos. Além disso, tendo em
vista a importincia atribuida por autores "consagrados" dentro da bibliografia especifica sobre Os
fundamentos.... ao conceito riegliano de “voli¢do artistica”, consideramos relevante a comparagdo entre o
pensamento de Weber e Riegl para precisar aspectos especificos do nosso objeto de estudo, mesmo que nao
seja possivel identificar referéncias diretas de nosso autor a obra do historiador da arte. Cf. BLAUKOPF,
Kurt. “Das soziologische Konzept des Kunstwollens. Seine Herkunft aus der Osterrischen Kunst — und
Musikwissenschaf”’. Em Musiktheorie. Laaber: Laaber-Verlag, 1990, p. 197.

37



conseqiiéncias conduziram a idéia de que “ndo ha valor de arte absoluto, mas unicamente

1192, Partindo do fato de que muitos produtores de obras que

um valor de arte relativo, atua
consideramos “monumentos’” ndo visavam legar as futuras geragdes os “testemunhos de sua
atividade artistica e cultural, a denominagdo de ‘monumento’ ndo pode ser compreendida

59103

em sentido objetivo, mas unicamente subjetivo.” . “Ndo ¢ a destinagdo original que

confere a essas obras a significacdo de monumentos”, continua Riegl, “somos nds, sujeitos
modernos, que lhes atribuimos essa designagio.”'**.

Riegl orienta a sua analise pela vontade de desvendar as categorias que operam
no fendmeno do “culto dos monumentos”. Entretanto, lhe falta o elo que seria capaz de

articular um posicionamento que, a priori, € estritamente pessoal, com os valores mais

amplos de uma determinada época. Esse elo aparece logo em seguida:

“Segundo a concepgdo moderna, o valor de arte de um monumento ¢é
mensurado pela maneira como satisfaz as exigéncias da vontade artistica
[Kunstwollen] moderna, que ndo foram, evidentemente, formuladas claramente e,
estritamente falando, ndo serdo jamais, pois variam de individuo a individuo e de
momento a momento.”'"”.

Ou seja, a primeira vista, a “voli¢do artistica” aparece como um conjunto de
valores gerais de uma determinada época, mas cujos significados concretos variam de
acordo com cada individuo'®. Riegl apresentou essas reflexdes em um pequeno texto de
1903 destinado a motivar decisdes e sustentar uma politica de conserva¢ao de monumentos
junto ao Ministério Austriaco de Belas Artes. Mas este autor ja havia desenvolvido o
conceito de “volicao artistica” dois anos antes, em sua obra sobre ‘‘a industria artistica

1 . c g , , ¢~ ;e
tardo-romana’'"’. Nela, Riegl defende a idéia de que ¢ através de uma “voligdo artistica”

192 RIEGL, Alois. O culto moderno dos monumentos: sua esséncia e sua génese. Ob. cit., p. 47.

1 Ibid., p. 47.

1% Ibid., p. 49.

195 Ibid., p. 48.

1% Seguimos aqui as indicagdes de Waizbort e traduziremos o neologismo riegliano Kunstwollen por “voligdo
artistica”. Cf. WAIZBORT, Leopoldo. “Musica e racionalismo em Weber”. Ob. cit. Voli¢do, no dicionario
Houaiss, pode significar “poder de escolher ou determinar; arbitrio, vontade”. O mesmo dicionario oferece
também uma definicdo vinculada a psicologia, segundo a qual “volicdo” é a “capacidade, sobre a qual se
baseia a conduta consciente, de se decidir por uma certa orientagdo ou certo tipo de conduta em fungdo de
motivagoes”. Cf. HOUAISS. Dicionario Eletronico da Lingua Portuguesa. [S.1]: Editora Objetiva, dez. 2001.
versao 1.0. CD-ROM.

7 RIEGL, Alois. Die spdtrémische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn. Viena: K. K.
Hof- und Staatsdruckerei, 1901.
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particular que buscamos interpretar os valores atuantes nas obras de arte do passado.

Segundo o préprio autor, o fato de que uma “voli¢do artistica” positiva

“[...] possa ter-se orientado alguma vez em relacdo a falta de beleza e vivacidade
que acreditamos encontrar na arte tardo-romana, nos parece desde o ponto de
vista do gosto moderno simplesmente impossivel. [...] a vontade artistica
[Kunstwollen] pode estar orientada também para a percepcdo de outras
manifesta}gges (nem belas, nem vivas, segundo as concepgdes modernas) dos
objetos.” .

Poderiamos dizer, entdo, que ¢ a partir de uma “volicao artistica” especifica que
interpretamos os valores que “podemos” ou “devemos” encontrar realizados nas obras de
arte. O preconceito em relacdo a arte tardo-romana, que, segundo Riegl, era o responsavel
pela falta de interesse no estudo dessa producdo artistica, ¢ fruto do “gosto moderno”, que
exige da obra de arte beleza e vivacidade'?”.

Entretanto, o sentido do termo “volicao artistica” que mais se aproxima daquele
empregado por Weber, diz respeito a motivagao particular diretamente envolvida com uma
determinada producdo artistica. No debate com Sombart, em 1910, a expressdo kiinstlerisch
Wollen cumpre um papel importante. Embora ndo corresponda diretamente ao neologismo
riegliano, essa expressdo apresenta semelhancas significativas com o pensamento do
historiador da arte. Nesse debate, Weber se mostra preocupado em salvar a atividade
artistica de um determinismo mecanicista em relacdo a técnica. Embora esta ultima se
desenvolva segundo uma “legalidade propria imanente” (eigene immanente Gesetzlichkeit),
Weber afirma que, via de regra, “a propria volicao artistica da luz aos meios técnicos para a

solugdo de um problema”''’

. Nos podemos falar em condi¢des dadas de antemao para a
“volicdo artistica”, afirma o socidlogo, mas sera sempre ela que decidird o que podera ou
devera fazer com a técnica, e ndo ao contrario. Ao longo de sua argumentacdo, Weber nos

oferece uma série de exemplos. Poder-se-ia dizer, aponta este autor, que talvez Beethoven

1% RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Madri: Visor, 1992, p. 21 — grifo meu. No texto da
traducdo espanhola “[...] puede haberse orientado alguna vez hacia la falta de belleza y viveza que creemos
encontrar en el arte tardorromano, nos parece desde el punto de vista del gusto moderno sencillamente
imposible. [..] la voluntad artistica puede estar orientada también hacia la percepcion de otras
manifestaciones (ni bellas ni vivas, seglin las concepciones modernas) de los objetos.”.

' 1bid., 1992, p. 21.

"0 WEBER, Max. “Geschiftsbericht und Diskussionsreden auf dem ersten Deutschen Soziologentage in
Frankfurt”. Em WEBER, Max. Gesammelte Werke. Ob. cit., p. 11.741-742. No texto original: “Die Regel ist,
daf das kiinstlerische Wollen sich die technischen Mittel zu einer Problemlésung gebiert.”.
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“[...] ndo ousou extrair as conseqiiéncias definitivas de sua propria concep¢do musical
porque a escala cromdtica completa, que os trompetes com valvulas tém, estava faltando
nos instrumentos de sopro de sua época”''. Mas isso ndo o impediu, buscando superar essa
deficiéncia, de criar “as maiores de suas inovagdes evolutivas sem ter a sua disposi¢ao
todas as modificagdes tecnolégicas dos instrumentos e da orquestra.”''. Ou seja, esse é um
bom exemplo das tensdes que podem se estabelecer entre os meios técnicos disponiveis e
os objetivos colocados por determinada “voli¢ao artistica”.

Portanto, além de condigdes, tais meios podem constituir obstaculos para a
realizacdo de determinadas tarefas, impulsionando a “voli¢do” a buscar solugdes para os
problemas que a técnica coloca. Ao mesmo tempo, Weber também destaca uma terceira
possibilidade: a técnica pode influenciar a “voli¢do”, e esta influéncia pode ser
empiricamente demonstravel, como no caso da importdncia que o desenvolvimento

113 .
”17° . Mas isso o conduz

repentino dos instrumentos de cordas teve para o “carater da musica
a extrapolar o canteiro das relagdes entre a técnica e a “volicdo artistica”, destacando a
importancia de condi¢des sociologicas e econdmicas especificas para o desenvolvimento da
orquestra de Haydn.

Vemos, portanto, que as relagdes entre meios técnicos e volicdo artistica ¢
central para o pensamento weberiano na medida em que lhe permite ndo somente
diferenciar as duas dimensdes diretamente envolvidas no processo da criagdo artistica — a
técnico-material e a ideal-subjetiva — mas também postular a influéncia reciproca entre
elas. Em um plano mais amplo, essa influéncia também estd sujeita as infinitas
determinagdes da realidade empirica. Em contraste com o destino dado por Riegl ao
conceito de “volicdo artistica”, marcado por sua dimensao coletivizante e por sua completa

autonomia em relacdo aos meios técnicos, podemos ver que Weber o emprega, sobretudo,

em um ambito individual — em referéncia a Beethoven, Berlioz, Haydn, Strauss, etc. — e

""" WEBER, Max. “Remarks on technology and culture”. Ob. cit., p. 30. No texto da tradugdo inglesa: “[...]
did not dare to draw out the definitive consequences of his own musical conception because the full chromatic
scale, which valves trumpets have, was missing in the wind instruments of his time.”.
"2 Ibid., p. 30. No texto da tradugdo inglesa: “[...] the greatest of his evolutionary innovations without having
ﬁt}his disposal all the technological modifications of the instruments and the orchestra”.

1bid., p. 30.
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dentro de um complexo conjunto de intersec¢des com diferentes dimensdes da vida social,
em relagdo ao qual apresenta uma autonomia relativa''*,

Anos mais tarde (em 1917), Weber volta a empregar o termo “voli¢cdo artistica”
em seu texto sobre a “liberdade de valora¢io™ °. Entretanto, ele aparece agora diretamente

. . : ey 116
manifestado através do neologismo riegliano Kunstwollen

. Em contraste com o emprego
desse termo no debate de 1910, neste novo texto nos afrontamos imediatamente com um
conceito coletivizante, oposto a nocao de “voli¢do de criagdo concreta” (konkretes
Formungswollen). Avancando um pouco mais na leitura, vemos que a énfase novamente ¢
posta nas relagdes entre a “volicdo” e o “progresso dos meios técnicos” envolvidos em
determinada produg¢do artistica, e que essa discussdo segue um rumo semelhante aquele
dado ao debate de 1910. Para resumir seus pontos de vista, Weber explica, como foi visto
anteriormente, que as descobertas técnicas que possibilitaram o desenvolvimento do estilo
gbtico impulsionaram, por um lado, o racionalismo técnico dos arquitetos do periodo a
levéa-las as suas ultimas conseqiiéncias e, por outro, a “voli¢do artistica” desses mesmos
arquitetos a utiliza-las “como possibilidade de realizacdo de tarefas artisticas imprevistas
até entdo”'!’.

Entre o debate de 1910 e o artigo sobre a “liberdade de valoragdo” (de
1913/1917) se encontra o estudo sobre musica. Nele, surpreendentemente, nem a
kiinstlerische Wollen e nem a Kunstwollen estao presentes. Esse fato chamou a atengdo de

autores como Kemple e Braun. Kemple utiliza as proprias palavras de Weber para mostrar

que, no debate, o socidlogo estaria preocupado em examinar o problema “muito mais

1% Como sintetizou Kemple, Weber compreende as relagdes mais amplas entre técnica e cultura como “um
momento relativamente autonomo dentro de um complexo de influéncias e de uma corrente cambiante de
causalidades multifacetadas e descontinuas”. KEMPLE, Thomas M. “Instrumentum Vocale. A note on Max
Weber’s Valeu-free polemics and social aesthetics”. Em Theory, Culture & Society. Ob. cit., p. 9. No texto
original: “[...] a relatively autonomous moment in a multi-faceted, discontinuous complex of influences and
shifting chain of causality [...]".

"5 F provavel que em 1917, ano da publicagio desse texto, originado da revisio e da ampliagio de um
informe escrito em 1913, Weber ja tivesse conhecimento direto das principais obras de Alois Riegl. Cf.
BLAUKOPF, Kurt. “Das soziologische Konzept des Kunstwollens. Seine Herkunft aus der Osterrischen
Kunst — und Musikwissenschaf”. Ob. cit.

1% Neste texto, o termo kiinstlerische Wollen aparece somente em uma ocasiio, enquanto o termo
Kunstwollen ¢é repetido 4 vezes. Cf. WEBER, Max. “Der Sinn der ‘Wertfreiheit’ der soziologischen und
O0konomischen Wissenschaften”. Em WEBER, Max. Gesammelte Werke. Ob. cit.

""" WEBER, Max. “Der Sinn der ‘Wertfreiheit’ der soziologischen und 6konomischen Wissenschaften”. Ob.
cit., p. 5102-103. No texto original: “[...] als Erfiillungsméglichkeit bis dahin ungeahnter kiinstlerischer
Aufgaben [...]".
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especial” da dependéncia de uma arte em relagio aos seus meios tecnolégicos''®. Em
contraste, o texto weberiano sobre musica estaria dedicado ao estudo dos “fundamentos
racionais e sociologicos dos principios harmonico e melddico da musica ocidental em uma
perspectiva trans-cultural”'’. Como vemos, este autor ndo consegue explicitar o contraste
entre as diferentes perspectivas sobre a musica expostas em 1910 e 1911. Isso se deve, em
parte, a dificuldade em esclarecer o objeto de estudo de Weber em Os fundamentos... Braun
apresenta uma visdo mais clara sobre esse problema. Segundo este autor, em seu estudo
sobre musica, Weber estava “explicita e quase exclusivamente” dedicado ao estudo dos
“meios técnicos de expressdo” que uma determinada “volicdo artistica” emprega para

120

cumprir uma tarefa dada =. Desse modo, e em contraste com as idéias apresentadas no

debate de 1910, o conceito de “volicao artistica” (Kunstwollen) quase ndo € assunto em Os

121
fundamentos...

. Este autor ainda arrisca a hipotese de que Weber, a continuacdo desse
texto, teria planejado tomar a “voligdo artistica” como tema de estudo.

Independentemente do destino que Weber daria a questdo da voli¢do, a cautela
que Braun expressa com seus “quase” pode ser justificada pelo fato de que, em diversos
trechos de Os fundamentos..., Weber emprega uma expressao que remete a no¢do de
“volicdo artistica”: “necessidade de expressdo” (Ausdrucksbediirfnis). Tal expressdo ainda
aparece misturada com a “volicdo artistica” no artigo sobre a “liberdade de valoragdo”
quando Weber compara o cromatismo helénico com o cromatismo renascentista'*>. Vemos,
portanto, que este autor emprega uma série expressdes que gravitam em torno da idéia de
“volicdo artistica”, mas, assim como o proprio conceito riegliano, ndo nos oferece
indicagdes mais precisas sobre os seus possiveis significados. Essas noc¢des ganham
conteudo a partir das relagdes que o nosso autor estabelece entre elas e a dimensao técnica

do fendmeno artistico, o que reforga a hipotese de que o interesse weberiano se centrava

sobre a dimensao material do fazer artistico.

'8 KEMPLE, Thomas M. Ob. cit., p. 14.

"9 Ibid., p. 14. No texto original: “[...] rational and social foundations of Western harmonic and melodic
principles in historical and cross-cultural perspective [...]”.

120 BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 41.

2 Ibid., p. 86-87.

22 Segundo Weber, uma vez que ambas culturas empregavam de distintas maneiras o principio do
cromatismo como meio para expressar a paixdo, seria justamente através da comparagdo entre esses
cromatismos que o investigador poderia encontrar a diferenca entre a miisica antiga e a renascentista, € ndo na
“volicdo artistica de expressao” (kiinstlerischen Ausdruckswollen).
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Para sistematizar as reflexdes apresentadas até aqui, podemos estabelecer
alguns pontos de apoio para pensar no papel que a “voligdo artistica” e as expressdes que
gravitam ao seu redor cumprem dentro pensamento weberiano.

1-) Elas podem estar referidas tanto a esfera da agdo individual quanto a
dimensao coletiva da produgao artistica de uma época.

2-) Elas estdo diretamente relacionadas com os meios técnicos disponiveis para
a realiza¢do de uma tarefa dada, sendo que as relagdes entre essas duas dimensdes do fazer
artistico - a ideal e a material - sdo reciprocas; ou sejas, elas podem se condicionar e se
influenciar mutuamente sem que haja, a priori, a determina¢do de uma sobre a outra.

3-) A andlise dos meios técnicos e o estudo das “voli¢do artistica” sdo dois
momentos independentes entre si, ainda que estejam inter-relacionados na realidade
empirica.

Outra forma de caracterizar a “volicdo artistica” dentro do pensamento de
Weber ¢ opd-la as intengdes de seu criador. Passaremos, entdo, a examinar do papel que o
conceito de “volicdo artistica” cumpre na perspectiva de Riegl.

Logo na “Introdugdo” a sua obra sobre a “arte industrial tardo-romana”, o
austriaco define sua concepc¢do de histéria da arte em oposi¢do a concep¢ao mecanicista de
autores como Gottfried Semper, segundo a qual, afirma Reigl, “uma obra de arte ndo ¢
outra coisa que o produto mecéanico resultante da finalidade de uso, da matéria e da
técnica.”'>. Em oposicdo a essa visdo, Riegl elabora uma concepgio teleoldgica que lhe
permite descobrir na obra de arte “o resultado de uma vontade artistica (Kunstwollen)
determinada e consciente de seu objetivo, que se impde em pugna com a finalidade de

124 . . .
uso” ", Com isso, afirma Margaret Iversen, Riegl visava

“[...] rebater tendéncias estreitamente empiristas, deterministas, funcionalistas, e

materialistas na historia e na teoria da arte. Sua énfase na voli¢do visava salvar a
A . ~ IR I : ~ 12

agéncia na produgio artistica do dominio da explicagio causal.”'®’.

'3 RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Ob. cit., p. 20. No texto da tradugdo espanhola “[...] una
obra de arte no es otra cosa que el producto mecéanico resultante del objetivo utilitario, la materia y la técnica".
24 1bid., p. 20. No texto da traducdo espanhola “[...] el resultado de una voluntad artistica (Kunstwollen)
determinada y consciente de su objetivo, que se impone en pugna con el objetivo utilitario [...]".

'25 [VERSEN, Margaret. Alois Riegl: Art History and Theory. Londres: MIT Press, 1993, p. 6. No texto
original: "[...] to counter narrowly empiricist, determinist, functionalist, materialist tendencies in art history
and theory. Its emphasis on will was meant to retrieve agency in artistic production from the domain of causal
explanation.".
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Nessa luta por proteger a acdo artistica da ameaca utilitarista e determinista,

\

Riegl atribui a “voligdo artistica” o papel de motor da evolugdo no campo das artes. Com a
devida precaugdo poderiamos dizer que, nos termos da sociologia weberiana, ela
pertenceria ao plano das idéias em oposi¢ao ao dos interesses.

Vejamos, entdo, como a “voli¢do artistica™ atua no processo evolutivo das artes.

Em suas analises, Riegl defende a hipdtese de que a producgdo artistica do
periodo tardio do Império Romano (que o autor situa entre os séculos III e IV) representa a
ultima das trés fases que compreendem a evolucdo das artes na Antiguidade. Tomando
como objeto de estudo as artes figurativas, o autor afirma que o conjunto delas tinha como
finalidade ultima “reproduzir os objetos externos em toda a sua clara individualidade
material”'*°. Consequentemente, a arte antiga teve que evitar a0 méaximo a reproducio do
espaco (profundidade), “que entendia como uma negacdo da materialidade e da

individualidade.”'?’.

Por isso, recorreu a representacdo dos objetos dentro do plano
(bidimensional). Entretanto, mesmo essa representacdo em plano exigia que o objeto se
sobressaisse minimamente, e, desta forma, colocava-se de principio a necessidade de certo
reconhecimento da dimensdo de profundidade. Nessa contradicdo latente residiam, ao
mesmo tempo, “a possibilidade e a exigéncia de um desenvolvimento evolutivo

posterior”'*

. Veremos mais adiante como essa problematica inicial guarda semelhancas
com o ponto de partida da analise weberiana sobre a musica. Cada uma das trés etapas da
evolucdo da arte antiga trabalhou essas questdes a partir de uma determinada “voli¢dao
artistica”. Dessa forma, a voli¢do especifica que animou a produgdo artistica egipcia sera
diferente daquela que marcou a época dos didconos gregos; esta, por sua vez, sera
suplantada pela “volicao artistica” do periodo romano tardio. Entretanto, embora variem

temporalmente, dentro de cada época

“[...] existiu em geral uma so6 dire¢do da vontade artistica que dominava por igual
os quatro ramos das artes plasticas, que colocava a servico de seu objetivo

126 RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Ob. cit., p. 33. No texto da tradugdo espanhola “[...]
reproducir los objetos externos en toda su clara individualidad material [...]".

27 Ibid., p. 36. No texto da tradugio espanhola “[...] que entendia como una negacion de la materialidad e
individualidad.".

128 Ibid., p. 41. No texto da tradugdo espanhola “[...] la posibilidad y la exigencia de un desarrollo evolutivo
posterior.".
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artistico qualquer objetivo utilitario e material primario, e que elegia sempre de
maneira autdnoma a técnica mais adequada ao objetivo artistico proposto™'”.

Vemos, portanto, que comecam a aparecer algumas diferencas em relagdo ao
pensamento de Weber. Apesar da importancia dada por este autor ao papel que a “voligdo”
cumpre no processo artistico, vimos que, em sua interpretagdo, o desenvolvimento dos
meios técnicos condicionava, obstaculizava e at¢é mesmo influenciava as possibilidades de
satisfacdo dessa “volicdo”. Em Weber, portanto, a “volicdo” apresenta o que poderiamos
chamar de uma “autonomia relativa”.

Avancando na leitura, vemos que a importancia dada por Riegl a “volicao
artistica” frente ao utilitarismo e ao determinismo técnico-material buscava legitimar um
desenvolvimento continuo e autonomo das artes. Esse desenvolvimento seria fomentado
por uma “dinamica interna” ao campo artistico'**. Em principio, isso estaria de acordo com
a 1déia de Weber de que existe uma “logica interna” que impulsiona o processo de
racionalizacdo da musica. Entretanto, enquanto a autonomia dada a esfera artistica reflete
uma opg¢ao metodoldgica de Weber, ela aparece como uma realidade objetiva dentro do
pensamento de Riegl. Ou seja, enquanto Weber evita qualquer tipo de determinagdo ultima
para o desenvolvimento artistico, e procura estudar o processo de racionalizacdo da musica
especialmente a partir do desenvolvimento intrinseco de seu material, Riegl encontra nos
resultados de seus estudos um desenvolvimento historico objetivamente valido. Sendo
assim, o historiador da arte afirma, no comego da sua obra, que sua inten¢do ¢ “definir as

. . . . 131
leis imperantes no desenvolvimento da arte industrial tardo-romana.”"

. Uma vez que a
“volicdo artistica” atua ndo somente como um principio latente e geral da producao artistica
de uma determinada época, mas também (por manifestar-se concretamente na obra de arte)

como um valor objetivo e real,

“Estas leis, na época tardo-romana como em qualquer outra, sio comuns
aos distintos géneros artisticos, em razdo do que as observagdes com respeito a

'2 Ibid., p. 307. No texto da tradugio espanhola “[...] ha existido en general una sola direccion de la voluntad
artistica que dominaba por igual las cuatro ramas de las artes plasticas, que ponia al servicio de su objetivo
artistico cualquier objetivo utilitario e material primario, y que elegia siempre de manera auténoma la técnica
mas adecuada al objetivo artistico propuesto".

0 TVERSEN, Margaret. Ob. cit., p. 10.

B RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Ob. cit., p. 16. No texto da tradugdo espanhola “[...]
definir las leyes imperantes en el desarrollo del arte industrial tardorromano".
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cada ambito resultam validas para os outros, e se apdiam e se complementam
entre si.”'?,

Dessa forma, as trés fases do desenvolvimento da arte na Antiguidade
postuladas por Riegl ndo devem ser entendidas como “tipos-ideais”, mas sim a partir de
uma filosofia da histéria de matizes hegelianos, na qual seus extremos (a arte egipcia e a
tardo-romana) estdo estreitamente aparentados, embora, efetivamente, representem os
extremos opostos desse desenvolvimento. Esse viés filosofico de sua concepgdo historica
ganha forca quando vemos que a “volicdo artistica” aparece como uma forma de expressao

33 A evolucao artistica anteriormente

de uma visdo de mundo (Weltanschauung)
mencionada, portanto, estard de acordo com as trés “visdes de mundo” correspondentes: a
primeira de carater religioso (Egito antigo), a segunda de carater filosofico e cientifico
(Grécia cléssica), e a terceira novamente de cardter méagico (Império Romano tardio —

. . e . 134 .
paganismo tardio e paleo-cristianismo) ~". Nesse curso evolutivo,

“[...] a mudanga da cosmovisdo [“visdo de mundo”] tardo-antiga foi uma fase
transitoria necessaria do espirito humano para, a partir de uma concepgdo da
relagdo dos objetos (em um sentido estrito) puramente mecanica, sucessiva e, em
certo modo, projetada no plano, chegar a de uma relagdo quimica que se estende
por toda parte, que, em certo modo, recorre o espago em todas as diregdes”'>’.

Para combater a teoria de que o periodo tardo-romano teria representado um

“retrocesso historico”, Riegl defende que a evolugdo tardo-antiga em direcao a magia

2 Ibid., p. 16. No texto da tradugdo espanhola “Estas leyes, en la época tardorromana como en cualquier otra,
son comunes a los distintos géneros del arte, por lo que las observaciones respecto a cada ambito resultan
validas para los otros, y se apoyan y complementan entre si.".

133 Como destacou Ivernsen, Riegl aparentemente oscila entre compreender a “voli¢do artistica” como uma
expressdo de uma “visdo de mundo” ou apresentd-la como uma poténcia que caminha em paralelo com ela.
Cf. IVERSEN, Margaret. Ob. cit., p. 12 e RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Ob. cit., p. 308.
Segundo Otto Pacht, Mannheim chega a uma formulagdo proxima a primeira hipdtese. Para ele, afirma Pécht,
“A vontade artistica ndo seria outra coisa que a forma especial de concepg¢do do cosmos que se manifesta na
obra de arte”. Cf. PACHT, Otto. “Apéndice”. Em RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Ob. cit., p.
314. No texto da tradugdo espanhola “La voluntad artistica no seria otra cosa que la forma especial de
concepcion del cosmos que se manifiesta en la obra de arte.".

3 Para um bom exemplo de como Riegl desenvolve essa evolugdo a partir de afinidades com o pensamento
de Hegel, conferir RIEGL, Alois. El arte industrial tardorromano. Ob. cit., p. 310, nota 15.

135 RIEGL, Alois. EI arte industrial tardorromano. Ob. cit., p- 309. No texto da traducdo espanhola “[...] el
cambio en la cosmovision tardoantigua fue una fase transitoria necesaria del espiritu humano para, a partir de
una concepcion de la relacion de los objetos (en un sentido estricto) puramente mecanica, sucesiva y, en cierto
modo, proyectada en el plano, llegar a la de una relaciéon quimica que se extiende por doquier, que, en cierto

modo, recorre el espacio en todas las direcciones".
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“[...] implicou, desde logo, um desvio; mas hoje em dia esta totalmente clara a
necessidade de tal desvio [...] [pois trouxe] a eliminagdo da concepgdo milenar,
comum a antiguidade, de que o mundo estava composto por formas individuais
mecanicamente fechadas.”'*°.

Vemos, portanto, que Riegl troca o “retrocesso” pelo “rodeio necessario”, mas
nao abandona uma concep¢ao metafisica da historia. Voltando ao seu texto sobre o “culto
moderno aos monumentos”, encontramos uma evolu¢ao historica trifasica dos valores a
partir dos quais nos relacionamos com os monumentos. E o conjunto desse processo, “[...]
cuja descricdo conduziu do valor do monumento intencional ao valor de antiguidade,
passando pelo valor historico, ndo ¢ mais, de um ponto de vista geral, que um aspecto da
emancipag¢ao do individuo, trago dominante da época moderna”, afirma Riegl.

A evolugdo da “volicdo artistica” em direcdo a emancipag¢do do individuo se
realiza através da subjetivacdo da experiéncia. Em consonancia com a evolu¢do da arte na
Antiguidade, que caminhava para a apreensdo subjetiva do espago, a transformacgdo dos

valores em relacdo aos monumentos ¢ caracterizada

“[...] pelo desejo, sempre crescente, de apreender toda a experiéncia fisica ou
psiquica nfo em sua esséncia objetiva, como o faziam geralmente as épocas
anteriores, mas sob sua forma subjetiva, quer dizer por meio de sua ag¢do sobre o
sujeito (tanto em sensibilidade quanto consciéncia)”'’.

Dentro desse modelo evolucionista, Riegl busca explicar o “fendmeno
surpreendente” da existéncia de um valor de antiguidade (que apenas comegava a se
desenvolver no século XX) no inicio do Império Romano como um fendémeno aparente. O
desaparecimento ‘“aparentemente rapido e sem tracos” das praticas orientadas por tal valor,

afirma o autor,

“[...] mostra bem que o gosto dos colecionadores de objetos antigos ndo pertence
profundamente ao espirito da Antiguidade. [...]. Talvez o amor dedicado as
antiguidades pelos romanos do século I e II de nossa era mostrar-se-a, depois de

¢ Ibid., p. 309. No texto da tradugio espanhola “[...] implicé desde luego un rodeo; pero hoy en dia esta
totalmente clara la necesidad de tal rodeo [...] la eliminacion de la concepcion milenarista, comin a la
antiguedad, de que el mundo estaba compuesto por formas individuales mecanicamente cerradas.".

BT RIEGL, Alois. O culto moderno dos monumentos: sua esséncia e sua génese. Ob. cit., p. 59.
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um exame mais aprofundado, ser efetivamente uma espécie de precursor
anacronico do valor de rememoragdo moderno.”"*®,

Vemos, entdo, como algumas caracteristicas fundamentais da “volicdo artistica”
riegliana — autonomia, generalidade e validade — estdo intimamente relacionadas com uma
perspectiva historico-filoséfica de matiz evolucionista. Portanto, embora em torno do

3

conceito de “volicao artistica” se articulem uma série de elementos aparentados com o
pensamento de Weber — os valores, a teleologia, a importdncia das idéias frente aos
interesses, a “dindmica interna” da evolucdo artistica, etc. —, vemos que eles também
apresentam  diferencas significativas em relacdo as idéias desse socidlogo.
Consequentemente, o proprio conceito de ‘“voligdo artistica” de Riegl nao pode ser
diretamente identificado com o papel que ele cumpre no pensamento de Weber. Podemos
inclusive nos perguntar se ndo seriam as dificuldades de conciliar as implicagdes desse
conceito com suas perspectivas sobre a historia e o conhecimento cientifico que impediram
Weber de dar um tratamento mais aprofundado a questdo da “voli¢do”. Vale destacar, por
exemplo, que a generalidade e a validade de uma “volicao artistica” especifica para uma
época so poderiam ser estudadas, dentro da perspectiva weberiana, a partir da andlise das
formas de dominagdo envolvidas no processo artistico; uma vez que nao existe nenhuma
determinagdo objetiva de uma dimensdo da vida social sobre as demais, a regularidade das
condutas (que ¢ o que efetivamente sustentaria a validez de uma determinada “volicdo
artistica”) so poderia ser atingida com a imposi¢do de um determinado conjunto de valores
sobre os demais'*’. Soma-se a 1sso, também, o fato de que o conceito de “voligdo artistica”
sempre esteve em segundo plano dentro da obra de nosso autor, comparecendo apenas
pontualmente em suas analises como um meio para esclarecer questdes mais relevantes em
cada contexto.

Assim como Serravezza'*’, Braun também aponta para a associa¢do entre as

idéias de Riegl e Helmholtz como um marco referencial importante para o pensamento de

B81bid., p. 62.

139 Como esclarece Cohn, a dominagio “é o processo responsavel pela persisténcia de linhas de agio e de
sentidos e, portanto, pela imposi¢do de uma certa ordem (sempre singular e apenas possivel) aos fendmenos™.
Cf. COHN, Gabriel. Critica e resignagdo: fundamentos da sociologia de Max Weber. Ob. cit. p. 137.

140 Segundo Serravezza, “[...] as perspectivas de Riegl terminam por encontrar-se com a de Helmholtz no
signo da reivindicag@o do valor absoluto de toda etapa atravessada pela historia da arte, ¢ é precisamente neste
significado que ambos sustentaram e nutriram a concep¢do weberiana da historia da musica.”.
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Weber. Este autor relaciona diretamente o emprego dado por Weber para a “volicdo
artistica” com a categoria de “motivos psicologicos” (ou “motivagdes estéticas™) que, na
obra de Helmholtz, constitui a contrapartida histérica da determinagdo natural do
desenvolvimento musical. Passaremos, entdo, a um exame mais amplo das relagdes entre
Weber e Helmholtz, a partir do qual buscaremos aprofundar algumas das questdes

apresentadas até aqui.

5. Os problemas fundamentais de toda a racionalizacdo da musica

A primeira edig¢do de Tratado das sensagoes... data de 1863. A problematica de
fundo ¢ o impacto causado na academia alema pela onda de especializagdo do
conhecimento. Nesse contexto, a palavra Wissenschaft "vem eventualmente a significar

nada mais do que um acumulo de pesquisa rotineira"'*'

. Com isso, perdia-se aquela
capacidade de oferecer uma visdo global e sintética do mundo que caracterizava a produgdo
do conhecimento durante as primeiras décadas do século XIX, ou seja, o momento apice do
idealismo alemao. "De fato, pode-se pensar que, nos dias de hoje, aquelas relagdes entre as
diferentes ciéncias que nos levaram a combina-las sob o nome de Universitas Litterarum,
foram perdidas para sempre"142

Heidelberg no ano de 1862.

, diagnosticou Helmholtz no discurso proferido em

Entretanto, um dos objetivos deliberados de On the sensations of tone... era
tentar conectar as fronteiras de duas ciéncias: "acustica fisica e fisioldgica" por um lado, e

A . . L. 143 ~ . ,
ciéncia musical e estética por outro . Essa conexdo se daria através do estudo das

SERRAVEZZA, Antonio. “Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione”. Ob. cit.,
p. 192. No texto original: “[...] le prospettive di Riegl finiscono per incontrarsi con quelle di Helholtz nel
segno della rivendicazione del valore assoluto di ogni stadio attraversato della storia dell’arte, ed ¢
precisamente in questo significato che entrambe sostengono e nutrono la concezione weberiana della storia
della musica.”.

"I RINGER, Fritz. Max Weber's methodology: the unification of the cultural and social sciences. Cambridge,
Mass.: Harvard University Press, 2000, p. 19. No texto original: “[...] Wissenschaft eventually came to signify
no more than an accumulation of routine research.”.

142 HELMHOLTZ, Hermann von. “On the relation of natural science to general science”. Em HELMHOLTZ,
Hermann von. Popular lectures on scientific subjects. Ob. cit., p. 2. No texto da tradug@o inglesa: “It may,
indeed, be thought that, at the present day, those relations between the different sciences which have led to us
to combine them under the name Universitas Litterarum, have become looser than ever.”.

3 Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of
music. Ob. cit., p. 1.
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influéncias que as dimensdes fisica e fisiologica do som exercem sobre a teoria e a estética
musicais. Esta obra estd dividida em trés partes, que abrigam um total de 19 capitulos.
Entretanto, de acordo com o que foi dito anteriormente, a investigacdo se desenvolve em
dois niveis bem distintos. As duas primeiras partes estdo dedicadas ao estudo da dimensao
“natural” do fendmeno sonoro, ou seja, da natureza fisica do som — o som musical em si —
e das formas através das quais esse som musical excita os nervos do aparelho auditivo
humano. A terceira parte trata do desenvolvimento de diversos sistemas sonoros desde os
pontos de vista historico e estético. Essa divisao, que nos remete diretamente a separacao

A aA . , . 144
entre “ciéncias da natureza” e “ciéncias do espirito”

, oferece a base para uma
interpretacdo do desenvolvimento histérico da musica calcada em um compromisso entre a
dimensao natural e a dimensao historica do fendmeno sonoro. A obra ja citada de Hanslick
¢ uma possivel inspiradora desse aspecto do pensamento de Helmholtz. Dela, retiramos a

seguinte citagao,

“[...] a relacdo da musica com a natureza desfralda as mais importantes
conseqjiiéncias para a estética musical. A posicdo das suas mais dificeis matérias,
a solucdo das suas questdes mais controversas depende da correta apreciagdo
desta conexdo.”'®.

Da leitura de Do belo musical se esclarece que a “correta apreciacdo” da citacao
anterior esta carregada de um normativismo estético que era, em grande parte, estranho ao
cientista. Entretanto, estamos interessados nas afinidades entre esses dois pensadores.
Aquele compromisso entre leis naturais e desenvolvimento histérico da musica pode ser

percebido em diversos momentos na obra de Helmholtz, como, por exemplo, no que segue:

“[...] o sistema de Escalas, Modos, e Tecidos Harmonicos ndo descansa somente
em leis naturais inalterdaveis, mas também é, ao menos em parte, o resultado de
principios estéticos, os quais ja se transformaram, e irdo ainda continuar se
transformando, com o progressivo desenvolvimento da humanidade.”*.

" Em El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales, Weber cita Helmholtz como um dos
intelectuais que fez a distingdo entre esses dois grupos de ciéncias. Cf. WEBER, Max. El problema de la
irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit., p. 54.

S HANSLICK, Eduard. Ob. cit., p. 87.

14 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 235. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] the system of Scales, Modes, and Harmonic
Tissues does not rest solely upon inalterable laws, but is also, at least partly, the result of esthetical
principles, which have already changed, and will still further change, with the progressive development of
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Esse compromisso ¢ um dos eixos que orientam o desenvolvimento da narrativa
de Weber sobre as particularidades da musica ocidental. As relagdes entre “natureza” — as
aspas aqui ndo sdo arbitrarias, como se vera ao longo desta dissertacdo — e historia, além de
estarem subjacentes ao longo de toda a argumentacdo, marcam o ponto de partida da obra.
A primeira tese de seu texto sobre musica apresenta o que, segundo o socidlogo, constitui
“os fatos fundamentais de toda a racionalizagio da musica®*’. O primeiro fato é a
circunstancia de que o intervalo de oitava s6 ¢ decomposto em fragdes proprias (ou seja,
intervalos de freqiiéncias multiplas do som fundamental na razdo de n/n+1) em dois
grandes intervalos distintos: o de quarta e o de quinta'*®. O segundo fato é que os ciclos de
quintas, de quartas, ou de qualquer intervalo determinado por fragdes proprias, nunca se
encontram. Weber da como exemplo deste fato “o inalteravel estado de coisas™'*’ de que a
décima segunda quinta justa ¢ uma coma pitagdrica maior que a sétima oitava. Estes dois
fatos constituem problemas com os quais se enfrentam todas as formas de desenvolvimento
da arte musical, ainda que muitas vezes, de maneira indireta. O primeiro, a assimetria da
divisdo da oitava, é, como veremos, de natureza essencialmente logica, enquanto o
segundo, o problema fisico dos ciclos de intervalos (ou seja, a “desafinagdo natural” do
som), ¢ de natureza essencialmente técnica.

O primeiro problema ¢ mais dificil de caracterizar. Para Weber, existiria uma
espécie de processo “primordial” de racionalizagdo da musica, no qual o reconhecimento
do intervalo de oitava, e sua divisao nos intervalos de quarta e quinta seriam duas etapas

inevitaveis. O intervalo de quarta ird associar-se a divisao melodica da oitava e o intervalo

humanity.”. E importante destacar que, em meados do século XIX, esse tipo de asser¢io era impactante, pois
chocava-se contra a crenga iluminista, ainda forte na época, de que o sistema tonal era o unico valido de
acordo com as leis da natureza. No texto de Helmholtz, sdo numerosas as ocasides nas quais podemos
observar a recusa dos ideais ilustrados de autores como D’ Alembert. Embora se considere grande devedor dos
estudos do proprio d’Alembert e de Rameau, Helmbholtz rejeita deliberadamente a idéia de “naturalidade”, no
sentido da possibilidade de extrair da natureza uma “lei estética” valida para a musica em geral.

“TWEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 54.

"% Oitava é 0 nome dado ao intervalo formado entre um som e o seu semelhante mais proximo. No sistema
musical ocidental, damos o mesmo nome a uma nota e suas demais oitavas. O ambito sonoro entre um do € o
dé seguinte (que podemos chamar de do6’) é chamado de uma oitava. Esse ambito é a base do
desenvolvimento do sistema musical harmonico-tonal ocidental. A partir dele foram construidas as escalas
diatonicas. Nessas escalas, a oitava pode ser divididas em sete notas com nomes diferentes (no caso da escala
de d6 maior, do-ré-mi-fa-sol-la-si), sendo completada pela oitava (d6). Os nomes dos intervalos (segunda,
terca, quarta, quinta, sexta, sétima e oitava) derivam de sua posi¢do dentro dessa sequéncia de notas.

' WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 54.
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de quinta a divisdo harmodnica da mesma, e a cada um desses principios corresponderd uma
ratio especifica. O “fendmeno da ‘mensurabilidade’ dos intervalos ‘justos’ estaria
condicionado pela for¢a imperativa que a consonancia exerce sobre o ouvido humano. Isso
significa que o reconhecimento, fixacdo e emprego consciente dos intervalos de oitava,
quarta e quinta constituem uma etapa elementar no processo de racionalizagdo do sistema
sonoro desde o ponto de vista harmdnico-melddico, que esta relacionada com imperativos
de ordem psicoacustico'™".

O tema da coma pitagdrica ndo representava nenhuma novidade na literatura e
no pensamento cientifico sobre a musica da época, mas nos parece importante destacar a

questdo da assimetria da divisdo da oitava. Vejamos como Helmholtz apresenta o

problema:

“[...] em todos os sistemas musicais conhecidos os intervalos de Oitava e Quinta
foram decisivamente enfatizados. A diferenga entre eles ¢ a Quarta, e a diferenga
entre ela e a Quinta ¢ o tom inteiro Pitagorico 8:9, pelo qual (e ndo pela Quarta ou
a Quinta) a Oitava pode ser aproximadamente dividida.”"".

O intervalo harmonico de quarta, portanto, ¢ o resultado da divisdo da oitava
pela quinta. Ele ndo ¢ evidente por si mesmo, € o seu reconhecimento ¢ derivado do

reconhecimento da quinta. Mais adiante, Helmholtz acrescenta que:

“No cantar, a semelhanca dos sons musicais que mantém relagdo de
Oitava ou Quinta um com o outro deve ter sido muito rapidamente notada. Como
ja foi observado, isso também da origem a Quarta, que tem por si mesma uma

130 para exemplificar a vigéncia dessa problemética no momento em que Weber escrevia Os fundamentos...
recorreremos a um dos expoentes da musicologia comparada na época: Carl Stumpf. Buscando uma
explicagdo para as origens dos cantos polifonicos em oitavas, quartas e quintas paralelas, esse autor assume
que, originalmente, tais intervalos surgiram casualmente a partir de cantos coletivos. Por causa de sua
homogeneidade, eles seriam simplesmente percebidos como unissono, e somente mais tarde foram
conscientemente diferenciados e intencionalmente empregados. Conferir STUMPEF, Carl; HORNBOSTEL,
Erich Moritz von. "Uber die Bedeutung ethnologischer Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der
Tonkunst". Ob. cit. Essa questdo ja havia sido trabalha por Stumpf em sua obra intitulada Tonpsychologie
Conferir especialmente o segundo volume. Leipzig, Verlag von S. Hirzel, 1890.

UHELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 363. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] in all know musical systems the intervals of
Octave and Fifth have been decisively emphasized. Their difference is the Fourth, and the difference between
this and the Fifth, is the Pythagorean major Tone 8:9, by which (but not by the Fourth or Fifth) the Octave
might be approximatively divided.”.
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relagdo natural suficientemente perceptivel para que seja observada de forma
independente.”' .

Ou seja: esse ponto de partida para o desenvolvimento de qualquer sistema
musical — o reconhecimento do intervalo de oitava e sua divisdo assimétrica nos intervalos
de quinta e quarta — estaria fortemente condicionado por fatores “ndo-historicos” ligados a
fenomenos de tipo acustico e fisioldgico. Portanto, as possibilidades de desenvolvimento
dos sistemas sonoros encontram seu ponto de partida nessa circunstdncia (para falar em
termos weberianos). Ao mesmo tempo em que sustenta e orienta essas possibilidades, ela

também impde os limites para as mesmas. Nas palavras de Helmholtz:

“A relagdo da quinta, e sua inversdo a quarta, com o som fundamental, ¢
tdo proxima que foi reconhecida em todos os sistemas musicais conhecidos. Por
outro lado, muitas variagdes ocorrem na escolha dos sons intermediarios que
tiveram que ser inseridos entre os sons finais do tetracorde™'>’.

Por sua vez, cada solugdo para o problema inicial dara origem a novos
problemas que, consequentemente, exigirdo novas solucdes. As distintas solugdes
caracterizardo, ao longo da historia, os mais variados sistemas sonoros desenvolvidos pelas
diversas culturas musicais. Entretanto, mesmo superada essa ‘“‘etapa primordial”, a
dimensao natural do fendmeno musical estara sempre atuando, por detras dos bastidores,
como um elemento enigmatico presente na formagdo e no desenvolvimento desses
sistemas.

Chegamos a um ponto onde comeca a se delinear a articulagdo entre as
dimensdes historica (estética, socioldgica, material, etc.) e nao-historica (fisica e
fisioldgica) no processo de desenvolvimento da arte musical. Para Helmholtz, por exemplo,

a natureza fisica do som e as fung¢des fisiologicas do ouvido cumprem um importante papel

2 Ibid., p. 364. No texto da tradugdo norte-americana: “In singing, the similarity of two musical tones which
stand in the relation of Octave or Fifth to one another, must have been very soon observed. As already
remarked, this gives rise also to the Fourth, which has itself a sufficiently perceptible natural relationship to
have been remarked independently”.

133 Ibid., p. 255. No texto da tradugdo norte-americana: “The relationship of the Fifth, and its inversion the
Fourth, to the fundamental tone, is so close that it has been acknowledged in all known systems of music. On
the other hand, many variations occur in the choice of the intermediate tones which have to be inserted
between the terminal tones of the tetrachord”.
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na constitui¢io dos sistemas sonoros'**, ainda que ndo estejam imediatamente presentes
para um exame consciente. Acreditamos que, para Weber, esse seria um fato incontestavel
(embora nao da forma como Helmholtz o entende) e, como tal, orientaria o olhar do
investigador interessado em compreender os modos através dos quais se constituiram os
diferentes sistemas musicais. Entretanto, a0 mesmo tempo em que o interesse historico-
cultural sobre o fendmeno musical pode estar orientado pela dimensdo "natural" desse
mesmo fenomeno, Weber a considera unicamente como condigdo para o desenvolvimento
da acdo humana. Discutindo as idéias de Gottl em relagdo ao papel cumprido pela
"interpretacdo" na constru¢do do conhecimento histérico, Weber afirma que, em ultima

instancia,

“[...] o interesse historico estd ligado aqueles aspectos da mudanca historica que
abrigam comportamentos humanos compreensiveis interpretativamente, ao papel
que a conduta para nds ‘provida de sentido’ desempenha no cruzamento com
forcas da natureza ‘carentes de sentido’ e as influéncias que dele recebe. Portanto,
a historia realiza uma constante correlagdo entre ‘processos naturais’ e valores
culturais, a partir do que se infere que sua influéncia sobre a agdo humana
determina continuamente o ponto de vista historico da investigagdo [...]”">".

Tendo como ponto de partida o reconhecimento das consonancias principais, a
criacdo dos distintos sistemas musicais implica sempre um compromisso entre a acustica do
som e as suas influéncias sobre o organismo humano, por um lado, e o “sentido” que o som
cobra nas mais distintas culturas — tanto no que diz respeito as relagdes intrinsecamente

musicais, como em referéncia aos seus significados culturais entendidos de modo mais

3% Segundo o proprio Helmholtz, as formas como o ouvido reage a experiéncia sonora constituem “os fatos
fisioldgicos sobre os quais se baseia o sentimento estético”. HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations
of tone as a physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. Vii.

3 WEBER, Max. El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit., p. 118. No texto
original da tradug@o espanhola utilizada: "[...] el interés historico esta ligado a aquellos aspectos del cambio
historico que encierran comportamientos humanos comprensibles interpretativamente, al papel que la
conducta para nosotros "provista de sentido" desempefia en el entrecruzamiento con las fuerzas de la
naturaleza "carentes de sentido" y a las influencias que de él recibe. Por tanto, la historia realiza una constante
correlacion entre "procesos naturales" y valores culturales, de lo que se infiere que su influencia sobre la
accion humana determina continuamente el punto de vista histdrico de la investigacion". Podemos antecipar
aqui que o tratamento dado a essa problematica marca um dos pontos de divergéncia entre o pensamento de
Weber ¢ Helmholtz. Enquanto este ultimo autor atribui um papel mais decisivo as condi¢des fisicas e
fisioldgicas da experiéncia musical no desenvolvimento dos diversos sistemas sonoros, Weber ¢ mais
cauteloso em considerar as puras relagdes sonoras em si como motores desse desenvolvimento, negando a
possibilidade de qualquer generalizagdo tedrica. Nesse sentido, Braun destaca que Weber estd mais proximo
das idéias de Hornbostel do que do pensamento de Helmholtz. Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit.,
p. 48.
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amplo — por outro'*°. Portanto, os problemas que se desdobram desses “fatos fundamentais”
serdo objeto de reflexdo tedrica e experimentacdo pratica visando supera-los.

Esse ponto de partida € essencial para a analise weberiana, pois permite precisar
as solugdes especificas encontradas no Ocidente para aqueles problemas. De um lado esta a
eleicdo do intervalo de quinta justa, interpretado harmonicamente, como intervalo
fundamental para a divisdo da oitava. Consequentemente, a divisdo harmoénica da quinta
nos intervalos de ter¢as maior e menor levara ao “rebaixamento” do intervalo de quarta ao
papel de dissonancia. Por outro lado est4 a solugdo dada pelo temperamento moderno para
o problema fisico dos ciclos de intervalos: a equiparagdo de 7 oitavas com 12 quintas justas
e a divisdio do ambito sonoro da oitava em 12 semitons de mesmo tamanho.

Aprofundaremos essas questdes nos proximos capitulos.

6. Helmholtz e Weber: dissonancias'>’

Até aqui, nos dedicamos somente a apresentar a importancia das idéias de
Helmbholtz para o ponto de partida da andlise weberiana sobre o processo de racionalizacao
da musica ocidental. Neste item, destacaremos algumas diferengas entre os pensamentos
desses dois autores que nos ajudardo a compreender melhor esse ponto de partida. Antes,
porém, € importante abrir um pequeno parénteses para esclarecer o nosso posicionamento.

No ambito especifico das questdes diretamente envolvidas com o estudo
weberiano sobre musica, e para além dele, um exame aprofundado sobre a importancia que
Helmholtz teve para o pensamento de Weber pode revelar a existéncia de certa

continuidade entre as obras desses dois autores. No que diz respeito a Os fundamentos...,

1% Para exemplificar o que entendemos por “sentido das relagdes intrinsecamente musicais”, destacamos que
o cromatismo helénico tinha um sentido musical distinto do cromatismo na musica ocidental medieval. No
primeiro caso, atuou como um fator desagregador do sentimento de tonalidade, ao passo que no segundo,
atuou como um elemento fundamental para a posterior consolidagdo da musica tonal acoérdico-harmonica.

7 Neste ponto, discutiremos apenas os aspectos que consideramos relevantes para esclarecer as bases que
sustentam o estudo weberiano sobre musica. Desse modo, evitaremos nos perder no labirinto das questdes
teoricas e metodologicas que envolvem as obras de Helmholtz ¢ Weber. Para uma clara constatagdo das
diferencas entre os pensamentos desses dois autores, aconselhamos uma leitura em paralelo de E/ problema
de la irracionalidad en las ciencias sociales e “On the relation of natural science to general science”. Cf.
WEBER, Max. El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit.; ¢ HELMHOLTZ,
Hermann von.“On the relation of natural science to general science”. Ob. cit.
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essa relagdo foi bastante discutida por Braun e Serravezza'’®. Para além dele, as portas
estio abertas'™. Além de referéncias pontuais no texto sobre "o problema da
irracionalidade", Weber citou Helmholtz trés vezes em sua conferéncia sobre "A ciéncia
como vocagdo". E possivel, inclusive, que, nessa mesma conferéncia, ele seja o modelo de
cientista dedicado & causa que o soci6logo admirava'®. Além disso, podemos extrair do
proprio Tratado das sensagodes... outra pista interessante para enriquecer a discussdo. Ao
discorrer sobre o principio da tonalidade, o cientista utiliza as idéias de Fétis para afirmar
que, "nas melodias das diferentes nacgoes", a tonalidade "esta desenvolvida em graus e de
maneiras muito variados" (in sehr verschiedenem Grade und verschiedener Weise
entwickelt sei)'®'. Nos diversos momentos, em sua "sociologia das religides", que Weber
discute a importancia da ética religiosa para sistematizacdo e organizagao da conduta
pratica cotidiana em torno a um sentido unificado da vida, ele apresenta uma variedade de
possibilidades e de intensidades dessa sistematizagdo através de uma proposi¢do bastante
parecida com a de Helmholtz. No item "Salvagdo e renascimento", por exemplo, Weber
afirma: "Nos mais diversos graus e em qualidade tipicamente distinta isto ocorre em todas
as religides [...]" (In héchst verschiedenem Grade und in typisch verschiedener Qualitdt ist
dies bei den einzelnen Religionen [...] der Fall) . Em ambos os casos, além da presenga
de um principio estruturador que se desdobra de diferentes maneiras e em intensidade
variadas, destaca-se a importancia da idéia de "desenvolvimento" — implicita na citagdo de
Weber —, intimamente relacionada com essa multiplicidade do real e da histéria. Ao mesmo
tempo que representa um ponto importante de contato entre o pensamento de Weber e
Helmbholtz, a questdo do desenvolvimento também representa um momento significativo de

afastamento entre eles. Nesse sentido, consideramos importante, para uma interpretagdao

38 Conferir BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit. ¢ SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia
della musica come processo di razionalizzazione". Ob. cit.

1% Nas linhas que se seguem até o fim deste paragrafo, incorporo as sugestdes dadas pelo professor Leopoldo
Waizbort.

160 Cf. WEBER, Max. “A ciéncia como vocagdo”. Ob. cit., p. 28.

"' HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 395. No texto original: "[...] in sehr verschiedenem Grade und verschiedener
Weise entwickelt sei.".

162 WEBER, Max. "Wirtschaft und Gesellschaft". Em WEBER, Max. Gesammelte Werke. Ob. Cit., p. 2401.
No texto original: "In hochst verschiedenem Grade und in typisch verschiedener Qualitét ist dies bei den

einzelnen Religionen [...] der Fall.".
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mais precisa do "pensamento musical" de nosso autor, encontrar os limites dessa relacdo e
refletir sobre suas conseqliéncias para as perspectivas de ambos.

Depreendemos da leitura de On sensations of tone... que os principais objetivos
de seu autor eram, primeiramente, descobrir as leis que regem a sensacao da audi¢do para,
em seguida, demonstrar como “o poder natural da sensag¢do imediata” determina em grande
medida o desenvolvimento da prética e da teoria musical'®. Sendo assim, nos deparamos
com um autor constantemente preocupado em apresentar hipoteses, descrever
experimentos, confirmar resultados e, por fim, estabelecer leis.

Embora o desenvolvimento da argumentagdo deste autor tenha sido
parcialmente incorporado por Weber, os objetivos do socidlogo foram outros. Como vimos,
partindo de uma andlise comparativa do desenvolvimento das mais distintas culturas
musicais, Weber quis compreender a racionalidade especifica que opera no processo de
racionaliza¢do da musica ocidental'®*.

Entretanto, podemos ir mais além da constatagdo de que existem interesses
distintos em relagdo a musica. Confrontando os objetivos perseguidos por ambos os autores
poderemos revelar a distancia que separa as suas formas de entender a construgdo e o papel
do conhecimento cientifico. A explicitacdo dessas diferengas nos ajudard a compreender
melhor as bases tedricas a partir das quais 0 nosso autor se entrega ao estudo da musica.

Esclarecendo a divisao metodoldgica que empregara em sua analise, Helmholtz
destaca que, no dominio da natureza, os fenOmenos sonoros se apresentam de maneira
mecanica e se impdem, sem excecdo, “a todos os seres vivos cujos ouvidos estdo

59165

construidos no mesmo plano anatdmico que o nosso proprio” . Neste campo, “onde a

necessidade € suprema e nada ¢ arbitrario”, continua o autor, a ciéncia

1% Como indica o proprio titulo da obra, e esclarece o proprio autor “[...] é precisamente na parte fisiologica
em especial — a teoria das sensagdes da audi¢do — onde a teoria da musica deve buscar os fundamentos de sua
estrutura. Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory
of music. Ob. cit., p. 4. No texto da traducdo norte-americana: “[...] it is precisely the physiological in special
— the theory of the sensations of hearing — to which the theory of music has to look for the foundations of its
structure”.

164 yale lembrar que, para Weber, ndo ha uma tinica e mesma racionalidade. A musica, assim como as demais
dimensdes da vida social, pode ser racionalizada em direc¢des e intensidades distintas.

1 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 234. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] to all living beings whose ears are constructed on
the same anatomical plan as our own.”.
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“[...] é corretamente evocada para estabelecer as leis constantes dos fendmenos, e
para demonstrar de forma precisa a estreita conexdo entre causa e efeito. Como
nao existe nada arbitrario nos fendmenos abracados pela teoria, nada arbitrario
tampouco pode ser admitido nas leis que regulam os fendmenos, ou nas
explicagcdes dadas para as suas ocorréncias. Enquanto permaneca qualquer coisa
arbitraria nessas leis e explicagdes, € a tarefa da ciéncia [...] exclui-la, pelo
prosseguimento das investigagdes.”'*.

Vemos, portanto, que no discurso de Helmholtz estdo articulados varios
elementos caracteristicos do cientificismo de matizes positivistas, que se resumem
basicamente na crenga em uma natureza ordenada, cujo funcionamento pode ser revelado
através de leis obtidas por meio de um corpo tedrico igualmente preciso, construido através
de relagdes causa-efeito e, por fim, enunciado por um cientista que ocupa uma posi¢ao
neutra em relacdo ao objeto de estudo. A racionalidade, portanto, seria intrinseca ao
fendmeno. Ou seja, ela estaria presente nas proprias relacdes de causa-efeito que o
determinam, de forma que a tarefa da ciéncia seria simplesmente revela-las. Segundo o

proprio Helmholtz, a

“Natureza ndo nos permite por um momento sequer duvidar de que nds
temos que lidar com rigidas cadeias de causa e efeito. Portanto para nds, como
seus estudantes, pde-se em marcha o mandato de trabalhar até termos descoberto
leis invariaveis [...]""%".

A teoria da consonancia desenvolvida por Helmholtz ¢ um bom exemplo para
ilustrar como isso se aplica ao estudo da musica. Através de infindaveis experimentos sobre
a natureza do som musical e suas relacdes com o aparelho auditivo humano, Helmholtz
define a presenca de irregularidades nas formas de vibracao dos sons como um critério para
distinguir entre consondncia e dissondncia. Por sua vez, a estas duas categorias

corresponderiam niveis distintos de prazer sensorial que seriam absolutamente naturais e,

1 Ibid., p. 234. No texto da tradugio norte-americana: [...] where necessity is paramount and nothing is
arbitrary, science is rightfully called upon to establish constant laws of phenomena, and to demonstrate
strictly a strict connection between cause and effect. As there nothing arbitrary in the phenomena embraced
by the theory, so also nothing arbitrary can be admitted into the laws which regulate the phenomena, or into
the explanation given for their occurrence. As long as anything arbitrary remains in these laws and
explanations, it is the duty of science [...]to exclude it, by continuing the investigations.”.

" HELMHOLTZ, Hermann von.“On the relation of natural science to general science”. Ob. cit., p. 20. No
texto da traducdo inglesa: “Nature does not allow us for a moment to doubt that we have to do with a rigid
chain of causes and effect, admitting of no exceptions. Therefore to us, as her students, goes forth the mandate
to labor on till we have discovered unvarying laws [...]”.
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portanto, ndo pertenceriam ao campo da estética. Entretanto, em um processo de
positivisagdo do conhecimento, consonancia e dissondncia aparecem como categorias

naturais, ou seja, distingdes presentes a priori na natureza. Sendo assim,

“Se uma combinagdo [de sons] é mais aspera ou mais sutil do que outra,
depende somente da estrutura anatomica do ouvido [...]. Entretanto, o grau de
aspereza que o ouvinte ¢ inclinado a suportar como meio de expressdo musical

depende somente do gosto e do habito; portanto os limites entre consonancias e

. N . 1
dissonancias foram frequentemente mudados™'®*.

Ou seja: o prazer dos sentidos esta determinado de forma “natural”, enquanto a
beleza estética ¢ um produto histérico. “As duas [categorias] devem ser mantidas
rigidamente separadas, embora a primeira seja um meio importante de alcancar a
segunda™'®. Ao discutir o acorde de tonica, o cientista nos oferece um exemplo dessa
relacdo entre prazer sensorial e beleza estética: “O ouvido tanto mais se satisfaz com um
acorde final maior quanto mais precisamente a ordem dos sons utilizados imitam o arranjo
dos sons parciais em um som composto.” ”’.

Aquela correspondéncia univoca entre conhecimento cientifico e realidade
permite a Helmholtz transitar da teoria para a realidade, buscando confirmar, através de
experimentos empiricos, a existéncia concreta de fendmenos ndo imediatamente
observaveis, que sdo postulados no plano tedrico a partir da expectativa de que a realidade
se comporte com a mesma coeréncia das formulagdes teoricas obtidas a partir dela.

Nao estamos colocando em questdo o procedimento, cuja eficicia ja provou
estar além de qualquer suspeita. O que nos interessa aqui ¢ confrontar duas visdes bem
distintas sobre a construcdo do conhecimento cientifico e apontar algumas conseqiiéncias
importantes para o nosso estudo. Para marcar essas diferengas, recorremos ao ja citado

conjunto de textos metodologicos de Weber, publicados entre 1903 e 1906, e reunidos sob

1% HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 234. No texto da tradugdo norte-americana: “Whether one combination is rougher or smoother
than another, depends solely on the anatomical structures of the ear [...]. But what degree of roughness a
hearer is inclined to endure as a means of musical expression depends on taste and habit; hence the boundary
between consonances and dissonances has been frequently changed.”.

' Ibid., p. 234. No texto da tradugdo norte-americana: “The two must be kept strictly apart, although the first
is an important means for attaining the second.”.

0 Ibid., p. 291. No texto original: “The ear is the more satisfied with a closing major chord, the more closely
the order of the tones used imitates the arrangement of the partial tones in a compound.”
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o titulo “O problema da irracionalidade nas ciéncias sociais” '". Além de duas meng¢des

casuais a Helmholtz, esse conjunto de escritos apresenta uma sélida e ampla visdo de nosso
autor sobre o processo de constru¢cdo do conhecimento cientifico. Para os propoésitos desta
investigacao, podemos desenvolver algumas das questdes que ali se colocam.

Ao discutir a proposta teérica de Roscher de dividir o conhecimento cientifico
em duas grandes areas, a ciéncia de leis e a ciéncia da realidade, Weber expde o
posicionamento daquele autor e nos oferece uma boa oportunidade de formular um didlogo
hipotético entre ele, Weber, ¢ Helmholtz. O tipo de ciéncia que este Gltimo pratica poderia

ser enquadrado na primeira das duas grande areas, ja que ele propde

“[...] ordenar a multiplicidade infinita dos fendmenos - infinita tanto intensiva
como extensivamente - dentro de um sistema de leis e de conceitos que sejam, do
modo mais incondicional, de validade universal [...]. A constante obrigagdo
légica de hierarquizar sistematicamente os conceitos gerais, junto com a ambigao
de rigor e de univocidade, os conduz [aos cientistas] a reduzir ao maximo
possivel as diferengas qualitativas da realidade a quantidades precisamente
mensuraveis. Se querem ir, finalmente, além de uma simples classificagdo dos
fendmenos, seus proprios conceitos tém que conter proposigdes potenciais de
validade universal, e se estas hdo de ser absolutamente rigorosas e de clareza
matemdtica, tém que ser representdaveis em relagdes causais.”" .

171
172

WEBER, Max. El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit.

Ibid., p. 7. No texto da tradugdo espanhola: “[...] ordenar la multiplicidad infinita de los fenémenos -
infinita tanto intensiva como extensivamente - dentro de un sistema de leyes y de conceptos que sean, del
modo mas incondicionadamente, de validez universal [...] La constante obligacion logica de jerarquizar
sistematicamente los conceptos generales, junto a la ambicion de rigor y de univocidad, les conduce a reducir
lo mas posible las diferencias cualitativas de la realidad a cantidades precisamente mensurables. Si quieren ir,
finalmente, mas alla de una simple clasificacion de los fendmenos, sus propios conceptos tienen que contener
proposiciones potenciales de validez universal, y si estas han de ser absolutamente rigurosas y de claridad
matemdtica, tienen que ser representables en relaciones causales.”. Entretanto, em casos extremos, o
processo de abstragdo da realidade empirica coloca em xeque o proprio sentido das relagdes causa-efeito.
Segundo Weber, “O ‘efeito’, como contetido objetivo da categoria de causalidade, e por isso o conceito de
‘causa’ perde seu proprio sentido, até o ponto de desaparecer, sempre que no curso do processo da abstracdo
quantificante se assume a equagdo matematica como expressdo de relacdes causais puramente espaciais. O
unico significado que a categoria de causalidade pode conservar aqui é o de regra das sequéncias temporais do
movimento, e isso s6 no sentido em que vale como expressdo de algo que, segundo sua propria esséncia, é
eternamente igual. Ao contrario, a idéia de ‘regra’ desaparece da categoria de causalidade ao apenas
comegarmos a reflexionar sobre a absoluta excepcionalidade qualitativa do processo universal que se
desenvolve no tempo e sobre a unicidade qualitativa de todo fendmeno espago-temporal”. Cf. WEBER, Max.
El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit., p. 161. No texto da traducdo espanhola:
“El ‘efecto’, como contenido objetivo de la categoria de causalidad, y por ello el concepto de ‘causa’, pierde
su propio sentido, hasta el punto de desaparecer, siempre que en el curso del proceso de la abstraccion
cuantificante se asume la ecuacion matematica como expresion de relaciones causales puramente espaciales.
El Unico significado que puede conservar aqui la categoria de causalidad es el de regla de las secuencias
temporales del movimiento, y esto solo en el sentido en que vale como expresion de algo que, segln su propia
esencia, es eternamente igual. Por el contrario, la idea de ‘regla’ desaparece de la categoria de causalidad
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Até aqui, as opinides de Helmholtz estariam de acordo com as de Weber.
Entretanto, com a positivisacdo do conhecimento, explica o socidlogo, perde-se de vista o
hiatus irrationalis que separa a realidade da constru¢do conceitual obtida mediante a
abstracio dos fendomenos individuais.'” Portanto, longe de revelar leis imanentes aos
fendmenos, esse tipo de conhecimento se separa completamente da realidade empirica, “a
qual ¢ sempre e sem excegdo concreta, individual e representavel somente em suas

peculiaridades qualitativas™'’™

. Ao reduzir o real concreto a meras relagdes quantitativas, as
categorias com as quais esse conhecimento opera sdo "totalmente irreais"'””. O ideal 16gico
de uma ciéncia como tal, afirma Weber, “daria origem a um sistema de formulas de
validade geral absoluta, que constituiria uma representacdo abstrata dos tragos comuns a
todos os eventos historicos™'’°.

Ou seja, os produtos desse conhecimento, as leis, t€ém seu ambito onde as
caracteristicas essenciais dos fendmenos coincidem com o que ¢ conforme ao género, quer
dizer, “onde nosso interesse cientifico pelo caso concreto empiricamente dado se
extingue™'”’. Tlustraremos essas questdes esclarecendo alguns dos pontos basicos da teoria
de Helmholtz. A primeira distingdo realizada em seu estudo sobre musica € entre som
musical e ruido. O primeiro se diferencia do segundo por apresentar um movimento
vibratorio de periodos regulares. Isso significa que o som musical ¢ percebido de forma

uniforme e homogénea, enquanto o ruido estd composto por varias sensagdes sonoras

irregulares e misturadas. Portanto, os sons musicais sdo “os elementos mais simples e mais

apenas se reflexione sobre la absoluta excepcionalidad cualitativa del proceso universal que se desarrolla en el
tiempo y sobre la unicidad cualitativa de todo fendmeno espacio-temporal.”.

' Para Weber, por exemplo, “[...] nunca nenhum tipo de considera¢io causal é equivalente & ‘experiéncia
imediata’ (Erleben)”. Cf. WEBER, Max. El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit.,
p. 161. No texto da tradug@o espanhola: “[...] ningln tipo de consideracion causal es nunca equivalente a la
‘experiencia inmediata’ (Erleben)”.

" WEBER, Max. El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit., p. 7. No texto da
traducdo espanhola: “[...] la cual es siempre y sin excepcion concreta, individual y representable solamente
en sus peculiaridades cualitativas.”.

' Ibid., p. 7.

7 Ibid., p. 17. No texto da tradugdo espanhola: “[...] daria origen a un sistema de formulas de validez general
absoluta, que constituiria una representacion abstracta de los trazos comunes a todos los eventos historicos.”.
"7 Ibid., p. 7. No texto da tradug¢do espanhola: “[...] donde nuestro interés cientifico por el caso concreto
empiricamente dado se extingue [...]".

61



~ .~ 5178
regulares das sensagdes da audigdo”

, €, conseqiientemente, sdo as suas leis e
particularidades as que devem ser estudadas em primeiro lugar. Os sons musicais podem se
diferenciar entre si por apenas trés fatores: for¢a (intensidade), altura (agudo/grave) e
qualidade (timbre). A for¢a ¢ determinada pela amplitude das oscilagdes e a altura pelo
nimero de vibragdes em um dado periodo de tempo (freqiiéncia). O timbre, ou seja, aquela
qualidade que faz a distin¢do entre um som de piano ou de flauta, por exemplo, varia
unicamente de acordo com a quantidade e a intensidade dos harménicos que compdem o
som musical'”’. As consonancias se definem pela auséncia de batimentos na combinagio
entre dois ou mais sons e as dissonadncias pela presenca acentuada dos mesmos. Ou seja,
desse modo, as qualidades do som musical foram reduzidas a menor quantidade possivel de
elementos quantitativamente varidveis. Ganhamos uma defini¢do geral de "som musical" e,
em contrapartida, uma constru¢do completamente abstrata e irreal.

Em oposicdo a esse modo de constru¢cdo do conhecimento, o interesse das
"ciéncias empiricas da agdo" se dirige ao estudo dos sentidos e significados dos eventos
histéricos, o que implica, por parte do cientista, em uma valoragdo desigual das infinitas
relagdes de causa e efeito (em si mesmas indiferentes) que determinam o fenomeno. Desse

modo,

“[...] o trabalho especificamente historico das ciéncias da cultura esta em antitese
extrema com todas as disciplinas que operam com relagdes causais
[Kausalgleichungen]: a desigualdade causal [Kausalungleichung], enquanto

'8 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 8. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] the simpler and more regular elements of sensations
of hearing [...]".

' Na grande maioria dos casos, os sons musicais estdo compostos por vérias vibragdes simples simultaneas,
que variam de acordo com a qualidade do som em questdo. Essas vibra¢des sdo chamadas de “harmoénicos”
ou “parciais superiores”. O ouvido ¢ capaz de decompor o som musical, que se propaga de forma homogénea,
nessas vibragdes simples, e percebé-las separadamente. Helmholtz emprega uma analogia ilustrativa: ocorre
com o ouvido algo semelhante ao que ocorreria com os olhos caso estes fossem capazes de decompor, por si
mesmos, a luz branca em suas cores constitutivas. Para sermos mais exatos com o pensamento deste autor,
acrescentamos que essa tarefa ¢ realizada pelo “ouvido material”. O “ouvido espiritual”, cotidianamente, se
contenta somente em despender a atengdo suficiente para reconhecer os objetos externos e, por causa disso,
percebemos o som musical como uma unidade homogénea. Para nos tornarmos conscientes da presenga dos
harménicos, € necessario que o “ouvido espiritual” reflita sobre a sensacdo fornecida pelo “ouvido material”.
Vemos, portanto, como se abrem as portas para as relagdes entre a dimensdo “natural” e a dimensdo
“espiritual” do fendmeno musical.
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desigualdade de valor [Wertungleichung], é a categoria decisiva para as ciéncias
da cultura [...]""%.

Weber trabalha com uma perspectiva inversa a de Helmholtz, para quem os
fendmenos naturais, pela possibilidade de serem enquadrados dentro de leis universais e
invariaveis, sdo mais compreensiveis do que os que sdo objeto das “ciéncias da cultura”.
Para o socidlogo, enquanto as ciéncias naturais, pela completa auséncia de sentido e
significado dos fendmenos com os quais trabalham, se limitam a explicd-los através de leis
construidas com base em relacdes de causa e efeito, as “ciéncias da cultura” trabalham
justamente com os sentidos e significados especificos de cada evento ou processo historico
singular. A simples constatagdo de que existem regularidades nas acdes ndo oferece nada
sobre o contetdo das mesmas ao estudioso da cultura, ou seja, ndo significam nada em si
mesmas.

Mas voltemos a Helmholtz. Conforme avangamos na leitura da terceira parte de
sua obra, dedicada ao estudo dos diversos sistemas musicais, as idéias que orientam o seu
trabalho vao se tornando cada vez mais claras. Ainda como fruto da (con)fusido entre

conceito e realidade, Helmholtz apresenta a seguinte hipdtese:

“Se a nossa teoria do sistema tonal moderno esta correta, ela também deve

ser suficiente para fornecer a explicacdo necessaria para os estagios anteriores de
. 5181
desenvolvimento menos perfeitos” " .

0 WEBER, Max. El problema de la irracionalidad en las ciencias sociales. Ob. cit., p. 62. No texto da
traducdo espanhola: “[...] la labor especificamente historica de las ciencias de la cultura esta en antitesis
extrema con todas las disciplinas que operan con relaciones causales: la desigualdad causal, en cuanto
desigualdad de valor, es la categoria decisiva para las ciencias de la cultura [...]”. E importante destacar que,
devido ao carater “mais ou menos contingente” do infinito fluxo de fenomenos que compdem a realidade
historica, Weber matiza a idéia de causalidade através da énfase a “atribui¢do causal a nexos particulares
entre fendomenos.”. Conferir também WEBER, Max. "Roscher und Knies und die logischen Probleme der
historischen Nationalokonomie". Em WEBER, Max. Gesammelte Werke. Ob. cit., p. 4178. Disso deriva a
importancia que a idéia de probabilidade possui na teoria sociologica weberiana. Cf. COHN, Gabriel. Critica
e resignagdo. fundamentos da sociologia de Max Weber. Ob. cit., p. 89. Entretanto, segundo Cohn, a
influéncia de Nietzsche sobre o pensamento de nosso autor nunca lhe permitiu satisfazer-se plenamente com
explicagdes baseadas nas relacdes de causalidade. Na realidade, afirma este autor, “[...] a categoria de
causalidade cria tantos embaragos ao proprio Weber, obrigando-o a recorrer a féormulas alternativas menos
precisas como aquela, do maior interesse, de ‘afinidades eletivas’ entre ordens diversas de sentidos da acao,
que ocorre mesmo perguntar pela razdo dessa insisténcia nela”. A resposta ¢ simples, continua Cohn. “E que a
exigéncia da analise causal prende o pesquisador as regras universalmente aceitas do método cientifico, e
assegura o carater também universal [...] das suas conclusdes. Em suma, Weber apoia essas consideragdes de
método na categoria de causalidade porque, ja que ndo ha garantia alguma de universalidade [...] para os fins,
que ao menos ela exista para a ciéncia enquanto meio.”. Ibid., pp. 109-10.
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Essa conclusdo parte da seguinte teleologia:

“[...] o modo pelo qual os materiais da musica sdo agora trabalhados para o uso
artistico ¢ em si mesmo uma admiravel obra de arte, na qual a experiéncia,

acuidade, e gosto estético das nagdes européias trabalharam por dois ou trés mil

. s 182
anos, desde os dias de Terpander e Pitagoras™ .

Ou seja, para Helmholtz, o fato de que desde a época de Pitdgoras a musica
ocidental tenha trabalhado com um determinado principio de organizagao tonal do sistema
sonoro, lhe permite tomar o sistema tonal moderno como o estigio mais avancado do
desenvolvimento técnico desse principio e emprega-lo como referéncia para a avaliagdo das
“etapas anteriores”. Para Weber, mesmo que os problemas pitagoricos em relacdo a musica
tenham permanecido essencialmente os mesmos até o Renascimento, seria impossivel
estabelecer uma solu¢do de continuidade entre periodos historicos tdo distintos que
permitisse uma comparagdo entre tais sistemas sonoros. Enquanto Helmholtz utiliza sua
teoria sobre o sistema tonal moderno para compreender os estagios "menos perfeitos" do
desenvolvimento da musica ocidental desde o tempo dos gregos, ou seja, para interpretar as
diferencas qualitativas entre esses sistemas como fruto de uma compreensdo nao adequada
das caracteristicas essenciais do principio da tonalidade que os proprios gregos postularam,
Weber se utiliza do método comparativo para compreender que tipo de racionalidade
operava no sistema musical antigo e, desse modo, apontar os fatores que o levaram a se
desenvolver em um sentido diferente do nosso.

Ao enfatizar esse momento da argumentacdo de Helmholtz, sublinhando as
diferencas com a perspectiva de Weber para explicitar aspectos importantes do pensamento
deste ultimo, estamos correndo o risco de cometer uma injustica. Como vimos, em relagao
a nogdao de "desenvolvimento", o cientista reconhece a multiplicidade do real e as
descontinuidades da histéria. Entretanto, existe um elemento importante no pensamento de

Helmholtz que diferencia esta no¢do de seu papel no pensamento weberiano. O

' HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 240. No texto da tradugdo norte-americana: “If our theory of the modern tonal system is correct it
must also suffice to furnish the requisite explanation of the former less perfect stages of development.”.

82 Ibid., p. 249. No texto da traducdo norte-americana: “[...] the mode in which the materials of music are
now worked up for artistic use, is in itself a wondrous work of art, at which the experience, ingenuity, and
esthetic of European nations has laboured for between two and three thousand years, since the days of
Terpander and Pythagoras”.
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"desenvolvimento" em Weber, com suas multiplicidades e descontinuidades, esta
intimamente relacionado com a diversidade dos tipos de racionalidade que podem
concorrer para a formacdo dos distintos sistemas sonoros. Em Helmholtz, essas
multiplicidades e descontinuidades entram em tensdo com a sua crenga em uma
racionalidade "oculta" — elevada a consciéncia e desenvolvida em toda a sua potencialidade
apenas no Ocidente — que atuaria por detrds dos fendmenos, organizando-os e conferindo-
lhes unidade. Vejamos com calma.

Em diversas ocasides, Helmholtz se mostra contrario a idéia de que o sistema
musical moderno seja natural, no sentido de ser aquele que conseguiu expressar a natureza
do som em si. Em oposi¢do, este autor defende que o som musical ¢ um material
“infinitamente rico e totalmente sem forma [...] que deve ser moldado a partir de principios
puramente artisticos”'®*. Desse modo, afirma que o sistema tonal moderno é fruto de um
principio estilistico livremente escolhido, ou seja, ¢ um produto histérico das agdes
humanas. Assim sendo, cada sistema musical desenvolvido em diferentes épocas por
diferentes povos possui seu proprio principio de organizagdao e chegou a alcangar os mais
altos niveis de beleza artistica'™*.

Entretanto, esse relativismo de fundo historista acaba matizado pelo fato de
que, no pensamento de Helmholtz, os niveis de beleza artistica estdo condicionados pelas
solucdes dadas aos problemas técnicos de organizacdo dos sistemas sonoros. Portanto,
embora ndo exista a priori um principio estético correto estabelecido de acordo com a
natureza, o sistema musical moderno foi o inico que escolheu conscientemente o principio
da tonalidade harmoénica como fundamento para seu desenvolvimento. Através das
solucdes alcangadas para os problemas decorrentes dessa elei¢do, conquistou um mundo
inteiramente novo de possibilidades de expressdo, enquanto nos demais sistemas sonoros os

niveis de beleza artistica alcancaveis estavam restritos pela limitagdo imposta pelos

'8 Ibid., p. 250. No texto da tradugio norte-americana: “[...] infinitely rich but totally shapeless plastic
material [...], which must be shaped on purely artistic principles [...]”.
' Idem, p. 249.
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proprios problemas técnicos com os quais se enfrentaram'®. Para citar um exemplo

concreto desse pensamento, destacamos o seguinte trecho do texto de Helmholtz:

“Para distinguir e entoar com seguranca graus Sonoros mais proximos ¢
necessario um treinamento mais refinado da técnica e do ouvido musical do que
para intervalos maiores. Dessa maneira, vemos que quase todos 0s povos
incivilizados evitam o semitom e permitem apenas intervalos maiores”'™.

Sob a aparéncia de cientificidade, tal relagdo causa-efeito esconde o seguinte
veredicto: a incapacidade dos povos “incivilizados” em fixar racionalmente pequenas
distancias sonoras fez com que o intervalo de semitom fosse excluido de seus sistemas
musicais.

Intimamente relacionada com a solugdo dos problemas técnicos encontramos a
idéia de que os grandes avangos na estética musical dependeram mais de solugdes
“psicoldgicas” - o termo se refere a percepcdo dos fenomenos fisicos pela mente - do que
da acdo dos "sentimentos" (parte emotiva). Relembrando que, no dominio da natureza, os
fendmenos sonoros se apresentam de maneira mecanica € se impdem, sem excecdo, “a
todos os seres humanos cujos ouvidos estdo construidos no mesmo plano anatomico que o

nosso pr(')prio”187

, Helmholtz tem liberdade para falar de uma "estética cientifica" e,
portanto, de "leis" e "regras" que regem a "beleza artistica"'*®. Claramente, a referéncia
para esta discussdo ¢ a Critica da faculdade do juizo, de Kant. Assim como Hanslick, o

cientista parece buscar uma solu¢do para a impossibilidade, colocada pelo filésofo, de

'3 Este é um dos pontos-chave na aproximacio que Braun e Serravezza fazem das perspectivas de Weber e
Helmbholtz, visando justificar a hipétese do eurocentrismo weberiano. Voltaremos a esse assunto ao longo do
texto.

'% HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 583. No texto original: “Um engere Tonstufen sicher zu intonieren und zu
unterscheiden gehort eine feinere Ausbildung der Tecknik und des musikalischen Gehdrs, als fiir grossere
Intervalle. Demgemiiss finden wir, dass fast alle uncivilisirteren Volker die Halbtone vermeiden, und nur
grossere Intervalle zulassen.".

87 Ibid., 234. No texto da tradugio norte-americana: “[...] to all living beings whose ears are constructed on
the same anatomical plan as our own.”.

'8 E neste ponto que Serravezza pretende fechar o circulo que uniria as concepgdes de histéria da musica de
Weber e Helmholtz. A passagem de uma musica homofdnica para uma musica polifonica e, finalmente, para a
musica harmonica, etapas cumpridas pelo desenvolvimento da musica ocidental, seria um itinerario tragado
pela natureza, e o progresso que ele representaria poderia ser “objetivamente comprovado” através da ciéncia.
Nesse sentido, as categorias weberianas de agdo “subjetivamente racional” e a¢do “objetivamente correta” se
encontrariam sob o signo do progresso, sustentando objetivamente a suposta superioridade da musica
ocidental harmonico-tonal. Cf. SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo
di razionalizzazione". Ob. cit., p. 188.
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existéncia de uma ciéncia do belo *. Vejamos as implicacdes dessa busca para a nossa

andlise. A beleza esta sujeita a leis e regras, afirma Helmholtz;

“A dificuldade consiste no fato de que essas leis e regras, do cumprimento
das quais depende a beleza e pelas quais ela deve ser julgada, ndo estdo presentes
de forma consciente para a mente [...]"""°.

Dada essa misteriosa condicdo do fendmeno da criagdo artistica no campo da
musica'”', a fisica deveria dedicar-se a revelar o "motor técnico" envolvido no processo
artistico, enquanto a "estética cientifica" estaria interessada em descobrir o "motor
psicolégico” envolvido nesse mesmo processo'’>. Por um lado, Weber desconfiava de
qualquer possibilidade de encontrar os "motores" - termo empregado no sentido de
"determinagdes" - de qualquer processo historico. Por outro lado, a propria idéia de uma
"estética cientifica" j& seria algo totalmente problematico para Weber, mas evidente dentro
do pensamento de Helmholtz, uma vez que este autor ndo separa as dimensdes do "ser" e do
"dever ser". Entra em jogo entdo toda a dimensdo normativa de sua obra, dimensdo
completamente ausente no texto de Weber. Para Helmholtz, uma vez admitido o principio
da tonalidade como estruturador do sistema sonoro, este deve ser respeitado e explicitado
nas composi¢des. Segundo o proprio autor,

“[...] um uso imoderado de modulagdes surpreendentes ¢ um instrumento facil e

adequado nas maos dos compositores modernos para tornar as suas pecas picantes
¢ altamente coloridas. Mas um homem ndo pode viver de tempero, e¢ a

% Cf. KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2005, p. 150.
0 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 366. No texto da traducdo norte-americana: “The difficulty consists in the fact that these laws and
rules, on whose fulfillment beauty depends and by which it must be judged, are not consciously present to the
mind [...]”. Neste, € em outros pontos da sua argumentagdo, Helmholtz incorpora plenamente as formulagdes
kantianas. Na Critica da faculdade do juizo lemos: "[...] nenhum Homero ou Wieland pode indicar como suas
idéias ricas de fantasia e contudo a0 mesmo tempo,densas de pensamento surgem e reunem-se em sua cabega,
porque ele mesmo ndo o sabe [...]". Conferir KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Ob. cit., p. 154
- grifo nosso.

I "Uma obra, conhecida e considerada como produto da mera inteligéncia, nunca sera aceita como uma obra
de arte, ndo importa qudo perfeita seja a sua adaptacdo ao seu fim". Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. On the
sensations of tone as a physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. 366. No texto original: “A
work, known and acknowledge as the product of mere intelligence, will never be accepted as a work of art,
however perfect be its adaptation to its end”.

2 Segundo Helmholtz, A estética busca encontrar a esséncia do belo artistico “em sua inconsciente
conformidade com a razdo”. Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. “Uber die physiologischen Ursachen der
musikalischen Harmonie”. Ob. cit., p. 154. No texto original: Die Aesthetik sucht das Wesen des kiinstlerisch
Schonen in seiner unbewussten Vernunftmassigkeit.”.
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conseqiiéncia da incansavel modulagdo ¢ quase sempre a obliteragdo da conexdo
artistica. Ndo se deve esquecer que modulagdes deveriam ser apenas meios para
dar proeminéncia a tonica pelo contraste dela com outra e entdo retornando a ela,
ou como meio de alcangar efeitos isolados e peculiares de expressio”' .

O mesmo caso das modulacdes se aplica ao uso de intervalos ou acordes
dissonantes. Para Helmholtz, a antecipagdo da consonancia (venha esta Gltima a ocorrer ou

nao)

“[...] é o unico motivo que justifica a existéncia das dissondncias. [...].
Consonancias t€ém um direito independente de existir. Nossas escalas modernas
foram formadas sobre elas. Mas dissonancias sdo permissiveis apenas como
transi¢des entre consonancias”™'**.

O que vimos anteriormente justifica a suspeita de que Helmholtz busca nos
fenomenos o reflexo de um mundo ordenado'®®. A apreciagio de uma obra de arte genuina,
afirma o autor, nos ensina a sentir que nela “descansa um gérmen de ordem que ¢ passivel
de rico cultivo intelectual”'®®. Fruto desse cultivo, tais obras “quase parecem ser mais reais
3197

do que a propria realidade, porque todas as influéncias perturbadoras sao eliminadas

Dessa forma,

'S HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 319. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] an immoderate use of striking modulations is a
suitable and easy instrument in the hands of modern composers, to make their pieces piquant and highly
coloured. But a man cannot live upon spice, and the consequence of restless modulation is almost always the
obliteration of artistic connection. It must not be forgotten that modulations should be only a means of giving
prominence to the tonic by contrasting it with another and then returning into it, or of attaining isolated and
peculiar effects of expression.”.

% Ibid., p. 331. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] is the only motive which justifies the existence of
the dissonances. [...]. Consonances have an independent right to exist. Our modern scales have been formed
upon them. But dissonances are allowable only as transitions between consonances.”.

1> Chegando ao ultimo capitulo de sua obra, "Relagdes com a estéticas”, essa suspeita se confirma em vérias
passagens. Nesse capitulo, o autor incursiona deliberadamente no terreno da metafisica.

" HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 367. No texto da tradug@o norte-americana: “[...] slumbers a germ of order that is capable of rich
intellectual cultivation [...]".

7 HELMHOLTZ, Hermann von. “On the relation of natural science to general science”. Ob. cit., p. 14. No
texto da tradugdo inglesa: “[...] almost seem to be more real than the reality itself, because all disturbing
influences are eliminated”.
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“[...] aprendemos a reconhecer ¢ admirar na obra de arte, pensamento esbogado
em material indiferente, o retrato de um arranjo similar do universo, governado
por leis e pela razdo em todas as suas partes”'*".

Ou seja, por detrds dos véus do misticismo, da incalculabilidade e da
espontaneidade, necessarios a realizagdo artistica, as grandes obras de arte musicais
revelam estar regidas pela ordem e pela razdo. Vale a pena citar uma vez mais o filosofo de

Konigsberg, grande inspirador das idéias de Helmholtz:

"[...] a arte bela tem que passar por natureza, conquanto a gente na verdade tenha
consciéncia dela como arte. Um produto da arte, porém, aparece como natureza
pelo fato de que na verdade foi encontrada toda a exatiddo no acordo com regras
segundo as quais, unicamente, o produto pode tornar-se aquilo que ele deve ser,
mas sem esfor¢o, sem que transpareca a forma académica, isto €, sem mostrar um
vestigio de que a regra tenha estado diante dos olhos do artista e tenha algemado
as faculdades de seu animo.""”.

Inspirado em Kant, Helmholtz entende que a arte se baseia em um tipo de
conhecimento que antagoniza com aquele oferecido pela ciéncia. Mas, a0 mesmo tempo,
acredita que essas esferas do conhecimento se reencontram no respeito profundo as regras e
arazao.

“Matematica e musica, os opostos mais nitidos da atividade intelectual que

podemos encontrar, e contudo conectados, mutuamente sustentados, como se
quisessem demonstrar a conseqiiéncia oculta que se estende por todas as agdes de

nosso espirito [...]"”,

exclama Helmholtz?%.

" HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 367. No texto da tradug@o norte-americana: “[...] we learn to recognize and admire in the work of
art, though draughted in unimportant material, the picture of a similar arrangement of the universe, governed
by law and reason in all its parts.”.

9 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Ob. cit., p.152.

% HELMHOLTZ, Hermann von. “Uber die physiologischen Ursachen der musikalischen Harmonie”. Ob.
cit., p. 122. No texto original: “Mathematik und Musik, der schirfste Gegensatz geistiger Thitigkeit, den man
auffinden kann, und doch verbunden, sich unterstiitzend, als wollten sie die geheime Consequenz nachweisen,
die sich durch alle Thitigkeiten unseres Geistes hinzieht [...]”. E importante destacar que ¢ bem provavel que
Helmholtz tivesse em mente a famosa asser¢ao de Leibniz — “A musica é um exercicio oculto de aritmética de
uma alma inconsciente que lida com niimeros” —, a qual também se referiu Schopenhauer quando afirmou “A
musica ¢ um exercicio oculto de metafisica, sem que o espirito saiba que estd filosofando”. Conferir
SCHOPENHAUER, Arthur. O mundo como vontade e representagdo. Sao Paulo : Abril Cultural, 1974, pp.
78-79.
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Devemos, portanto, fazer justica ao cientista e relativizar o peso da dimensao
positivista de sua obra, pois as inimeras explicacdes sobre a natureza do som musical e as
igualmente numerosas leis estabelecidas ndo representam um fim em si mesmo®'. Ao
possibilitar uma conexao entre as fronteiras das ciéncias naturais com a teoria ¢ a estética
musicais, pondo ao descoberto algumas estruturas da ponte oculta que une o “ouvido
material do corpo” com o “ouvido espiritual da mente”, essas leis e explicagdes permitem
que o autor encontre na obra de arte musical a manifestacdo da possibilidade de um mundo
racionalmente ordenado. A forma como esse discurso esta articulado na obra de Helmholtz
também nos leva a relativizar o componente historista de seu pensamento. Embora este
autor entenda que os diferentes povos sdo livres para escolher os principios que orientam o
desenvolvimento dos diferentes sistemas musicais, as possibilidades objetivas de beleza
artistica ficam condicionadas tanto pelos problemas que tais principios impdem, quanto
pelas qualidades das solu¢des encontradas para eles.

Podemos destacar ainda uma ultima conseqiiéncia dessa "visdo de mundo".
Uma vez que a musica ¢ a arte que lida de forma mais imediata com as sensagdes, estas se
impoem de forma muito mais incisiva no processo da criacdo artistica, limitando assim o
papel cumprido pela inven¢do humana. Dado que as sensagdes imediatas pertencem ao
dominio dos fendmenos naturais, onde "nada ¢é arbitrario", as formas mais "elevadas" de
organiza¢do do material sonoro sdo aquelas que compreendem as caracteristicas essenciais
tanto do som musical em si, quanto das relagdes entre dois ou mais sons desse tipo. E uma
vez que as relagdes entre os sons musicais se tornam explicitas quando estes soam
simultaneamente, o fato de que o principio da tonalidade harmoénica tenha sido eleito
conscientemente como fundamento do sistema sonoro ocidental moderno possibilitou que
este se desenvolvesse a partir de uma compreensdo mais precisa das relagcdes entre os sons

e, dessa forma, fosse progressivamente eliminando a necessidade de uma acao arbitraria,

21 Um homem que estudasse somente para “o bem do saber”, afirma Helmholtz, “[...] certamente nio
cumpriria o proposito de sua existéncia. [...] ampliar os limites da ciéncia ¢ realmente trabalhar para o
progresso da humanidade”. Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. “On the relation of natural science to general
science”. Ob. cit., p. 22-23. No texto da traducdo inglesa: “[...] would assuredly not fulfill the purpose of his
existence. [...] to extend the limits of science is really to work for the progress of humanity”. Mais adiante,
este autor acrescenta: “Todas as ciéncias tém, portanto, [...] uma meta em comum, estabelecer a supremacia
da inteligéncia sobre o mundo [...]”. Idem, ibid., p. 26. No texto da tradugdo inglesa: “The sciences have then
[...] all one common aim, to establish the supremacy of intelligence over the world [...]”.

70



seja na construcdo das escalas e dos acordes, seja no proprio desenvolvimento interno da

composi¢ao””. Nas palavras de Helmholtz:

"[...] o principio da afinidade sonora [Klangverwandschaft] penetrou muito mais
profundamente em sua forma harmoénica do que em sua forma meloddica. [...].
Como conseqiiéncia imediata surgiu aquela sensibilidade muito superior para a
exatiddo dos intervalos que € vislumbrada na unido harmonica dos sons, e que ¢
passivel de ser desenvolvida nos melhores métodos fisicos de medi¢do. [...]. Em
funcdo disso, ndo importando a variedade da progressdo, uma conexdo muito
mais clara de todas as partes [de uma pega musical] com sua origem, a tonica,
pode ser mantida e considerada objetivamente sensivel para o ouvinte"*".

Por fim, chegamos ao ponto nodal onde os pensamentos de Weber e de
Helmholtz se encontram e se afastam definitivamente. Como veremos nos capitulos
seguintes, as relacdes entre o arbitrio - definido como "resolugdo dependente apenas da

"204 _ ¢ as regras previamente estabelecidas para a pratica musical também

vontade
permeiam o texto weberiano sobre musica. Entretanto, se em Helmholtz isso espelha um
compromisso com um mundo ordenado, em Weber, reflete o interesse em compreender o

mundo em que o arbitrio ndo tem vez.

202 & A . .
%2 importante destacar que, opondo-se & perspectiva de autores como Rameau, para quem a beleza estaria

na “coisa em si” — no caso da musica, no proprio material sonoro —, Diderot defendeu a idéia de que a beleza
estaria nas relagdes que se estabelecem entre os sons. Conferir FUBINI, Enrico. Los enciclopedistas y la
musica. Valéncia: Ed. Universitat de Valéncia, 2002, pp. 143-150.

2% HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 364. No texto da traducdo norte-americana: "[...] the principle of tonal relationship penetretad far
deeper in its harmonic than in its melodic form. [...]. As an inmediated consequence arose that far superior
sensibility for the correctness of the intervals which is seen in the harmonic union of tones, and which
admitted of being developed into the finest physical methods of measurement. [...]. By this means,
notwithstanding the variety of progression, a much clearer connection of all parts with their origin, the tonic,
can be maintained and rendered objectively sensible to the hearer®.

294 Cf. HOUAISS. Diciondrio Eletrénico da Lingua Portuguesa. Ob. cit.
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CAPITULO 2 - Tema e desenvolvimento

Ao longo do primeiro capitulo, buscamos caracterizar o “ponto de partida” da
analise weberiana sobre o processo de racionalizagdo da musica ocidental, ou seja,
buscamos esclarecer as bases teorico-metodologicas sobre as quais se ergue essa analise.
Através do confronto entre certos pressupostos do pensamento de Weber e as perspectivas
de autores como Riegl e Helmholtz, pudemos estabelecer os pontos de contato e de
separacdo entre eles e, dessa forma, elucidar alguns pontos importantes que orientaram a
narrativa apresentada em Os fundamentos.... Neste segundo capitulo, discutiremos algumas
questdes que consideramos relevantes para a nossa interpretacdo desse texto weberiano,
buscando revelar, sempre que possivel, as formas através das quais o autor articula os
conhecimentos que extrai de suas fontes com os principios de sua sociologia.

Inicialmente, aprofundaremos a discussdo da problematica a partir da qual se
desenvolve toda a narrativa sobre a racionalizacdo da musica ocidental, buscando revelar
ndo somente a importdncia fundamental que ela tem para a compreensdo de aspectos
centrais do pensamento de Weber sobre a musica, mas também procurando estabelecer
conexoes estruturais entre Os fundamentos... € outros os estudos realizados pelo socidlogo.
Em seguida, acompanharemos as principais etapas apresentadas ao longo da densa andlise
comparativa realizada pelo autor e, por Ultimo, discutiremos as especificidades da musica

ocidental moderna e sua implicagdes a partir daquela problematica inicial.

Parte 1 - Os “fatos fundamentais” e o sistema sonoro ocidental

Weber inicia o seu texto com as seguintes palavras: “Toda musica racionalizada
harmonicamente parte da oitava (relacao de freqiiéncia 1 : 2) e a divide nos dois intervalos
de quinta (2 : 3) e quarta (3: 4) [...]"**. Se tomarmos um som, por exemplo, um D6, e um
segundo som cuja velocidade de vibragdo seja o dobro do primeiro, encontraremos um som

que ¢ o mais semelhante possivel desse Do, s6 que mais agudo. Convencionou-se chamar

2% WEBER, Max. "Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik". Em WEBER, Max.
Gesammelte Werke. Ob. cit., p. 7998. No texto original: "Alle harmonisch rationalisierte Musik geht von der
Oktave (Schwingungszahlverhiltnis 1 : 2) aus und teilt diese in die beiden Intervalle der Quint (2 : 3) und
Quart 3:4)[...]".
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esse som mais semelhante de D6 também; para diferencia-los, utiliza-se a primeira letra em
minudsculo (d6). Entre esses dois sons, existe um ambito sonoro que recebe o nome de
oitava. Toda tentativa de racionalizar harmonicamente®®® os sons contidos no interior da

oitava partiu de sua divisdo nos intervalos de quinta e quarta. Para ilustrar:

oitava: Do do

quinta: D6 sol

quarta: sol do
ou

oitava: Do do

quinta: fa do

quarta: Do fa

Quinta e quarta s3o intervalos de grandezas diferentes; ou seja, existe uma
assimetria na divisdo da oitava, e isso constitui um “fato” que estabelecerd tensdes no
interior de qualquer sistema sonoro e dara animo as mais diversas tentativas de equaciona-
lo. Ao lado deste, Weber destaca outro “fato”, também perturbador, que se origina da
tentativa de racionalizar harmonicamente o material sonoro. Os ciclos de intervalos de
naturezas diferentes (quintas, quartas, sextas, tercas etc.) nunca se encontram, ou seja,
nunca oferecem sons musicais com freqiiéncias idénticas. O socidlogo exemplifica este
problema com a "coma pitagérica", nome dado a diferenca existente entre a sétima oitava e
a décima segunda quinta justa construidas a partir de um mesmo som (d6 e si#, por
exemplo). Existem, portanto, variadas possibilidades de determinacdo dos intervalos no
interior da oitava que tornaram problematica a racionaliza¢do, pois o calculo nunca quadra
perfeitamente; sempre havera um “resto”*"’. Ambos os “fatos” dardo origem a uma série de
problemas para a racionalizagdo do material sonoro. Em busca de uma diferenciacdo
“tipicamente ideal” da ordem desse problemas, apresentaremos a seguinte proposi¢do, que

, J e T . , .
devera ser confirmada ao longo da analise: a divisdo assimétrica®” da oitava dara origem a

2% Harménico se refere ao soar simultaneo dos sons, enquanto melédico ao soar sucessivo.
27 Para uma lista dos “restos” mais comuns na racionalizagio dos intervalos, ver apéndice.
2 e~ . % A .

% Sobre a divisdo aritmética, ver apéndice.
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problemas logicos para a estruturagdo dos sistemas sonoros que se desdobraram em duas
vias principais: o principio da divisdo melddica (distancia) e o principio da divisdo
harmonica dos intervalos; ao mesmo tempo, a “irracionalidade” dos ciclos dos intervalos,
explicitada por Weber como o problema da “coma fatal”**, é uma questdo de tipo técnico.
Ela dard origem aos mais variados sistemas de afinagdo que buscardo evitar, superar ou
incorporar aquele elemento “irracional”.

Weber, portanto, inicia a sua obra retomando problemas cléssicos da
racionalizacdo da musica — no sentido literal da palavra. Em seu proprio nome, o problema
da “coma pitagdrica” ja carrega a sua origem histoérica no pensamento ocidental*'"’,
enquanto o intervalo de oitava e sua divisdo em quinta e quarta j& haviam roubado o sono
de Aristoteles®''. Além de serem elementos-chave para a compreensio da racionaliza¢io da
musica ocidental, os “fatos fundamentais” ocupam um lugar estratégico dentro do quadro
mais amplo das analises substantivas realizadas pelo socidlogo.

Tudo indica que Weber escreveu seu texto sobre musica no mesmo periodo em
que desenvolvia seus estudos sobre sociologia da religido e do direito. Partindo das
“afinidades eletivas” que Treiber encontrou entre estes ultimos, Arturo Rodrigues Morato
afirma que, muito mais do que na esfera religiosa, seria na esfera da musica que
poderiamos encontrar um caso modelar dos estudos que o socidlogo desenvolveu sobre o
tema da racionalizagdo®'?. Partindo do pressuposto de que existe um “programa minimo de
teoria evolutiva” nas andlises do socidlogo, Moraté afirma que, no caso da musica, o
problema colocado e as etapas do seu desenvolvimento se apresentam com uma maior
“pureza de exposi¢do”, de forma que, na esfera musical, “Weber se ocupa quase

. . . ~ s e 21
exclusivamente desse esquema evolutivo, coisa que ndo acontece na esfera religiosa™".

299 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 131.

21 £ importante destacar que as “leis” da vibragdo da corda também eram conhecidas pelos chineses
contemporaneamente (ou talvez até anteriormente) ¢ independentemente de Pitdgoras. Cf. ALLEN, Warren
Dwight. Philosophies of Music History. A study of general histories of music 1600-1960. Nova lorque: Dover
Publications Inc., 1962, p. 191.

2 Conferir ARISTOTELES. Les problemes musicaux D’Aristote. Gand: Librairie Générale de AD Hoste,
1903.

212 Cf. MORATO, Arturo R. “La trascendencia tedrica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”.
Em Papers. Revista de Sociologia. Barcelona: Ediciones Peninsula, 1988, no. 29 — Sociologia de la Musica.
213 MORATO, Arturo R. “La trascendencia tedrica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”. Ob.
cit., p. 44. No texto original: “[...] Weber se ocupa casi unicamente de ese esquema evolutivo, cosa que no
ocurre en la esfera religiosa”.
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Nao nos compete aqui discutir as colocagdes que Moratd desenvolve nesse interessante
artigo, especialmente no que se refere a existéncia de um “programa minimo de teoria
evolutiva” nas andlises do socidlogo. Queremos apenas destacar uma coincidéncia
importante que pode nos ajudar a entender as etapas da argumentagao de Weber. No caso
das religides, quanto mais se desenvolve uma concepcdo ético-monoteista assentada na
idéia de um deus universal e supra terreno, mais se fortalece o problema de como um deus
com essas caracteristicas cria e governa um mundo imperfeito e desigual. Ou seja, a
vincula¢dao do sofrimento a uma concepgao religiosa de tipo €tico colocou o problema da

contradigdo entre mérito e destino.

“O problema da teodicéia, assim criado, estd presente tanto na literatura
egipcia antiga quanto no Livro de Job ou em Esquilo, s6 que, em cada caso, com
uma expressao particular. [...]. Seja qual for a versdo, o problema em toda a parte
se prende com os motivos determinantes [...] [do desenvolvimento religioso] ¢ da
necessidade de redencio.”"*.

A teodicéia ¢ os “fatos fundamentais de toda a racionalizacdo da musica”
possuem caracteristicas bastante semelhantes. Primeiro, por serem problemas gerais, no
sentido de que podem ser encontrados nas mais variadas situa¢des historicas — ou para
utilizar a terminologia weberiana, podem ser encontrados "em toda parte" [iiberall]; depois,
porque sdo eles que ddo impulso ao processo de racionalizagdo no interior das esferas

religiosa e musical. Como esclarece Morato,

“No caso da musica serd a impossivel divisdo racional da escala, enquanto
que o ‘problema da teocidéia’ consistird no universal desafio antropologico
representado na fundamental incongruéncia entre o destino e o mérito humanos.
Aqui e ali, pois, existira uma contradi¢do originaria que coloca um problema

;. . ~ 21
logico de integragdo.”".

Reduzida a uma proposi¢do elementar, a racionalizagdo se configurard na busca

de solugdes a um problema. Entretanto, como o proprio Moratd destacou, o problema se

2% WEBER, Max. "Sociologia das religides". Em WEBER, Max. Sociologia das religides e Consideracdo
intermedidria. Lisboa: Relogio D’ Agua, 2006, p. 184.

* MORATO, Arturo R. “La trascendencia teérica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”. Ob.
cit., p. 37. No texto original: “En el caso de la musica sera la imposible division racional de la escala, mientras
que el ‘problema de la teodicea’ consistira en el universal desafio antropologico que supone la fundamental
incongruencia entre el destino y el mérito humanos. Aqui y all, pues, existira una contradiccion originaria
que plantea un problema logico de integracion.”.
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apresenta na esfera da religido como um imperativo antropologico, enquanto no caso da
musica o problema ¢ sobretudo técnico-logico. E a analogia formal nao para por ai. Se as
buscas por solucdes para o problema da teodicéia enveredaram por duas vias principais, a
teodicéia da fortuna e a teodicéia do sofrimento, a mesma “bifurcacdo” se apresenta em
relagdo aos problemas originados dos “fatos fundamentais™: o principio da distancia e o da
divisdo harmonica.

Podemos utilizar ainda o exemplo da teodicéia para esclarecer que esses
problemas se prendem com (gehért mif) os “motivos determinantes™'® da evolu¢do em
ambas as esferas, ou seja, eles sdo elementos que se misturam no complexo de
determinagdes que conduzem o processo de racionalizacdo no interior de cada uma. Por
mais que a construgdo conceitual realizada por Weber encaminhe uma visao formal da
constituicdo dos sistemas sonoros visando explicitar suas conexdes com o0s “fatos
fundamentais”, ndo podemos derivar disso que eles tenham sido nem o principal e nem o
unico impulso a racionalizagdo do material sonoro nas mais diversas culturas musicais.

Pelo contrario. Na maior parte dos casos, eles atuaram “por detrds dos bastidores™.

1.1. O sistema musical ocidental moderno: aparéncia, contradi¢des, conflito e limites

Em 1853, foi publicada a obra 4 natureza da harmonia e da métrica®"’, escrita
pelo instrumentista, compositor e tedérico Moritz Hauptmann. Logo no primeiro paragrafo
da introducdo, o autor afirma ser muito comum que obras de teoria musical comecem com
um capitulo sobre actlstica, e que, em seguida, esse capitulo introdutério seja

completamente esquecido.

“O mesmo [o capitulo sobre actstica] ¢ anteposto como inicio do livro,
mas seu conteudo ndo pode de nenhum modo valer como introdugdo, como um
principio para a doutrina [da harmonia], a partir do qual a matéria subseqiiente se
desenvolva de forma natural, [...]

216 ¢f, WEBER, Max. “Wirtschaft und Gesellschaft”. Ob. cit., p. 2381. Em portugués, conferir WEBER, Max.
Em WEBER, Max. "Sociologia das religides". Ob. cit., p. 184.

2T HAUPTMANN, Moritz. Die Natur der Harmonik und der Metrik. Ob. cit. Utilizamos também a traducio
inglesa feita por W. E. Heathcote. Conferir HAUPTMANN, Moritz. The nature of harmony and metre.
Londres: Swan Sonnenschein, 1888.
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Serd sempre, entretanto, uma posi¢do controversa, a de que uma tal teoria tenha
e, . . 218
dois inicios: um deixado de lado, abandonado, e outro levado adiante™ ",

Nessa citagcdo, Hauptmann manifesta seu incomodo com a falta de uma conexdo
organica entre uma abordagem acustica do fendmeno musical e a teoria da harmonia. Ou
seja, ¢ necessario entender qual a relacdo existente entre as propor¢des numéricas extraidas
do movimento oscilatéorio dos corpos eléasticos que produzem o som musical e a
constitui¢do do sistema harmonico-tonal. Discutiremos mais adiante o enfoque dado pelo
autor para a solugdo deste problema. Por agora, nos interessa somente tomar a preocupacao
de Hauptmann como um gancho para avancarmos em nossa interpretacio do texto

weberiano.

1.1.1. O sistema tonal como “totalidade organica”: aparéncia

A exposicdo “artificialmente simplificada™"’

— apropriando-nos das palavras do
proprio Weber — dos “elementos basicos” do sistema tonal se estende do segundo ao sexto
paragrafo de Os fundamentos.... O foco da exposicdo ¢ a forma como esse sistema sonoro
se apresenta racionalizado desde o ponto de vista harmonico; ou seja, como, a partir do soar
simultdneo de sons musicais, se fixaram racionalmente as notas que compdem o seu
material.

No segundo paragrafo, o socidlogo apresenta os principios que regem a
construgao dos intervalos musicaiszzo, e, no terceiro, um grande resumo da constitui¢ao do

principio da tonalidade partindo da formagio das escalas proprias de cada centro tonal®*’,

2 HAUPTMANN, Moritz. Die natur der harmonik und der metrik. Ob. cit., p. 4. No texto original:
“Dasselbe ist dem Buche als Anfang vorgesetzt, sein Inhalt kann aber in keine Weise als Eingang der Lehre,
als ein Princip gelten, als welchem das darauf Folgende sich naturgemaiss entwickelte, [...]

Es wird aber immer nicht in Abrede zu stellen sein, das eine solche Lehre zwei Anfinge hat: einen
verlassenen, aufgegebenen, und einen fortgesetzten.”.

*' WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 56.

220 Intervalo é a distancia entre dois sons musicais, ou, como nos habituamos a dizer, a distancia entre duas
notas.

22! Escala é uma sucessdo ordenada de sons musicais, enquanto acorde é uma ordenagio simultdnea. A escala
fundamental da musica tonal moderna é a escala de d6 maior: do-ré-mi-fa-sol-1a-si(d6), e o acorde basico
correspondente ¢ o de do6 maior (d6-mi-sol tocados simultaneamente). Tonalidade — no sentido moderno do
termo — pode ser entendido, em um plano restrito, como um conjunto de relagdes sonoras, sincronicas ¢
diacronicas, organizado harmonicamente em progressdes de acordes que se desenvolvem em torno a um
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passando pela formacdo dos acordes e pelas relagdes que estes estabelecem tanto na
caracterizagdo das tonalidades quanto na transi¢do entre elas (principio da modulagdo), até
chegar a caracterizacdo da dissonancia como o “elemento fundamentalmente dinamico da
miusica de acordes™***.

Na musica acordico-tonal, os intervalos musicais sdo fixados tendo como
parametro o ambito sonoro existente entre um som e o seu mais préximo semelhante, ou
seja, o intervalo de oitava. Tomando um som fundamental — por exemplo, a nota d6 — como

ponto de partida, a racionalizacdo harmonica constréi um intervalo de quinta para cima e

um para baixo:

O proximo passo € dividir aritmeticamente os intervalos de quinta em intervalos

de terca®®

. A quinta F — C ¢ dividida na nota 14 (a), a quinta C — G na nota mi (e), e, para
que a nota G possa ter uma terga ¢ necessario antes que ela possua também uma quinta, que

corresponde a nota ré (D). Dessa forma, a quinta G — D ¢ dividida na nota si (b).

Esquema: F—a—-C-e—-G—-b-D.

Entre f4 e 1a temos uma terga maior com relagdo de freqiiéncias 4/5, e entre 14 e
d6 uma terca menor com relagdo de freqiiéncias 5/6. O mesmo se aplica em relagdo as
ter¢as do-mi e mi-sol, e sol-si e si-ré.

O soar simultaneo das trés notas que compde cada um desses grupos de sons

formam as trés triades fundamentais Fa (fa-1a-d6), D6 (do-mi-sol) e Sol (sol-si-ré). E, a

acorde fundamental. Em sentido amplo, o termo tonalidade envolve os mais diversos aspectos que conformam
a musica ocidental moderna (harmonia, melodia, contraponto, forma etc.).

2 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 56.

2 Sobre as divisdes aritmética e harménica, conferir o apéndice a esta dissertagdo.
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partir da transposi¢do das notas f4 e 14 um oitava acima, e da transposi¢do da nota ré uma
oitava abaixo, se obtém as notas da escala maior tendo como som fundamental a nota do
(d6 — ré — mi-f4 — sol — 1a — si[d6]) e da escala menor vizinha, que tem como som
fundamental a nota 14 (14 — si — d6 — ré — mi-fa — sol [14])***. Todos esses intervalos sdo
obtidos através da divisao harmonica/aritmética com base em fracdes dos numeros 2, 3 e 5.
As fracdes do nimero 2 correspondem a divisdo de um som na sua oitava (D6 — do, por
exemplo); as fragdes do niimero 3 a divisdo de um som em quintas (f4 — do, d6 — sol e sol —
ré, por exemplo); as fragdes do nimero 5 a divisdo das quintas em tercas maiores (d6 — mi,
fa — 14 e sol — si). Os demais intervalos existentes na escala maior sdo conseqiiéncias dessa
divisdo. Por exemplo, os intervalos lineares que se estabelecem entre as notas na seqiiéncia
formada pela escala (entre d6 e ré, r¢ e mi, mi e fa, e assim por diante), resultantes da
decomposic¢do das tercas, recebem os nomes de tom inteiro e semitom, de acordo com a sua
grandeza. Entretanto, na pratica, os tons inteiros ndo sdo iguais entre si, € tampouco os
semitons. Se continuarmos construindo tergas e quintas sobres os graus da escala, originar-
se-d0 os intervalos cromaticos: do-do#-réb-ré-ré#-mib-mi etc. Entretanto, entre os semitons
cromaticos contidos nos dois tipos distintos de tons inteiros existem trés tipos de restos de
intervalos (entre do# e réb, por exemplo, existe uma pequena diferenca), e aqui nos
encontramos com “o fato fundamental” da “coma fatal”.

Por um lado, portanto, a estrutura¢do harmonica do sistema sonoro acordico-
tonal alcanca seu limite na decomposicao do intervalo de tom inteiro 8/9 e dos dois tipos de
semitom que formam a escala natural. Por outro lado, uma vez que o caminho da
racionalizagdo musical ocidental seguiu o caminho da divisdo harmodnica da quinta em
tergas maior € menor, o intervalo de quarta perdeu sua importancia como estruturador do
sistema sonoro. Na medida em que ele s6 pode ser decomposto a partir de fragdes do
numero sete, o intervalo de quarta representa outro limite deste sistema.

Os intervalos, assim dispostos, constituem o material sonoro. Em sua

93225

“configura¢do completamente racionalizada”” ", esse material se articula em torno a um

som principal, em relagdo ao qual se organizam as trés triades principais (D6, Fa e Sol) e a

2% A denominagdo maior e menor se refere 4 qualidade da terca que se constroi sobre o som principal: dé —
mi € uma ter¢a maior, enquanto 14 — dé é uma terca menor. Essa denominagéo se estende também as escalas
construidas sobre esses sons principais.

2 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 55.
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escala propria. Isso d4 origem ao principio da tonalidade enquanto fruto das relagdes
musicais estabelecidas com base nessa escala ¢ nesses acordes. Se mudamos a escala (de do
maior para sol maior, por exemplo) e os acordes, consequentemente a tonalidade também
se transforma. Mas mantém-se o mesmo principio de constituicdo dos intervalos e
acordes”®. Cada tonalidade mantém relagdes de “afinidade” com tonalidades vizinhas. As
tonalidades se caracterizam inequivocamente através da resolucdo do acorde de sétima
dominante, e ¢ através de acordes desse tipo (ou fragmentos do mesmo) que transitamos de
uma tonalidade para outra. O movimento harmoénico, seja no interior de uma mesma
tonalidade ou no transito entre elas, se encerra somente através de uma “cadéncia”, uma
sucessdo de acordes que caracteriza inequivocamente a tonalidade principal da composicao.
O universo da tonalidade € essencialmente dindmico. A dissonancia € o elemento potencial
que da vida ao desenvolvimento musical; a “tensdo contida” em seu interior “exige” uma
solucdo, uma resolucao.

Na exposicao de Weber (a qual tentamos esclarecer em seus pontos principais),
os elementos musicais aparecem intimamente relacionados, como os elementos que
constituem um organismo: intervalos, escalas, acordes, tonalidade, modulagdes etc.
Partimos do micro universo dos intervalos até chegar as modulagdes e cadéncias
conclusivas; uma espécie de zoom-out veloz que nos induz a uma percepcao desse universo
como “totalidade orgénica™**’.

Mostrar o sistema tonal como uma “totalidade organica” ¢ um dos principais
objetivos da obra ja citada de Moritz Hauptmann. Na primeira parte dessa obra, intitulada
“Harmonia”, Hauptmann sai de uma dimensao ainda menor do que a de Weber, o proprio
som musical em si, para alcancar o tema das modulagdes e das cadéncias conclusivas no

8

22 - . , .
final da mesma®”. Todo o universo musical, segundo o autor, ¢ derivado do som.

226 Simplificando, poderiamos dizer que a mudanga ocorre somente na altura das notas, descartando, ¢ claro, a
mudanca de um D¢ para um do uma oitava acima.

7 Vale ressaltar que, ao longo do século XIX, as teorias organicistas influenciaram o pensamento sobre a
constitui¢do e o desenvolvimento da musica tonal moderna. O desenvolvimento organico da forma a partir do
motivo, bem como a conxedo reciprocamente referida dos diversos elementos de uma composi¢do se
tornaram elementos fundamentais para a interpretacdo e a avaliagdo das obras musicais. Uma das expressoes
mais acabadas desse pensamento a obra de Heinrich Schenker (1868-1935). Conferir, por exemplo,
SCHENKER, Heinrich. The masterwork in music. Nova lorque: Cambridge University Press, 1996, vol. 2.

28 A passagem do micro ao macro também é um recurso expositivo empregado por Helmholtz mas, nesse
aspecto, a semelhanga entre as obras de ambos autores ndo tem implica¢des mais profundas para as analises
desenvolvidas, que sdo bastante divergentes em muitos aspectos.
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Entretanto, como toda identidade s6 se constitui como tal através do movimento de
oposicdo e reconciliagdo consigo mesma, ou seja, a passagem do “ser em si”’ para o “ser

para si”,

“Assim, o som musical ¢é refletido em si mesmo; isto ¢, 0 som musical se
torna inteligivel, ¢ compreendido, por meio do som musical, ou, como
Hauptmann diz, ¢ mediado por si mesmo. E esse processo de duplicagao sobre si,
ou especializagdo, tem lugar continuamente em todas as partes da musica,
tornando-a um todo organico”,

229

esclarece Edward Heathcote™”.

Vejamos mais detidamente esse processo. Dobrar-se sobre si mesmo significa,
neste caso, sair de um momento de identidade e entrar em contradicdo consigo mesmo,
para, em seguida, reconciliar-se. O movimento de identificacdo, oposicao e reconciliacao
do som musical parte de sua divisdo em intervalos. Segundo Hauptmann, existem 3

intervalos que sdo diretamente inteligiveis e imutaveis, a oitava, a quinta e a ter¢a (maior).

Se a oitava ¢ a expressao pela unidade,

“[...] a quinta expressa a dualidade ou separagdo, a ter¢a a unidade da dualidade
ou unido. A terca ¢ a unido da oitava e quinta. A unido deve ser antecedida pela
separagdo, e a separacdo pela unidade. A terga preenche o vazio da quinta, na
medida em que ela contém em si a dualidade separada desses intervalos enlagada
em uma unidade”*".

E na relagdo com os intervalos de quinta e terca que o som se reconcilia com
sigo mesmo formando a triade maior; o som volta a ser unidade. Chamaremos esse som de
som fundamental, ou tonica. Entretanto, esse estado € novamente rompido por um continuo
movimento de oposi¢cdo consigo mesmo. Se o intervalo de quinta ¢ a expressdo dessa

contradi¢do, a triade maior se opde a si mesma nas triades construidas a partir dos

*» HEATHCOTE, Willam Edward. “Introductory essay”. Em HAUPTMANN, Moritz. The nature of
harmony and metre. Ob cit., p. xxiv. No texto original: “Thus musical sound is reflected in itself; that is,
musical sound becomes intelligible, is understood, by means of musical sound, or, as Hauptmann says, is
mediated by itself. And this process of doubling upon itself, or specialization [sic], takes place continually in
all parts of music, making it into an organic whole”.

39 HAUPTMANN, Moritz. Die natur der harmonik und der metrik. Ob. cit., p. 22. No texto original: "Wenn
die Octav Ausdruck ist fiir Einheit, so spricht die Quint die Zweiheit oder Trennung aus, die Terz, Einheit der
Zweiheit oder Verbindung. Die Terz ist die Verbindung der Octav und Quint. Der Verbindung muss die
Trennung, der Trennung die Einheit vorausgegangen sein. Die Terz erfiillt die Leere der Quint, indem sie die
getrennte Zweiheit dieses Intervalles zur Einheit verbunden in sich enthalt.”.
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intervalos de quintas superior (dd-sol) e inferior (fa-do); portanto, nas triades de sol maior e
f4 maior. A primeira, que se constroi sobre a quinta da tonica, ¢ a dominante; a segunda,
que tem a tonica como quinta, ¢ a subdominante. Expressao da reconciliagdo do som
consigo mesmo no ambito intervalar, a ter¢a, ou melhor, a nogao que ela expressa, passa a

denominar o movimento de reconciliagdo que ocorre no nivel das triades: “noc¢ao de terga”.

“A nocdo de terca, a enlagadora, anuladora da contradi¢do, deixa entdo
que, dentro de si, as determinagdes opostas pelas quais a triade se separa se
sintetizem de uma vez sd, o ‘ser dominante passiva’ no ‘ter se tornado dominante
ativa’, de forma que ela [a ‘nogo de terga’] coloque fora de si as duas unidades
divididas como dualidade, e seja a propria unidade dessa dualidade: unidade de
uma triade de triades™".

Portanto, da mesma forma como a unidade do som consigo mesmo se origina
através da mediacdo da triade, “a unidade da triade consigo mesma se origina por meio da

tonalidade”***

. Ou seja, ¢ através do movimento continuo e organico das notas que
compdem essas triades que a tonica se afirma enquanto tal. Como fruto desse movimento,
se configura também a tonalidade. Como j& se poderd imaginar, as conseqiiéncias desse
principio ira alcancar o d&mbito mais amplo das modulagdes e das cadéncias conclusivas e,
mais adiante, sera capaz de articular todo o desenvolvimento da métrica e do ritmo. Dessa

forma,

“Na nogdo de unidade dos trés momentos da triade esta contida em geral
toda determinagdo, sob a qual se fundamenta a compreensdo ndo apenas dos
acordes como ligagdes simultdneas dos sons, mas também da progressdo
meloddica e da sucessdo dos acordes, € também, como sera demonstrado mais
tarde, as exigéncias das leis da métrica e do ritmo™*>.

31 Ibid., p. 26. No texto original: “Der verbindende, den Widerspruch aufhebende Terzbegriff lasst nun den in

entgegengesetzten Bestimmungen von sich geschiedenen Dreiklang diese zugleich in sich zusammenfassen,
das passive Dominan-sein in das active Dominant-haben an sich {ibergehen, dass er die beiden ihn
entzweienden Einheiten als Zweiheit ausser sich setze und selbst Einheit dieser Zweiheit werde: einheit eins
Dreiklanges von Dreiklédngen.”.

B2 Ibid., p. 9. No texto original: “[...] die Einheit des Dreiklanges mit sich selbst vermittelt die Tonart
entstehen lassen.”.

33 Ibid., p. 23. No texto original: “In der Begriffs-Einheit der drei Momente des Dreiklanges ist aber
iiberhaupt alle Bestimmung enthalten, die dem Verstindnisse nicht nur der Accorde, als der gleichzeitigen
Verbindung von Ténenm sonder auch der melodischen Fortschreitung, und der Folge von Accorden, eben so,
wie sich spéter zeigen wird, den metrisch und rhythmisch gesetzlichen Forderungen zu Grunde liegt.”.

83



Como elemento organico do desenvolvimento musical, a dissonincia também
cumpre um papel importante no esquema de Hauptmann. Sem entrar em maiores detalhes
sobre a sua “esséncia”, ela ¢ fruto de uma situagdo momentanea na qual um elemento
musical se encontra em uma situa¢dao contraditoria. Ela €, em si mesma, oposi¢ao. Sendo
assim, a “esséncia” da dissonancia ja estaria presente no proprio movimento de constituicdo
da triade, associada a contradi¢do instaurada com o intervalo de quinta. Ela ¢ o elemento
dindmico que impulsiona o som a sair de sua identidade imediata no intervalo de oitava e
alcanca o reconhecimento de si na “no¢do de ter¢a”. Para simplificar, ela ¢ a antitese da
consonancia e, portanto, o meio através do qual a consondncia se completa. E, como a
musica possui a natureza de ser uma arte que se desenvolve ao longo do tempo, o vir a ser
se realiza justamente na passagem do tempo. Segundo Hauptmann, ¢ somente através da
dissonancia que se produz “uma estreita relacio da determinacdo métrica com a

determinacdo harménica™*

. Na qualidade de elemento dindmico do desenvolvimento
musical, ela conecta as dimensdes da harmonia/melodia e da métrica/ritmo. “[O] que
responde entdo a resolucdo da dissonincia € todo o processo de desenvolvimento da
musica”, esclarece Heathcote®.

Desde uma perspectiva marcadamente hegeliana, Hauptmann apresenta o
sistema tonal como fruto do desenvolvimento imanente do proprio som musical, que ¢
apenas mais uma manifesta¢do da racionalidade que rege a evolugdo dos fendmenos e que ¢
natural ao homem. Consequentemente, o sistema tonal estd aberto a compreensao
universal™°. E ndo apenas isso, ele é também a unica forma valida do desenvolvimento
musical, pois ¢ a manifestagdo e a realizagdo particular dessa ldgica universal: “qualquer

. 7 ~ 7 ’ : 2
coisa além ndo é concebivel para o conhecimento” .

34 Ibid., p. 12. No texto original: “Nur im Dissonanzmoment tritt eine engere Beziehung der metrischen mit

der harmonischen Bestimmung ein.”.

5 HEATHCOTE, Willam Edward. “Introductory essay”. Ob. cit., p. xxiv. No texto original: “[...] what
answers then to the resolution of dissonance is the whole development of music”.

2% Segundo Hauptmann, “Em sua expressdo, a miisica é compreensivel em geral; nio exclusivamente para os
musicos, mas igualmente para toda a humanidade”. HAUPTMANN, Moritz. Die natur der harmonik und der
metrik. Ob. cit., p. 6. No texto original: “Die Musik ist in ihrem Ausdruck allgemein verstindlich. Sie ist es
nicht fiir den Musiker allein, sie ist es fiir den menschlichen Gemeinsinn.”.

37 HAUPTMANN, Moritz. Die natur der harmonik und der metrik. Ob. cit., p. 11. No texto original: “[...]
ein Weiteres fiir die Erkenntniss nicht mehr denkbar ist [...]”. O autor acrescenta que: “Aquilo que ¢
musicalmente incorreto ndo o é sob o fundamento de que esteja contra determinada regra criada por musicos,
mas porque estd contra uma lei natural dada para os musicos da humanidade, porque ¢ logicamente falso,
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Ja ¢ bem conhecida a decidida oposi¢do de Weber a dialética hegeliana e,
portanto, ndo surpreende que a retorica de Hauptmann esteja completamente ausente do
texto do socidlogo. Entretanto, podemos notar que existe uma certa semelhanga no
desenvolvimento da argumenta¢do, mesmo que na de um autor ela ocupe apenas dois
paragrafos enquanto na do outro mais de 150 paginas (somente para a parte referente a
harmonia). Temos que contar com a possibilidade de que, ao longo dos quase sessenta anos
que separam as obras desses dois autores, essa forma de apresentacdo do sistema tonal
tenha se tornado amplamente conhecida e praticada; ou seja, ¢ possivel que Weber nao
estivesse dialogando diretamente com a obra de Hauptmann. Isso ndo invalida o fato de que
este ultimo autor foi o primeiro tedrico a aprofundar uma reflexdo dialética sobre a
constituicdo do sistema tonal, nem a possibilidade de que essa reflexdo possa nos ajudar a
compreender tanto o posicionamento de Weber em relacdo as discussdes tedricas sobre o

sistema tonal quanto a originalidade de seu pensamento.

1.1.2. A posicao da sétima (“sensivel”)

Dissemos anteriormente que a breve visdo panoramica que Weber constrdi a
partir do encadeamentos dos elementos basicos que constituem o sistema tonal induz a uma
percepcao deste sistema como “totalidade organica”. Parece que a intencdao de Weber nao
estava muito distante de nossa interpretacdo. Logo no paragrafo seguinte, o socidlogo

anuncia: “Ao menos até este ponto tudo parece estar em ordem”>®

e completa afirmando
que, no que se refere aos elementos basicos apresentados, “o sistema harmonico de acordes
poderia apresentar-se, & primeira vista, como uma unidade racionalmente acabada.”®’. A
frase seguinte confirma o que se anuncia: “Porém, como se sabe, isto ndo ocorre™*’. A
partir de entdo, Weber passa a discutir as contradi¢gdes e conflitos, falha e irracionalidades

existentes no interior desse material sonoro.

porque estd em contradi¢do interna.”. Idem, p. 7. No texto original: “Was musikalisch unzuléssig ist, das ist
nicht aus dem Grunde, weil es einer vom Musiker bestimmten Regel entgegen, sondern weil es einem, dem
Musiker vom Menschen gegebenen, natiirlichen Gesetz zuwider, weil es logisch unwahr, von innerem
Widerspruche ist.”.

28 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da miisica. Ob. cit., p. 56.

29 Ibid., p. 56.

0 1bid., p. 56.
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A primeira delas ¢ a posi¢do da sétima. Na escala de d6 maior, por exemplo, ela
¢ formada pela terca da triade de sol (si), e distancia-se da tonica (d6) por apenas um
semitom. Em funcdo disso, ela ¢ chamada de sensivel, pois cria a expectativa de que esse
semitom ascenda e alcance a nota do. Entretanto, na escala menor, a sétima € menor, ou
seja, distancia-se da tonica pelo intervalo de tom inteiro. Aqui comegam os problemas. Para
Helmholtz, a importancia da sétima maior enquanto o som que ¢ fortemente atraido pela
tonica foi crescendo na medida em que, na musica moderna, buscou-se tornar cada vez
mais explicita as conexdes dos sons com a tonica. Uma vez que, para a s€tima menor, essa
conexao estreita com a tonica ¢ inalcangéavel, “em todas as tonalidades uma preferéncia tém
sido dada, no movimento ascendente, a sétima maior, mesmo naquelas as quais ela ndo

pertence originalmente”™**!

. Entretanto, destaca Weber, esse conflito ndo provém somente
de um fator “externo” as relacdes harmodnico-tonais, determinado por necessidades
melddicas que, a principio, sdo estranhas ao universo da harmonia. A presenga da sétima
menor na escala menor gera uma contradi¢do interna a propria configuragdo dos acordes.
Tomando como exemplo a escala de 14 menor, logo nos deparamos com o fato de que ela
possui a nota sol, e que a triade que se constroi sobre a quinta dessa escala (mi) €, portanto,
uma triade menor, pois a terca propria da fundamental mi ¢ uma ter¢a menor (mi-sol).
Como ja dissemos anteriormente, o acorde de dominante, que se constroi justamente sobre
a quinta da tdénica, ¢ aquele que caracteriza inequivocamente a tonalidade devido a
resolucao de sua dissondncia interna sobre o acorde de tonica. Essa dissonancia surge do
intervalo entre a terca maior e a sétima do acorde de dominante. Se, na escala menor, a
triade construida sobre a quinta da tonica possui uma ter¢a menor, entdo ela apresenta a
contradi¢do de estar na posi¢cao de um acorde com fun¢do de dominante sem sé-lo. Weber
esta justamente querendo nos mostrar que a contradicdo € interna a propria configuragao

harmoénica do sistema tonal e, dessa forma, problematizar a aparéncia de ‘“totalidade

organica” desse sistema. Ao ser elevada em meio tom a sétima menor, tornando-se assim

! HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 464. No texto original: “[...] bei aufsteigender Bewegung die grosse Septime in
allen Tonarten bevorzugt wurde, auch in denjenigen, denen sie urspriinglich nicht zukam.”.
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uma sétima maior, “uma parte da consisténcia da escala ¢ sacrificada para unir melhor a

”242, afirma Helmholtz.

harmonia

Como Hauptmann explica esse problema? Para ele, a triade menor como
organizadora da tonalidade, ou seja, na qualidade de tonica, corresponde a uma posi¢ao
negativa (em termos dialéticos). Ela ndo determina, mas ¢ determinada. Dessa forma, ela ¢
fruto daquele movimento da triade quando esta entra em contradi¢cdo consigo mesma. Se
tomarmos uma triade maior sobre mi, ou seja, mi-sol#-si, e, partindo dela, projetarmos uma
triade menor em um intervalo de quinta inferior (lembrando que o intervalo de quinta
expressa a no¢ao de antitese), teremos a triade de 14 menor. Dessa forma, a escala formada
a partir das triades de mi maior e 14 menor terd a nota sol#, ou seja, uma sétima maior.
Entretanto, esse raciocinio sO se justifica a partir das categorias metafisicas da dialética.
Weber nem menciona essa possibilidade de interpretacao.

A partir dessa “contradicdo” da posi¢do da sétima na escala menor, obtém-se
triades e acordes dissonantes que ndo estdo formados pela combina¢do de tergas maior e
menor: os diminutos e aumentados. “Estas duas espécies de acordes de trés sons sdo, em
comparagdo com as quintas divididas harmonicamente, ja verdadeiramente

. . ,043
revolucionarias”

, afirma Weber. “Contudo, a harmonia de acordes nem de longe pode
deter-se, com sua legitimagdo, frente aos fatos da musica, isso ja desde J. S. Bach”.*.
Construindo acordes alterados através da superposi¢cdo de tercas e, a partir deles, escalas
alteradas, a pratica musical extrapolava as regras para a constituicdo e progressao das
triades que a teoria tentava fixar. “As ‘escalas alteradas’ surgiram historicamente, de modo

caracteristico, em primeiro lugar nas tonalidades menores, e apenas pouco a pouco foram

2 HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die

Theorie der Musik. Ob. cit., p. 485. No texto original: "Es wird [...] etwas von der Consequenz der Tonleiter
geopfert, um die Harmonie fester zu binden". Seguimos a tradug¢@o norte-americana e traduzimos o termo
"Consequenz” por "consisténcia“. Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a
physiological basis for the theory of music. Nova York: Dover Publications, 1954, p. 299.

3 WEBER, Max. "Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik". Ob. cit., p. 8003. No texto
original: "Schon diese beiden Arten von Dreikldngen sind, den harmonisch geteilten Quinten gegeniiber,
eigentlich Revolutionire".

2% Ibid., p. 8003. No texto original: "Bei ihrer Legitimierung hat aber, gegeniiber den Tatsachen der Musik
schon seit J. S. Bach, die Akkordharmonik bei weitem nicht stehenbleiben konnen.".

87



racionalizadas pela teoria.”, explica o sociologo®”. Vemos, portanto, como uma
contradi¢do interna ao sistema sonoro impulsionou a pratica musical a explorar as novas
“brechas” que se abriram; isso significou também um novo impulso ao esfor¢o teorico de
racionalizacao das relagdes sonoras no interior do sistema tonal.

A posicdo da sétima também ¢ “perturbadora” no interior da tonalidade maior,
devido a propria assimetria da divisdo da oitava. Lembrando que a oitava ¢ dividida pelos
intervalos de quarta e quinta, que sobre a tonica, a quarta € a quinta sdo construidas trés
triades maiores, € que com esse material forma-se a escala de dé6 maior, vemos que existe
uma assimetria em relacdo aos sons de ligacdo. Entre a quarta do-f4, encontramos a nota
mi, distante um semitom da nota fa e que, portanto, funciona como som de ligagcdo. Entre a
quarta sol-do, temo o som de ligacdo si. Entretanto, esse som de ligacdo esta faltando
quando olhamos para a triade de fa. A nota fa ndo possui sobre si uma quarta, de forma que

resta um “vazio” entre 14 e si. Hauptmann ja havia colocado o problema:

“Do sexto para o sétimo grau, de a para b, [..], na medida em que estas
duas notas estdo contidas na tonalidade como tercas de ambos acordes
dominantes [subdominante e dominante], um tal som de ligacdo para mediar a
transicdo ndo esta presente, de forma que as triades de dominante superior e
inferior [subdominante] estdo desagregadas; elas ndo tém nenhum momento
comum, através do qual pudesse se dar a comutagdo do passo a...b. Por isso, entre
essas duas notas, relacionadas aqueles dois acordes, deixa-se uma sensagdo de
separacdo, a qual dificulta a passagem, de forma que isso ndo deve ser chamado
de passagem, mas antes um salto.””*.

Esta falha, aparente segundo o autor, se resolve quando chegamos a
compreensdo de que a passagem de 14 para si ndo se origina do movimento entre as triades
de Fa maior e Sol maior, mas sim da terca da tonica, a nota mi. Esta nota seria o verdadeiro
elemento de ligagdo; ela ¢ a mediacdo. A mesma problematica foi repetida por Helmholtz

em termos semelhantes aos utilizados por Hauptmann, mas o que para este ultimo

5 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 58. Um bom exemplo
dessa situagdo ¢ a escala super [6cria. Originaria das tonalidades menores, ela foi racionalizada pela teoria
como uma escala 16cria com alteragdo cromatica no quarto grau.

26 HAUPTMANN, Moritz. Die natur der harmonik und der metrik. Ob. cit., p. 54. No texto original: “Von
der sechsten zu der siebenten Stufe, von a zu A, ist aber, sofern diese beiden Tone als Terzen der beiden
Dominantaccorde in der Tonart enthalten sind, ein solcher verbindender Ton zur Vermittlund des
Ueberganges nicht vorhanden, denn die Dreikldnge der Unter- und Oberdominant sind getrennte, sie haben
kein gemeinschaftliches Moment, durch dessen Umwandlung der Schritt a...n gegeben sein konnte. Daher
zwischen diesen beiden Toénen, auf jene beiden Accorde bezogen, sich eine Trennung empfinden ldsst, die
den Uebergang erschwert, denn er ist dann eben kein Uebergang zu nennen, sondern vielmehr ein Sprung.”.
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corresponde a uma mediacdo no sentido dialético do termo, para Helmholtz, ¢
simplesmente um meio de precisar a afinagdo dos intervalos. A dificuldade de execug¢do
dessa passagem, para os cantores, pode ser superada caso eles pensem na nota mi como

apoio para realizar o salto.

1.1.3. Ratio melddica versus ratio harmonica

Até aqui, trabalhamos fundamentalmente com a dimensdo harmodnica do
sistema tonal. Falamos da constituicio dos intervalos, das triades, das escalas, das
modulacgoes, das cadéncias, das dissonancias, mas tomando em consideracdo somente a
perspectiva de suas caracteristicas harmoénicas. Mas, logo podemos nos perguntar: e a
melodia? Se partirmos da idéia de que a musica se realiza em um movimento continuo de
identificacdo, oposi¢do e reconciliacdo consigo mesma, constituindo assim uma “totalidade
organica” racionalmente coerente dentro da qual a triade maior funciona como uma espécie
de centro de gravidade das relagdes sonoras, ¢ natural que todos os elementos musicais
envolvidos nesse processo estejam a ela vinculados. Retomando um trecho ja citado da obra
de Hauptmann: “na no¢do de unidade dos trés momentos da triade estd contida em geral
toda determinagdo, sob a qual se fundamenta a compreensao ndo apenas dos acordes como
ligagdes simultaneas dos sons, mas também da progressao melddica [...].”. Mais adiante,

este autor completa dizendo que:

“Cada nota de uma frase musical ¢ Oitava, Quinta ou Terca; cada acorde
em unido com outros, cada momento métrico-ritmico tem o seu significado
apreensivel na nogdo das trés determinagdes acima: as quais, entretanto, devem
ser concebidas em toda sua esséncia universal e ndo meramente como intervalos
entre notas. Antes, o proprio carater determinado destas ultimas ¢ dado primeiro
pelo significado universal daquela nocdo de triade, cujo contetido aqui com
determinag@o quantitativa em elementos sonoros alcangam uma expressdo
auditivamente compreensivel como acordes™*’.

7 Ibid., p. 23. No texto original: “Jeder Ton eines musikalischen Satzes ist Octav, Quint oder Terz; jeder

Accord in Verbindung mit anderen, jedes rhythmisch metrische Moment hat seine verstindige Bedeutung im
Begriffe der drei obigen Bestimmungen: die aber eben in ihrer ganz allgemeinen Wesenheit und blos [sic] als
Tonintervalle gefasst sein wollen; es ist vielmehr der bestimmte Character dieser letzteren selbst erst durch
die allgemeine Bedeutung jenes Dreiklangbegriffes gegeben, dessen Inhalt hier mit quantitativen
Bestimmungen im Klangelemente als Accord zu sinnlich verstindigem Ausdruck gelangt.”.
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Este autor esclarece que oitava, quinta e ter¢a ndo devem ser pensadas enquanto
intervalos, mas sim enquanto conceitos: identidade, oposi¢cdo e unido; conceitos que
explicitam o movimento dialético dos elementos musicais € cuja expressao mais acabada ¢
a triade maior. Resumindo: “nenhuma nota melodica pode receber uma determinagao que
ndo seja sendo concebida como a Fundamental [oitava], a Ter¢a ou a Quinta de uma

, 248
triade.”

. Esse ¢ o principio abstrato que vincula a melodia a harmonia. O reconhecimento
do fato historicamente inegavel de que a musica tenha se desenvolvido a partir de monodias
e outras formas puramente melodicas — fato que, segundo o tedrico Matthew Shirlaw,
causou dificuldades & teoria de Rameau®*’— apenas reforca a idéia de um desenvolvimento
dialético imanentista do som musical em dire¢do a sua auto-realizacdo. Entretanto, nesse
movimento de realizagdo concreta do desenvolvimento musical, a melodia aparece como
um elemento independente dentro da progressdo dos acordes, contrapondo-se a harmonia. E
do contraste entre o movimento melddico, cuja natureza ¢ diacronica, e a fixacdo
harmdnica dos sons, que ¢ de natureza sincronica, que nasce a dissonancia. Como esclarece

Heathcote:

“Essa antitese entre ‘simultineo’ e o ‘sucessivo’ é identificada com a
antitese da harmonia com a melodia, as quais sdo opostas, ainda que uma envolva
a outra. Assim como o acorde representa sons simultaneos, harmonia, a escala, a
sucessdo diatonica, representa sons sucessivos, melodia. Agora, se sons
sucessivos, por exemplo o intervalo diaténico, forem tomados como simultaneos,
isso ¢ uma contradi¢do, sucessivo e simultineo sendo antitéticos. E essa
contradicdo ¢ a esséncia da dissondncia, a qual, sendo vista como envolvendo
uma contradi¢do ou irrealidade, por exemplo, é uma nogio-de-Quinta.”*°.

A filiagdo do pensamento de Hugo Riemann a obra de Hauptmann ¢ evidente.

Em seu artigo sobre a “logica musical”, que precede e anuncia a temadtica de sua tese de

% Ibid., p.164. No texto original: “[...] es kann eben kein melodischer Ton anderes eine Bestimmtheit

erhalten haben, als dass er als Grundton, Terz oder Quint eines Dreiklanges gefasst wurde.”.

9 SHIRLAW, Matthew. The theory of harmony. An inquiry into the natural principles of harmony, with an
examination of the chief systems of harmony from Rameau to the present day. Londres: Novello & Company,
Nova lorque: H.W. Gray Co., 1917, p. 131.

Y HEATHCOTE, Willam Edward (atrib.). “A short analysis of Hauptmann’s treatise”. Apéndice a
HAUPTMANN, Moritz. The nature of harmony and metre. Ob cit., p. 350. No texto original: “This antithesis
of ' simultaneous ' and ' successive ' is identified with the antithesis of harmony and melody, which are
opposed, one involves the other. As the chord represents simultaneous sound, harmony, so the scale, the
diatonic succession, represents successive sound, melody. Now if successive sound, i.e. the diatonic interval,
be taken as simultaneous, this is a contradiction, successive and simultaneous being antithetical. And it is this
contradiction that is the essence of dissonance, which in this light, i.e. as involving a contradiction or
unreality, is a Fifth-notion.”.
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doutoramento, Riemann propde expandir o pensamento dialético de Hauptmann®'. Nele,
encontramos basicamente a mesma posicdo em relacdo as relagdes entre melodia e
harmonia. Reconhecendo que podem existir combinagdes de sons melddicos sem
significado acdrdico, Riemann afirma que a esséncia da melodia reside “no fato de que ela
forma suas proprias cadéncias sobre elementos cadenciais pertencentes a harmonia™*.
Entretanto, o desenvolvimento melddico tem sempre como parametro a base harmonica,

. o . o . )
sendo que uma melodia sem conexio com a harmonia nio teria sentido™

. Vemos,
portanto, que a oposicdo entre melodia e harmonia ¢ interpretada por ambos os autores
como parte do movimento imanente a propria logica das relagdes musicais.

Vejamos como Weber apresenta a questdo. “Se por um lado a ‘melodia’, no
sentido geral do termo, ¢ certamente condicionada e ligada harmonicamente, por outro,
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mesmo na musica de acordes, ela ndo pode ser deduzida harmonicamente™". De inicio,

Weber se posiciona ao lado das criticas dirigidas a linha de pensamento cujas origens
A . A 255
remetem a obra de Rameau, quem, “na sombra do absolutismo francés”,”” concebeu que
. .. ) . ;. A
toda melodia se origina da harmonia®°. Shirlaw esclarece que, para o mésico francés, todos

os elementos necessario para uma “boa harmonia” — a saber, as escalas, os acordes, a

10 texto ao qual nos referimos foi publicado em cinco artigos diferentes na revista Neue Zeitschrift fiir
Musik, em 1872, com o titulo “Musikalische Logik”. A tese de doutoramento de Riemann, defendida em 1873
com o titulo “Ueber das Musikalische Horen”, foi publicada com o mesmo titulo 1874 e republicada, nesse
mesmo ano, com o titulo Musikalische Logik: Hauptziige der physiologischen und psychologischen
Begriindung unseres Musiksystems. Leipzig: C.F. Kahnt, 1874.

2 RIEMANN, Hugo (Hugbert Ries). “Musical Logic. A contribution to the theory of music”. Em Journal of
Music Theory. New Haven: Duke University Press, 2000, vol. 44, no. 1, p. 113.

23 Ibid., p 114.

»* WEBER, Max. "Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik". Ob cit., p. 8004-8005. No
texto original: "Die ‘Melodik’ {iberhaupt aber ist zwar harmonisch bedingt und gebunden, aber, auch in der
Akkordmusik, nicht harmonisch deduzierbar”.

5 ALLEN, Warren Dwight. Philosophies of Music History. A study of general histories of music 1600-1960.
Nova Iorque: Dover Publications Inc., 1962, p. 81. E importante destacar que, no século XVIII, a misica
harménico-tonal (que ainda estava em seus primordios) estava longe de ser completamente legitimada, e era
vista por muitos, quando comparada com a musica da antiguidade cldssica grega, como um sintoma de
decadéncia. Conferir, por exemplo, ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 82.

236 Essa problematica também j4 estava presente na obra de Hauptmann, quando este afirmava que questionar
sobre o que é precedente na musica, a harmonia ou a melodia equivale a pergunta sobre o que nasceu
primeiro, o ovo ou a galinha. Segundo este autor, “Que a musica pratica teve que comegar com a melodia,
com o canto em unissono, ¢ bem seguro assumir, da mesma forma como ¢ certo que todo intervalo melddico é
apenas harmonicamente determinado, € que nenhum outro [intervalo] é ou poderia ser além daqueles que nos
justificamos anteriormente [oitava, quinta ou terca]. No texto original: “Dass die praktische Musik
geschichtlich mit der Melodie, mit dem einstimmigen Gesange anfagen musste, ist wohl eben so sicher
anzunchmen, als es gewiss ist, dass alle melodischen Intervalle nur harmonische Bestimmungen sind, und
eben keine andern sind und sein kénnen, als die wir oben nachgewiesen haben.”.
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melodia, as modulagdes etc. — estdo baseados nos primeiros harmonicos da série
harménica®’. Submetida a uma analise rigorosa, apoiada em experimentos refinados ¢ em
um solido conhecimento historico, a empreitada de Helmholtz seguiu um caminho

semelhante®>®.

Entretanto, como o proprio Weber destaca, esse estudioso teve que
introduzir em sua teoria o principio da “vizinhanga da altura do som”, que orienta o
desenvolvimento da melodia, procurando adapta-lo ao sistema harmoénico. Baseando-se em
dois artigos de Basevi, Helmholtz afirma que intervalos de tom inteiro, ou seja, intervalos
vizinhos, servem apenas enquanto meio de conectar dois outros sons que pertencem a
acordes™ . Por exemplo, na seqiiéncia do-ré-mi-fa-sol, as notas ré e fa, que ndo pertencem a
triade de d6 maior, sé se justificam “musicalmente” enquanto sons de passagem entre as
notas d6 e mi, por um lado, e mi e sol, por outro. Notas com essas caracteristicas sao

chamadas, desde o ponto de vista da harmonia de acordes, diria Weber, de “notas de

passagem”.

»7 SHIRLAW, Matthew. The theory of harmony. An inquiry into the natural principles of harmony, with an
examination of the chief systems of harmony from Rameau to the present day. Ob. cit., p. 132.

% E importante destacar que Helmholtz se opunha explicitamente a essa concepgio dialética de que toda a
melodia deriva da harmonia. Segundo este autor: “Claro esta que, no periodo da musica homofonica, a escala
ndo poderia ter sido construida de forma a ajustar-se as necessidades das conexdes acordicas
inconscientemente fornecidas.”. Conferir HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a
physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. 253. No texto da traduc¢do norte-americana: “It is clear
that in the period of homophonic music, the scale could not have been constructed so as to suit the
requirements of chordal connections unconsciously supplied.”. Criticando as tentativas de A. J. Polak de
harmonizar, segundo os padrdes da musica ocidental moderna, melodias japonesas, hindus e turcas, Abraham
¢ Hornbostel afirmam que é empiricamente indemonstravel que tais musicas estejam baseadas em um
sentimento inconsciente dessa harmonia. Assim, os autores concluem: “A suposi¢do de um sentimento
harménico em relagdo aos exdticos, entdo, ndo se baseia em uma comprovagdo empirica, mas sim em uma
interpretagio subjetiva.”. Conferir ABRAHAM, Otto ¢ HORNBOSTEL, Erich Moritz. “Uber die
Harmonisierbarkeit exotischer Melodien”. Em Sammelbdinde der Internationalen Musikgesellschaft, vol. 7,
1905, p. 139. No texto original: “Die Annahme eines Harmoniegefiihls bei den Exoten stiitzt sich also nicht
auf einen empirischen Befund, sondern auf eine subjektive Interpretation.”.

9 Cf. HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir
die Theorie der Musik. Ob. cit., p. 563-64 (na tradug@o norte-americana, pp. 352-53). Basevi foi um critico
musical italiano do século XIX, autor da obra Introduzione ad un nuovo sistema d'armonia, a qual Helmholtz
se refere. E importante ressaltar que Helmholtz tem como referéncia 4 musica harménico-tonal. A diferenga
de autores como Rameau e Hauptmann, ele entende que “A base essencial da Miusica é a Melodia. A
harmonia se tornou para os europeus ocidentais, durante os tré€s ultimos séculos, um meio essencial, e, para
nosso gosto atual, um meio indispensavel de fortalecer relagdes melddicas, mas musica altamente
desenvolvida existiu por milhares de anos e ainda existe em nag¢des extra-européias, sem harmonia alguma.”.
Conferir HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of
music. Ob. cit., p. vii. No texto da traducdo norte-americana: “The essential basis of Music is Melody.
Harmony has become to Western Europeans during the last three centuries an essential, and, to our present
taste, indispensable means of strengthening melodic relations, but finely developed music existed for
thousands of years and still exists in ultra-European nations, without any hannony at all.”.
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Nas obras dos autores que tomamos como referéncia para esta discussdo,
podemos constatar que existe um esfor¢co por amalgamar melodia e harmonia em um
sistema explicativo coerente e, dessa forma, por fim a antiga querela sobre qual das duas
dimensdes do fendmeno musical — harmonia ou melodia — seria a determinante®.
Inspirado pelas idéias de Hauptmann, Riemann afirma que, agora que a teoria musical

moderna reconheceu a relagdo de terga (nocdo de sintese), “a escala aparece como acorde
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E justamente esse tipo de abordagem que Weber procura problematizar.

Utilizando as observagdes feitas pelo proprio Helmholtz**

, 0 sociologo avanca na
afirmac¢ao de que a melodia ndo pode ser deduzida harmonicamente e afirma: “a afinidade e
a vizinhanca dos sons permanecem em irreconcilidavel oposi¢do entre si, ja que o passo de
segunda, e especialmente o passo de semitom ‘sensivel’, o mais intenso de todos, liga
precisamente dois sons de afinidade fisica longinqua™®. Comeca a se desenhar aqui um
dos elementos centrais da analise de Weber. Acompanhemos o raciocinio: “Como mera
colunas de tercas, dissonancias harmonicas e suas resolu¢des, uma musica jamais poderia
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ter sido totalmente construida™®*. E justamente o conflito entre a melodia e a progressio

dos acordes, ou seja, as dissonancias que nao sdo derivadas da propria harmonia, que

20 A posicdo sustentada por Rousseau nessa “querela” alcangou uma grande transcendéncia histérica. Em
poucas palavras, para este fildsofo, a melodia era o elemento “natural” da musica, ligada ao principio da
“imitagdo”, e representava a espontaneidade e a liberdade. Em contraposi¢do, a harmonia seria uma
“extravagancia” da razdo que afasta a musica dos sentimentos ¢ da arte da imitagdo. Conferir, por exemplo, o
verbete “Harmonia” em ROUSSEAU, Jean-Jacques. Dictionnaire de musique. Paris: Chez la veuve
Duchesne, 1768, pp. 239 a 246.
! RIEMANN, Hugo. Dictionary of Music. Londres: Augener, 4a. ed. s/d, p. 689. No texto da traducio
inglesa: “[...] the S[cale]. appears as chord of the tonic with passing notes.”.
22 HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 462, por exemplo.
23 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 59 — grifo nosso. Enquanto
a harmonia tende a caminhar em intervalos de quarta ou quinta, as resolu¢des melddicas mais explicitas e
usuais ocorrem ou através de intervalos de tom inteiro descendente (ré-do, por exemplo) ou através de
itg}ervalos semitom ascendente (si-dd, por exemplo), sendo este Gltimo o mais caracteristico.

Ibid., p. 59.
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265 : oL
17°. Esse conflito se estabelece porque o principio

impulsiona o desenvolvimento musica
estruturador da melodia, ou seja, a vizinhanga dos sons, se torna “irracional” quando visto
desde o ponto de vista da harmonia de acordes, que se organiza segundo o principio da
afinidade fisica entre os sons. O intervalo si-d6, que manifesta de forma mais clara o
principio da vizinhanga entre os sons, liga a0 mesmo tempo sons com afinidades sonoras
extremamente distantes. “Nao haveria jamais musica moderna sem estas tensdes derivadas
da irracionalidade da melodia, j& que elas constituem precisamente seus mais importantes

: ~ 992
meios de expressao” 66

, afirma Weber. Este ¢ um momento ideal para uma breve mudanga
de centro tonal em nossa argumentacgao.

A separacdo das linhas de a¢do ¢ um dos elementos centrais da andlise de
Weber sobre o “desencantamento do mundo”. Abordaremos brevemente essa problematica
— ja discutida por inimeros autores — para esclarecer alguns aspectos de seu pensamento
sobre a mussica’’. O sociélogo a desenvolve especialmente em dois textos, irmanados,
dedicados ao estudo das religides. Tanto na “Consideragdo intermediaria” quanto na “Etica

.. 2
religiosa e ‘mundo”*%

, um dos pontos importantes da argumentacdo de Weber ¢ destacar
que, no seio de uma religiosidade de tipo magico, deu-se um impulso a racionalizacao das
diversas linhas de ac¢do, ou, “esferas”. Mas cada uma dessas esferas se racionaliza segundo
um principio que lhe ¢ particular. Como esclarece Gabriel Cohn, em seu prefacio a Os

fundamentos...,

“[...] ao se dizer que cada linha de agdo se racionaliza ao seu modo esta-se
afirmando algo central em Weber: que ha uma logica intrinseca que comanda o
encadeamento dos significados em cada uma dessas linhas. H4, nos termos
weberianos, uma ‘legalidade propria’ a cada qual.”*®.

Leopoldo Waizbort, na introdu¢do a essa mesma obra, completa a idéia

afirmando que “as tensdes que a partir de entdo passam a marcar as relagdes entre as

25 A dissondncia essencialmente harménica se origina do intervalo entre terca e sétima do acorde de
dominante.

2% WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 60.

267 Sobre uma analise aprofundada deste tema, conferir PIERUCCI, Antonio Flavio. O desencantamento do
mundo. Todos os passos do conceito em Max Weber. Sdo Paulo: Editora 34, 2003.

268 Cf. WEBER, Max. Sociologia das religiées e Considera¢do intermedidria. Ob. cit.

2% COHN, Gabriel. “Como um Hobby ajuda a entender um grande tema”. Preficio a WEBER, Max. Os
fundamentos racionais e socioldgicos da musica. Ob. cit., p. 13.
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diversas esferas sdo decorrentes da peculiaridade e autonomia das diversas legalidades
proprias a cada uma das esferas™’". Se Weber afirma que a melodia é regida por um
principio que esta em irreconciliavel oposicdo com aquele que rege a harmonia,
poderiamos seguir a sugestao dada por Cohn e tomar emprestado o modelo das esferas para
explicitar que existe uma “ratio” especifica para cada uma dessas dimensdes do fendmeno
musical, e que elas estdo em tensdo permanente’’'. Vejamos um exemplo, extraido das
reflexdes mais amplas de Weber sobre a questdo da racionalizacdo, que se assemelha a
exposicdo desse problema na esfera musical. Para o intelectualismo moderno, que se
desenvolveu de forma paradigmatica na ciéncia moderna, a compreensao da realidade
empirica esta baseada em relagdes naturais de causa e efeito, enquanto, para a esfera
religiosa, os acontecimentos no mundo tém causas éticas. Dessa forma, “o cosmos da
causalidade natural e o cosmos postulado da causalidade assente na compensacdo ética

272
»7. Neste exemplo, vemos que

encontravam-se em irremedidvel oposi¢do um ao outro.
Weber utiliza uma proposi¢ao bastante semelhante a da afinidade e vizinhanga dos sons
para afirmar a tensdo que se estabelece entre as esferas da ciéncia e da religido. No caso da
musica, entretanto, mesmo que a “ratio harmodnica” e a “ratio melddica” estejam em
oposicdo, ambas fazem parte da propria esfera musical — e esse ¢ o limite para o nosso
"empréstimo" do modelo — e, portanto, o conflito entre elas ¢ um dos elementos que
impulsiona a racionalizagdo do proprio material sonoro. Seria o caso de afirmar, talvez, que
tensdes e afinidades estejam mutuamente imbricados nas relagdes que se estabelecem entre
harmonia e melodia, sendo que uma leva a outra.

De qualquer modo, vemos que Weber substitui a nocdo de unidade pela de

conflito. A formulagdo de Rameau de que o som fundamental dos acordes — que ele

denomina “baixo fundamental” — poderia mover-se somente em intervalos de quintas ou

10 WAIZBORT, Leopoldo. “Introdugio”. Ob cit., pp. 28-29.

"' Conferir COHN, Gabriel. “Como um Hobby ajuda a entender um grande tema”. Ob. cit., pp. 16-17. Arturo
Rodrigues Moraté e, mais tarde, o musicélogo alemio Cristoph Braun ja haviam detectado esse elemento
estrutural da narrativa de Weber sobre o processo de racionaliza¢io da musica ocidental. Conferir MORATO,
Arturo R. “La trascendencia teoérica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”. Ob. cit. e
BRAUN, Christoph; REINHARD, Mehring (Colaborador). “Torso und Synthese: Zu Max Webers
‘Musiksoziologie’”. Em MusikTheorie. Laaber: Laaber-Verlag, 1990 ¢ BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob.
cit.

"2 WEBER, Max. "Consideragdo intermediaria". Em WEBER, Max. Sociologia das religides e Consideragdo
intermediaria. Ob. cit., p. 353 — grifo nosso.
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teras (maior e menor), “submeteu também a melodia a harmonia de acordes racional™””.

Musicalmente, isso significa que, “determinando a progressdo do Baixo Fundamental, nos

214 Exagerando um

ao mesmo tempo determinamos a progressao das vozes superiores
pouco, poderiamos dizer que a relacdo que se estabelece entre harmonia e melodia nao ¢ de
unidade através do conflito (em seu sentido dialético), mas sim de dominagdo. Dessa forma,
as notas da melodia que, a principio, sdo estranhas a harmonia, “rebeldes”, sdo tratadas por
ela como dissonancias “casuais”: notas de passagem, suspensdes, apoggiaturas,
antecipagdes, retardos etc’”. Mas, mesmo que a harmonia tenha logrado submeter a

melodia as regras gerais da progressao dos acordes, a racionalizagdo da musica através das

relagdes acordico-tonais vive em tensdo constante com as “realidades melodicas”.

1.1.4. Os “sons limites”

No prefacio que acabamos de citar, Gabriel Cohn destaca que a separagdo das
diversas “modalidades de encadeamentos significativos da agdo”, caracteristica do mundo
ocidental moderno, engendra um problema que se desdobra em um duplo registro: “por um
lado, o das relacdes no interior de cada linha (e ai a relagdo ¢, precisamente, a
racionalizacdo) e, por outro, o das relagdes entre linhas diferentes (e nesse caso as relagdes
serdo de outras ordens, mas a racionalizagio sempre sera problematica).””’®. Prestemos
atencdo as ultimas linhas do paragrafo no qual Weber expde as tensdes entre a ratio

melodica e a ratio harmonica:

“[...] neste ponto, apenas deve ser lembrado, a respeito dos fatos mais simples,
que a racionalizagdo da musica através de acordes ndo vive somente em tensiao
constante frente as realidades melddicas, que ela nunca pode atrelar
completamente a si, mas também abriga em si mesma, em conseqiiéncia da

3 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit. 58 — grifo nosso.

2™ SHIRLAW, Matthew. The theory of harmony. An inquiry into the natural principles of harmony, with an
examination of the chief systems of harmony from Rameau to the present day. Ob. cit., p. 100. No texto
original: E importante destacar que a teoria ndo determina a pratica, e a formulagio de Rameau aparece em
um momento em que o principio da tonalidade harmoénica ja estava consolidado na vida musical. “[...]
determining the progression of the Fundamental Bass, we at the same time determine the progression of the
upper parts [...]”.

75 Sobre 0s “sons estranhos & harmonia”, conferir: SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Sio Paulo, Editora
Unesp, 2001, pp. 435-481.

7 COHN, Gabriel. “Como um Hobby ajuda a entender um grande tema”. Ob. cit., p. 13.
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posi¢do assimétrica da sétima (considerada enquanto distancia), irracionalidades

que encontram sua expressdo mais simples na mencionada ambigiiidade

harménica inevitavel da estrutura da escala menor™"”.

Se dermos continuidade a analogia sugerida por Cohn, veremos que o impulso a
racionalizacdo do material sonoro ocorre tanto em fungdo de “irracionalidades” internas a
“linha de a¢ao” harmdnica quanto em suas relacdes com a “linha de a¢cdo” melddica. No
sexto paragrafo de Os fundamentos..., o Gltimo da exposic¢ao inicial sobre a constitui¢cao
fisico-sonora do sistema tonal, Weber apresenta outro problema interno a racionalizagao
harmonica das rela¢des sonoras.

Até aqui, vimos as contradi¢des do sistema tonal que se manifestavam no
interior das relacdes entres os elementos musicais propriamente ditos, ou seja, na “logica”
das relagdes que se constroem entre as notas, escalas, acordes, melodias etc. “Mas mesmo o
mero aspecto fisico-sonoro, como se sabe, ndo deixa o sistema sonoro harmonico livre de

restos”?’®

. Estamos aqui no dominio da “coma fatal”. O processo de racionalizagdo dos
intervalos dessa escala constroi a ter¢a ré-fa, inevitavelmente, a partir de fragdes dos
numeros 2 ¢ 3. Retomando a explicagao dada no inicio deste capitulo sobre a fixacao das
notas da escala, as notas f4 e ré sdo obtidas a partir do ciclo de quintas F — C — G — D. Se
transpusermos a nota f4 uma oitava acima, e a nota ré uma oitava abaixo, obteremos a
seqiiéncia C — D — F — G. Essa seqiiéncia de notas foi obtida somente com fragdes dos
numeros 2 (que da origem aos intervalos de oitavas) e 3 (que da origem aos intervalos de
quintas). Entretanto, entre ré e fa existe uma intervalo de ter¢a. Como vimos, na afinagdo

justa®”

, 0s intervalos de tercas sdo obtidos somente com a decomposi¢do do intervalo de
quinta com o auxilio do niimero 5. Isso significa que, para termos entre ré e fa uma terca

menor com afinagdo justa, a nota ré deveria ser obtida, como terca, a partir da

2T WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miusica. Ob. cit. 60. Vejamos outro caso
semelhante em sua “Consideracdo intermedidria”: “Tal como a agdo econdmica e politica racional segue as
suas normas intrinsecas, também qualquer outra agdo racional no seio do mundo permanece inevitavelmente
sujeita as condi¢cdes do mundo, alheias a fraternidade, que representam forgosamente os seus meios ou 0s seus
fins, e, por isso, vem a achar-se, de uma maneira ou de outra, numa relagdo de tensdo com a ética da
fraternidade. Mas, em si mesma, encerra [a ética da fraternidade] também uma profunda tensdo”. WEBER,
Max. "Consideragdo intermediaria". Ob. cit., p. 335.

28 WEBER, Max. "Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik". Ob cit., p. 8008. No texto
original: "Aber schon rein tonphysikalisch geht das akkordharmonische Tonsystem bekanntlich nicht glatt
auf”.

1% Até agora, Weber tratou o sistema sonoro na afinagdo justa ou aquela que coincide com as frequéncias de
vibragdo da propria série harmonica do som.
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decomposi¢ao do intervalo de quinta si bemol-fa, e ndo como quinta a partir da quinta sol-
ré (lembrando que a nota si bemol ndo faz parte da escala de dé maior, sob a qual estamos
baseando nossa exposi¢ao). Portanto, o ciclo de quintas nao pode dar origem a tergas justas,
de modo que a terca ré-fa construida através da transposi¢do em oitavas das notas obtidas
nesse ciclo possui uma relacao de freqiiéncia 27/32.

A “desafina¢do” do intervalos ré-f4 ¢ outro problema recorrente na literatura
sobre questdes tedrico-musicais. Hauptmann o solucionou, novamente, recorrendo a nogao
de conflito enquanto componente do desenvolvimento dialético. No movimento de
oposicdo consigo mesma, a triade de do maior se divide nas triades maiores de fa e sol. A
triade de sol tem como quinta a nota ré. Portanto, os sons f4 — oitava acima da fundamental
F4 — e ré — quarta inferior da fundamental Sol — se encontram a partir dos p6los opostos
gerados pela divisdo da triade de do. Desse encontro entre notas provenientes de triades de
naturezas opostas, se conectam as proprias triades de G e F, gerando o acorde de dominante
(G) — b — D/F — a (C). Nesse sentido, Hauptmann denomina ré e f4 “sons limites” da
tonalidade de do maior. E através da unido entre eles que a tonalidade de do maior se

realiza. Como esclarece Heathcote:

“F-a-C-e-G-b-D
Aqui o sistema esta ligado nos dois lados por F e D. Para expressar que o sistema
passa por si mesmo, as fronteiras F ¢ D devem ser unidas em um acorde. Mas
entdo o sistema se torna
(e)GbD|FacC( e),
que ¢ chamado de sistema fechado, sendo transposto ou invertido. Unindo as suas
pontas, o sistema de fato se torna circular:
/e
C G

\a b/

FID

. . . . 280
infinito, por exemplo, no sentido hegeliano”™"".

0 HEATHCOTE, Willam Edward (atrib.). “A short analysis of Hauptmann’s treatise”. Ob. cit., p. 351. No
texto original: “Here the system is bounded on the two sides by F and D. To express that the system passes
into itself, the boundaries F and D must be brought together in a chord. But then the system becomes
[...]which is named the closed, otherwise the transposed or inverted system. By closing its ends the system is
in fact rendered circular: [...] i.e. infinite in the Hegelian sense”.
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A fixacdo dos intervalos da escala a partir de fragdes dos numeros 2, 3 e 5
acarreta outro problema. Ela afeta também o intervalo de quinta formado entre as notas ré e
14 que, em si mesmo, resulta um pouco “desafinado”, mas que, no interior de um acorde
consoante, pode ser facilmente percebido como uma dissonancia®'. Em relagdo a este
problema, Helmholtz oferece uma explicagdo mais afinada com a perspectiva weberiana.
No sistema musical grego, que deu o fundamento para o desenvolvimento da musica
ocidental a partir da Idade Média, a racionalizagdo dos intervalos era realizada a partir do
ciclo de quintas (F — C — G — D — A — E — B). Entretanto, durante os primeiros séculos do
segundo milénio, foi progressivamente se instalando no interior do sistema sonoro o
chamado “som de liga¢do”, que conecta a melodia em torno a uma nota principal e favorece
bastante o desenvolvimento do sentimento de tonalidade®®”. Esses sons de liga¢do eram
obtidos a partir da entoagdo das tercas das notas fundamentais fa, do e sol. Dessa forma, a
nota 14 passou também a ser determinada como terca da nota fi, em contraste com a

determinagdo obtida pelo ciclo de quintas (fa-do-sol-ré-1a)*™.

Portanto, ao longo do
desenvolvimento do sistema sonoro ocidental, “a atencao sobre as formas de encadeamento
das afinidades de todos os sons entre si foi sendo aos poucos sacrificada em prol de outro
tipo de atengdo, que surge da exigéncia de que todos os sons se vinculem com um Unico
centro” **. Como o intervalo de tera obtido pelo ciclo de quintas é mais dissonante do que
aquele obtido pela decomposicao da quinta pelo niimero 5, a coeréncia do encadeamento

dos sons segundo o ciclo de quintas foi quebrada pelo desejo de conectar todos os sons da

1 Em seus experimentos com o harmonium — instrumento de teclas semelhante ao drgdo, cujo timbre se
parece ao do acordedo — Helmholtz afirma que, em um acorde consoante, uma confusdo entre um 14 obtido
pelo ciclo de terg¢as e um 14 obtido pelo ciclo de quintas causa uma impressdo semelhante a confusdo entre um
la e um 14 bemol no piano. Conferir HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a
physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. 325.

2 Em 1322, o Papa Jodo XXII aprova um edito proibindo, para a tradi¢do musical litirgica, o emprego desse
som de ligagdo. Conferir HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als
physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik. Ob. cit., p. 464-65. (na tradugdo norte-americana, p.
287).

% Essa dupla determinagio da nota 14 torna ambiguo o intervalo ré-1a. A diferenca entre a mesma nota obtida
a partir de ciclo diferentes de intervalos ¢ chama de "coma sintdmica", que corresponde a um décimo do
intervalo de tom inteiro.

2 HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 466. No texto original: "[...] schrittweise die Riicksichten auf die kettenweise
Verwandtschaft aller Tone unter einander geopfert worden den anderen Riicksichten, welche durch die
Forderung, alle Téne mit einem einzigen Centrum zu verkniipfen, entstanden.".
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escala com um som central, a tonica, o que se realiza de forma mais acabada através da
ter¢a harmonica™.

A exposicdo de Weber caminha nesse sentido. O socidlogo se preocupa em
mostrar que nem mesmo dentro de seu estrutura fisico-sonora o sistema musical se
apresenta como um todo racionalmente acabado. E esse fator responde diretamente ao
“problema fundamental” da “coma fatal”. O socidlogo ndo hesita, portanto, em considerar
as “imprecisdes” dos intervalos ré-l4 e ré-f4 como restos deixados pelo fracasso da
racionalizacdo. Esse fracasso, afirma Weber, “que pode portanto ser interpretado, junto
com M. Hauptmann, como a oposi¢do da determinagdo das quintas e tercas, ndo é de forma
alguma no mundo eliminado™*®. A sutil ironia sugerida pela referéncia a Hauptmann se
confirma na sentenga seguinte. Pondo aspas nas palavras desse autor, Weber conclui: “D e
F sdo os ‘sons limites’ da tonalidade harménica de do maior.”"’.

Para conduzir nossa argumentacdo para a segunda parte deste capitulo,
tracaremos um breve panorama de como as principais questdes discutidas até aqui se
inserem nos debates tedricos sobre musica da primeira década do século XX, e como
Weber se posiciona em relacdo a eles. Partindo dos “problemas fundamentais de toda
racionalizacdo da musica”, o socidlogo discorre sobre como se apresenta constituido o
sistema musical ocidental moderno. O foco da narrativa sdo as relagdes harmonicas, tanto
em relacdo a racionalizacdo dos intervalos constitutivos das escalas e dos acordes, quanto
em relacdo a racionalizacdo das relagdes entre os elementos formadores do discurso

musical propriamente dito (as escalas, os acordes, as modulagdes, a melodia etc.) tanto na

% Resumindo: durante a Idade Média, utilizava-se o sistema de afinagdo pitagorico baseado no ciclo de
quintas. Entretanto, o intervalo de ter¢a maior racionalizado através do ciclo de quintas é mais dissonante do
que a terga harmonica obtida pela decomposi¢do do intervalo de quinta pelo nimero 5. No final desse
periodo, conforme a ter¢a harménica foi se tornando um intervalo fundamental na estruturacdo do sistema
sonoro ela passou a ser obtida, no plano tedrico, com a ajuda do nimero 5, o que implicou em uma revisao do
sistema de afinag¢do. Na teoria musical atual, diz-se que passamos do Limite-3 (determinagdo dos intervalos
pelos ciclos de oitava e quintas) para o limite 5 (que inclui o ciclo de tergas). Como veremos, o temperamento
moderno ¢ a solucdo que sera dada a esse conflito.

% WEBER, Max. "Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik". Ob cit., p 8009 — grifo nosso.
No texto original: "[...] welches daher mit M. Hauptmann als der Gegensatz der Quinten- und Terzen-
Bestimmtheit gedeutet werden kann, ist auf keinerlei Weise aus der Welt zu schaffen [...]".

7 WEBER, Max. "Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik". Ob cit., p. 8009. No texto
original: "D und F sind die ‘Grenztone’ der harmonischen C-dur-Tonart.”. Helmholtz acredita que a
problematica em torno ao intervalo ré-fA4 ndo deveria ser uma “falha” no sistema tonal. Conferir
HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music. Ob.
cit., p. 278.
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teoria quanto na pratica. Nesses primeiros paragrafos, Weber estd dialogando com uma
tradi¢cdo de pensamento sobre a teoria da harmonia musical que se estende desde Rameau
até Riemann. De modo geral, esses autores tinham como objetivo ultimo encontrar e expor
as leis naturais, conscientes ou inconscientes, que regem a criagdo artistica no campo
musical. A obra Weber se insere em um momento de revisdo critica dos fundamentos dessa
linha de pensamento, que se apoiava nas investigagdes empiricas da musicologia
comparada e no diagnostico da faléncia da concepgao ilustrada do progresso univoco
através da ciéncia e da razdo. Desse modo, o socidlogo se opde s perspectivas ultimas de
obras que se irmanam na cren¢a em uma racionalidade que organiza e orienta o curso do
desenvolvimento dos fendmenos do mundo empirico, € que acabam por conceber as
relagdes musicais como um continuo movimento de realizagdo dessa racionalidade, seja ele
dialético ou ndo. Por detras da aparéncia de unicidade, diria Weber, esse sistema esconde
contradigdes, conflitos e irracionalidades. Contradi¢des existentes na posi¢ao da sétima no
interior das escalas maior e menor; conflitos entre uma ratio guiada pela vizinhanca dos
sons ¢ uma guiada pela afinidade fisica dos mesmos; e falhas na racionalizagdo dos
proprios intervalos que constituem o material sonoro da escala maior. Através da
comparagao com as perspectivas de Hauptmann e Riemann pudemos explicitar a diferenga
entre a perspectiva na qual uma contradigdo interna da vida e impulsiona a racionalizagao, e
para a qual a reconciliagdo ¢ um momento problematico, sendo impossivel, e a perspectiva
na qual essa mesma contradicdo caminha em direcdo a constitui¢do de um todo musical
organico.

Entretanto, entra em jogo uma nova situacdo. Apesar das ‘“falhas” na
racionalizacdo dos intervalos, uma musica acdrdico-tonal, até onde se conhece o
desenvolvimento mundial dos mais diversos sistemas sonoros, s pode existir a partir da
racionalizacao dos intervalos por fragdes dos nimeros 2, 3 e 5. Ou seja, essas falhas sdo
inevitaveis se o desenvolvimento do sistema sonoro tiver como fim uma organizagdo tonal
centrada nas relacdes entre acordes. Embora Weber ndo afirme isso, sua argumentacao
caminha no sentido de provar essa hipotese. Ao longo de varias paginas ele empregara toda
a sua erudi¢do para expor uma série de argumentos historicos, acusticos, socioldgicos e
materiais que explicam por que a unica possibilidade histérica e empiricamente observavel

para o surgimento de uma musica harmonico-tonal € a que se desenvolveu no Ocidente.
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Voltando a discussdo com a qual iniciamos a primeira parte deste capitulo — a
reivindicacdo de Hauptmann por uma teoria que fosse capaz de vincular efetivamente a
acustica do som com a teoria da harmonia —, concluimos que a exposi¢do sobre as
caracteristicas fisico-sonoras do sistema tonal, mesclada com consideragdes de ordem
teorico-musical, d4 vazdo a toda a argumentagdo subseqiiente que Weber tece sobre os mais
variados sistemas musicais que se desenvolveram nas diversas regides do planeta. Ao
mesmo tempo, a discussao inicial sobre os "fendOmenos acusticos" constitui um elemento

central das reflexdes de Weber sobre o processo de racionalizacao da musica ocidental.

Parte 2 — A origem dos “fatos fundamentais” e os sistemas sonoros nio ocidentais

Assim como a teodicéia, os problemas originados pelos “fatos fundamentais”
foram submetidos as mais diversas solu¢des. Podemos, entdo, utilizar novamente um trecho
da sociologia das religides para esclarecer a proxima etapa da argumentacdo “musical” de
Weber: “Vamos selecionar, dentre essas solugdes, os tipos que sejam, dentro do possivel,
0s mais ‘puros’ em termos racionais™***. Entretanto, esses “tipos racionais” sio mais nitidos
no caso da musica, pois, enquanto a racionalizagdo que opera nas religides sempre envolve
um componente antropologico, a racionalizagdo musical pode ser pensada enquanto
solucdes para problemas técnicos e 16gicos.

Esta etapa da argumentacdo de Weber estd calcada no método comparativo. O
socidlogo ira percorrer uma larga bibliografia sobre as mais diversas culturas musicais para
rastrear os tipos de solug¢oes dadas aos problemas advindos dos “fatos fundamentais”. Mas,
para chegarmos a discussdo sobre essas diferentes solucdes, vamos buscar em Os
fundamentos... o processo através do qual o conhecimento desses “fatos” € alcancado, ou

seja, perguntaremos pela origem do impulso a racionalizacdo melddico-harmdnica do

material sonoro>®.

2 WEBER, Max. "Sociologia das religides". Ob. cit., p. 184.

2 A discussdo sobre os “primordios” da racionalizagdo musical ndo é explicitamente trabalhada em Os
fundamentos.... Ela surge como um meio para responder a pergunta sobre como se organizam tonalmente os
sistemas musicais ndo ocidentais. Entretanto, desenvolveremos essa discussdo de forma independente, pois
acreditamos que ela pode nos ajudar a esclarecer aspectos importantes do nosso objeto de estudo.
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2.1. O processo “primordial” de racionalizacio ou a origem dos “fatos fundamentais”

O desenvolvimento das teorias evolucionistas no campo dos estudos sobre
musica, ao longo do século XIX, impulsionou o crescente interesse pelos seus

290
7<% uma de suas fontes

“primordios”, interesse que encontra no “fascinio do inexplicavel
vitais. “Qual é a origem da musica” tornou-se uma questdo de grande interesse,
especialmente dentro dos estudos historicos e etnologicos. A intengdo era encontrar aquele
estagio primordial, imemorial, original da experiéncia musical, uma preocupagao

caracteristica do pensamento oitocentista™"

. As teorias das “origens” ganham fo6lego
conforme progridem os estudos de carater etnologico, estimulados inicialmente pelos
relatos de viajantes, e amplamente desenvolvidos a partir do advento do fonograma. Um
dos principais equivocos dessa busca pelos “primordios”, afirma Allen, foi considerar as
musicas “exdticas” como exemplares dessa situagdo original. Segundo o proprio autor,
muitos cientistas “continuam assumindo que ndo estdo lidando simplesmente com sistemas
de grande antiguidade, muito diferentes do nosso, mas com ‘estagios de
desenvolvimento’.”**>. Em maior ou menor grau, tal perspectiva pode ser encontrada em
autores de relevo dentro do pensamento musical a partir da segunda metade do século XIX:
Riemann, Stumpf, Combarieu, Parry ete.””.

Acreditamos que nao ¢ necessario discutir aqui o ceticismo de Weber em
relacdo as teorias evolucionistas. Se, talvez, possamos falar que existe em sua obra um

“programa minimo de teoria evolutiva”, e pensar nas possiveis implicagdes disso para uma

# ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 185.

#! Segundo Allen, essa “busca pelas origens” ndo pode oferecer nada além de pressupostos nio sujeitos a
comprovagdo, sobre os quais se erguem teorias especulativas nas quais os fatos sdo “encaixados” para ilustra-
las. Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 187.

2 ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 205. No texto original: “[...] still assume that they are dealing not
merely with systems of great antiquity, quite different from our own, but with ‘stages of development’.”.

2% Podemos encontrar um bom exemplo dessa perspectiva na obra de Parry intitulada A evolucdo da arte da
musica. No capitulo dedicado & musica “folclorica”, o autor afirma que determinados povos “selvagens”,
longe da “influéncia da educagdo e da cultura”, “[...] estdo na mesma posi¢do em relagdo a musica como 0s
ancestrais remotos da raga antes da historia do desenvolvimento artistico da musica comegar; e através do
estudo das formas nas quais eles inventaram seus fragmentos primitivos de tom e ritmo [...] podem ser
tracados os primeiros passos do desenvolvimento musical.”. Conferir PARRY, Charles Hubert Hastings. The
evolution of the art of music. Ob. cit., p. 47. No texto original: “[...] are in the same position in relation to
music as the remote ancestors of the race before the story of the artistic development of music began; and
through study of the ways in which they contrive their primitive fragments of tune and rhythm [...] the first
steps of musical development may be traced.”.
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compreensdo da histéria como um continuo avanco da racionalidade nos dominio da vida
cotidiana, nos parece bastante improvavel encontrar no pensamento weberiano uma
compreensdo etapista da histdria, colorida pela idéia de progresso no sentido de avango
para estagios mais evoluidos da civilizagdo. Essa confusdo pode ocorrer quando nao se tem
em mente que Weber trabalha com modelos analiticos, entre os quais se destaca aquele
engloba o processo de racionalizacdo desde a '"ingenuidade primordial" até o
"intelectualismo"; desde o "mundo encantado" até "desencantamento do mundo".
Entretanto, como destacou Waizbort, esse modelo "ndo se confunde (e ndo se quer

294 ~ .
"%, Veremos, entdo, como Weber constroi o “processo

confundir) com a realidade concreta
primordial de racionalizagdo da musica" a partir das obras daqueles autores (Riemann,
Stumpf, Combarieu etc.), e buscaremos compreender qual ¢ o papel que esse processo
cumpre em sua narrativa. Expandindo a divisdo que o socidlogo estabelece em relagdo a
racionalizacdo dos instrumentos musicais (que veremos mais adiante), discutiremos esse
“processo primordial” em dois niveis: um “extra-musical” e um “intra-musical”.

Em seus estagios iniciais, o desenvolvimento musical estaria ligado ao “puro
gozo estético”. A andlise de Weber parte, entdo, do “fato sociologico” de que essa situagao

rompeu-se quando a musica foi subordinada a fins praticos: o estdgio da magia. No “mundo

magico”, a musica era empregada, sobretudo, visando fins médicos e/ou relativos ao culto.

“Com isso, ela sujeitou-se aquele desenvolvimento estereotipador ao qual
toda a¢lo magicamente significativa, assim como todo objeto magicamente
significativo, estd inevitavelmente exposta; trata-se entdo de obras de arte
figurativas ou de meios mimicos, recitativos, orquestrais ou relativos ao canto
(ou, como frequentemente, de todos juntos) que tinham por objetivo influenciar
os deuses e deménios.”*”.

O elemento caracteristico da acdo magica ¢ a estereotipia; a repeticdo
“eternamente igual” de um comportamento pratico cuja transgressdo pode aniquilar a

eficacia da magia e causar a ira dos poderes sobrenaturais. “Assim, a gravagdo precisa das

#* WAIZBORT, Leopoldo. “Introdugio”. Ob cit., p. 40.

2% WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 85. Exemplos concretos
dessa situacdo na musica pratica sdo a identificagdo de determinados instrumentos com certos deuses ou
demonios, bem como o emprego de “complexos regulares de férmulas sonoras tipicas” a servigo de deuses ou
contra demonios especificos.
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formulas sonoras era, no sentido mais verdadeiro, uma ‘questdo vital’.”**®. A inser¢io da
musica em uma sociedade onde reinam as relacdes magicas j& havia sido notada, por

exemplo, por autores como Parry. Segundo este historiador da musica,

“[...] qualquer coisa que é parte de um ritual tem uma tendéncia a ser muito
cuidadosamente conservada, e no curso do tempo a ser estritamente estereotipada;
porque qualquer coisa que as pessoas escutam e véem quando elas estdo no ato de
adoracdo parece compartilhar o sagrado da funcdo, e finalmente se torna ela
mesma uma coisa sagrada, cuja intromissio é uma profanag¢io.”’.

Em sua sociologia da religido Weber lembra, por exemplo, que “cantar
desafinado durante as rituais dangas cantadas dos magos indianos acarretava a execucao

99298

imediata do precavidor, a fim de atenuar o maleficio magico ou a cdlera do deus” . Nesse

estagio, a racionalizacdo dos elementos melddicos e harmdnicos ainda € incipiente. Os
instrumentos fixam determinados sons centrais, mas ainda nao ha uma abstracdo dos
intervalos em relacdo as “formulas sonoras” que os contém. Em geral, o &mbito da melodia
¢ bastante reduzido, girando ao redor de pequenas distancias “irracionais”. Entretanto, esses

elementos j4 contém em si o germe do futuro processo de racionalizagdo da musica, que

Weber anuncia com as seguintes palavras:

“Com o desenvolvimento da musica a uma ‘arte’ estamental (seja
sacerdotal, seja aoidica), com o ultrapassamento do emprego meramente pratico-
finalista das formulas sonoras tradicionais e, por conseguinte, com o despertar das
necessidades puramente estéticas, inicia-se regularmente sua verdadeira
racionalizago.”*”’.

Ou seja, a “verdadeira” racionalizagdo da musica tém inicio com o surgimento
das “necessidades puramente estéticas”. Isso significa que inicia-se aquele processo de
“separacdo das esferas” movido pelo desenvolvimento de uma “legalidade interna” da

esfera musical. A realizagdo mais radical desse processo ocorre justamente no ocidente,

* Ibid., p. 86.

T PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 85. No texto original: “[...]
anything which is part of a ritual has a tendency to be very carefully guarded, and in course of time to be
strictly stereotyped; because whatever people hear and see when they are in the act of worship seems to share
the sacredness of the function, and ultimately becomes itself a sacred thing which it is profanation to meddle
with.”.

% WEBER, Max. "Sociologia das religides". Ob. cit., p. 48.

# WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., pp. 86-87.
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quando a esfera estético-musical se autonomiza. Desenvolveremos essa questdo mais
adiante. Nosso objetivo, por enquanto, ¢ compreender como os “fatos fundamentais” se
constituem enquanto problemas a racionaliza¢ao dos sistemas sonoros.

Em linhas gerais, essa transicdo do “puro gozo estético” (coincidiria este
estdgio com o do puro animismo?) para a magia, e desta Ultima para o “nascimento das
necessidades estéticas” se assemelha, em parte, ao esboco tragado pela etndgrafa e
etnomusicologa norte-americana Frances Densmore. Em seu artigo sobre a “formagdo da
escala na musica primitiva", a autora arrisca uma sistematizacdo da evolugao musical em

trés etapas300.

Primeiramente, a musica seria basicamente um meio de expressdo,
“espontaneo e pretendido somente para a satisfagdo do individuo”; em seguida, um meio de
comunicac¢do “pelo qual um conceito mental ¢ intencionalmente expressado para outro ou
outros individuos™; e, por fim, uma arte que combina as duas etapas anteriores.
Entretanto, acreditamos que a melhor referéncia para discutir esse nivel “extra-musical” do
“processo primordial de racionaliza¢do™ seja a obra de Jules Combarieu. Além de figura
representativa do pensamento musicologico francés do inicio do século XX, esse autor foi

2
2392 Bmbora a

“um dos primeiros expoentes de uma tendéncia socioldogica na musicologia
sua influéncia sobre o pensamento de Weber possa ser limitada, a comparacgdo entre a obra
desses dois autores nos servird como um ponto de referéncia para esclarecer aspectos
importantes desse pensamento. Além disso, essa comparagao sera capaz de iluminar um dos
caminhos trilhados pelas investigacdes historico-musicologicas, de revelar a convergéncia
de interesses especificos entre musica e religido, e, dessa forma, de enriquecer o pano de
fundo das discussdes sobre musica no qual se insere Os fundamentos...

Em seu livro sobre “as leis e a evolugdo da musica”, Combarieu busca na magia
o elo dialético que ligaria a “musica originaria” com a musica ocidental moderna. Em um

mundo magico, afirma o autor, os “povos primitivos” véem poderes e paixdes, espiritos

bons e maus; para eles, por detras dos trovdes e das ondas, da fome e da abundancia, até

3% DENSMORE, Frances. “Scale formation in primitive music”. Em American Anthropologist. Lancaster,
1909, v. 11, n.1, pp. 1-2.

O Ibid., p. 1.

392 BERNARD, Elisabeth. Verbete “Combarieu, Jules (Ledn Jean)”. Em SADIE, Stanley (org.). The New
Grove Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit. No texto original: “[...] one of the first exponents of a
sociological tendency in musicology [...]”.
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mesmo dos minerais, “existe um alguém”3 93 “Como a alma da natureza”, continua o autor,
a “musica ¢ um alento, anima. Dessa identidade resulta a idéia de um poder exercivel de
igual para igual, o que é uma das leis fundamentais dos ritos magicos™". Thorndike
destaca que, para Combarieu, a magia € o fato mais velho na historia da civilizacao, sendo
0 encantamento ‘“‘universalmente empregado em todas as circunstancias da vida
primitiva™®. E a miisica ndo seria apenas um, mas sim o meio mais importante da magia.

Assim como Weber, Combarieu também entende que essa etapa magica do
desenvolvimento musical gera os elementos que possibilitardo a sua propria superacdo, pois
mesmo sem estar baseados em um pensamento formalmente estético ou em uma audiéncia
que aprecie artisticamente, os cantos magicos “contém de forma embrionaria tudo aquilo
que mais tarde constituira a arte da masica’™*.

As afinidades entre as idéias de Combarieu e o pensamento de Weber nao
param por ai’"’. Infelizmente, ndo tivemos acesso 4 obra La Musique et la Magie, que
apresenta a visdo mais completa desse autor sobre o tema e a qual muito provavelmente foi
consultada por Weber, mas encontramos no primeiro volume de sua Historie de la

Musique, publicado somente em 1913, o seguinte fragmento:

“Entdo, a luz das origens, toda a historia se esclarece e se ordena,
primeiro, a magia com seus encantamentos; em seguida, a religido com seu
lirismo em diversas formas, hinos liturgicos, odes, dramas; enfim, a aparicao de
uma arte que se separa pouco a pouco dos dogmas para se organizar
paralelamente ao canto sacro [...]"*%.

393 COMBARIEU, Jules. Music. Its laws and evolution. Londres: Kegan Paul, Trench, Triibner, & Co., 1910
(1907, original), p. 96. No texto da traducdo inglesa: “there is a somebody”.

3% Ibid., p. 97. No texto da tradugdo inglesa: “Like the soul of nature, music is a breath, anima. From this
identity results the idea of a power exercisable by like on like, which is one of the fundamental laws of magic
rites.”.

3% THORNDINKE, Lynn. 4 history of magic and experimental science during the first thirteen centuries of
our era. Nova lorque/Londres: Columbia University Press, 1923, v. 1, p. 6. No texto original: “[...]
universally employed in all the circumstances of primitive life [...]”.

3% 1bid., p. 6. No texto original: “[...] contains in embryo all that later constitutes the art of music.”.

37 E interessante destacar que Combarieu estudou na Alemanha, onde entrou em contato com a musicologia e
com a metafisica. Conferir ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 188.

3% Combarieu, Jules. Historie de la Musique. Des origines au début du XX siécle. Paris: Libraire Armand
Colin, 1920 (la. edi¢do de 1913), p. IX. “Ensuite, a la lumiére des origines, toute l'histoire s’éclaire et
s’ordonne : d’abord, la magie avec ses incantations; ensuite, la religion avec son lyrisme aux diverses formes,
hymnes liturgiques, odes, drames; enfin, apparition d'un art qui se sépare peu a peu des dogmes pour
s’organiser parallélement au chant sacré [...]”. Citado em ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 188.
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Em poucas palavras, uma boa sintese de um possivel “programa minimo de
teoria evolutiva”, o qual, segundo Moratd, estaria esbogado em Os fundamentos..>®.
Entretanto, nos interessa mais a possibilidade de utilizar as citagdes de Combarieu para
discutir outros aspectos do pensamento de nosso autor.

E bem conhecido, dentro da literatura sobre a obra weberiana, o fendémeno do
“desencantamento do mundo”. Ele ¢ narrado pelo socidlogo, sobretudo, como o processo
de desmagificacao da vida cotidiana, que alcangou a sua mais alta realizagcdo justamente no
mundo ocidental moderno. Esse processo se estrutura basicamente em trés etapas: um
momento magico com o qual, em seguida, se enfrentardo as religides assentadas sobre uma
profecia ética e, finalmente, a separacdo das esferas de agdo e o deslocamento da religido
para a esfera do irracional. Vejamos com calma. Quando Combarieu fala que por detras dos
fenomenos existe um alguém, Weber vé nesse “alguém” a semente da propria superacao do
mundo magico: a génese da alma, dos deuses e dos demonios. Tais entidades representam
um primeiro momento de abstracdo em relagdo as coisas e aos fendomenos do mundo
empirico. E com a finalidade de exercer influéncia sobre essas for¢as sobrenaturais que se
desenvolvem os procedimentos magicos. J& que essas entidades nao pertencem ao plano do
simplesmente dado e significam alguma coisa, o feitico deixa de ser “um efeito dindmico

310 - .
?27". Uma vez surgido todo um universo sobrenatural

direto para passar a ser uma simbolica.
— povoado por almas, deuses e demonios — ; uma vez desenvolvido um conjunto de meios
simbolicos que t€ém o poder de atuar sobre as entidades que povoam esse universo; € uma
vez consolidada uma casta de especialistas que manipulem esses meios; “dai em diante, € ja
somente uma questdo da énfase que os peritos profissionais dessa simbodlica conseguirem
dar a sua crenga e a respectiva estruturagao intelectual.”'". Abstracdo do mundo empirico;
acoes que, além de eficazes, sdo significativas; estratos profissionais (feiticeiros);

intelectualizagdo. Esta ¢ uma série de elementos potenciais que podem (apenas podem)

. - 312 , - . e ~
levar a superacdo desse mundo” “. Mas € justamente devido ao incipiente grau de abstragao

*% MORATO, Arturo R. “La trascendencia teérica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”. Ob.

cit.

319 WEBER, Max. “Sociologia das religides”. Ob. cit., p. 46.

U Ibid., p. 47.

312 “Dissemos entdo”, anuncia Weber, “que aqueles tipos de comportamento que, uma vez constituidos em
conduta metodica da vida, criavam o germe tanto da ascese quanto da mistica, resultaram, num primeiro
tempo, de pressupostos magicos.”. Entretanto, o proprio autor alerta que “[...] a seguranca da magia ja
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em relacdo ao mundo empirico, devido ao fato de que a musica e as forcas sobrenaturais
conversam de igual para igual, que entre a religiosidade de tipo magico e a arte existe uma
estreita ligacdo. Weber nos oferece um belo panorama ideal desse “jardim encantado”,

dessa “ingenuidade primordial”:

“Os 1idolos, os icones e outros artefactos religiosos, assim como a
estereotipacdo magica dos processos comprovados para sua criacdo,
representando a primeira fase da superagdo do naturalismo gragas a um ‘estilo’
bem definido; a musica utilizada como meio auxiliar do éxtase, do exorcismo ou
da magia apotropaica; os feiticeiros na qualidade de cantores ou dangarinos
sacros; as escalas dos sons, postas a prova no plano da magia e, por isso,
magicamente estereotipadas, constituindo os estddios mais primitivos no
desenvolvimento das tonalidades; o passo de danga, experimentado no ambito da
magia e usado como meio de alcangar o éxtase, sendo uma das fontes da ritmica;
templos e igrejas, por serem as maiores de todas as construgdes, sujeitos a
estereotipos criadores de estilo, tanto quanto a missdo da arquitectura, em virtude
de objectivos definidos de uma vez por todas, como quanto as formas
arquitecténicas, uma vez experimentadas no plano madagico; paramentos e
apetrechos liturgicos de todo o tipo, enquanto objectos de artesanato associados a
riqueza dos templos e igrejas devida ao zelo religioso: tudo isso fez, desde
sempre, da religido uma fonte inesgotavel de possibilidades de desenvolvimento
artistico, por um lado, e de estilizagdo através do compromisso com a tradigao,
por outro lado.”".

O rompimento com o mundo da magia se da por via de uma profecia ética. Para
o seu modo de ver a vida, a “bem aventuranga” nao deve ser buscada pelos meios extra-
ordinarios oferecidos pela magia, mas sim através de uma conduta cotidiana ética racional,
orientada segundo os mandamentos divinos. A profecia ética, portanto, caminha na dire¢do
de uma desvalorizacdo dos meios magicos de salvacdo, entre eles, a musica. A contradicao
existente entre um deus ético, superior, pleno de poderes, € um mundo imperfeito, introduz
a ruptura entre o ser (mundo imperfeito) e o dever ser (a lei de deus). Dessa forma, implica
uma desvalorizag¢do das “ordens desse mundo”, de forma que elas comegam a se libertar de
sua sujei¢do a religiosidade de tipo magico e passam a seguir sua “legalidade intrinseca”.
Segundo o proprio Weber, “um verdadeiro equilibrio interno entre a atitude religiosa e a

artistica, em conformidade com o seu sentido final (entendido subjectivamente), torna-se

comprovada é muito maior do que o efeito da veneragdo de um deus que, por ser demasiado poderoso, ndo se
pode influenciar por meios magicos. E por isso que o facto de se conceber as forgas supra-sensiveis como
deuses, ou até mesmo como um deus transcendente, de modo algum suprime, s6 por si, as antigas concepgdes
magicas [...]”. Conferir WEBER, Max. "Considera¢do intermediaria". Ob. cit., p. 321; ¢ WEBER, Max.
"Sociologia das religides". Ob. cit., p. 65.

313 WEBER, Max. "Consideracio intermediaria". Ob. cit., p. 337.
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contudo, cada vez mais dificil, sempre que se tenha ultrapassado definitivamente o estadio
da magia ou do ritualismo™'. Se, no mundo maégico, a miisica — ¢ a arte em geral — era
vista como um meio para alcangar fins praticos ligados a necessidades ritualisticas, com o
desenvolvimento de uma religiosidade de tipo ético e a conseqiiente desvalorizagdo dos
meios magicos de salvacdo, os valores artisticos em si comegam a ser intencionalmente
buscados e, dessa forma, a competir com os valores religiosos. Ou seja, ja ndo ha mais uma
completa adequacdo do sentido da acdo como no mundo magico, ¢ os valores religiosos
passam a disputa-lo com os valores musicais.

A partir dessas reflexdes, aquela citacdo anterior surge agora com nhovas

coloracoes:

“Com o desenvolvimento da musica a uma ‘arte’ estamental (seja
sacerdotal, seja aoidica), com o ultrapassamento do emprego meramente pratico-
finalista das férmulas sonoras tradicionais e, por conseguinte, com o despertar das
necessidades puramente estéticas, inicia-se regularmente sua verdadeira
racionalizagdo.”.

Mas, vejamos bem, isso ndo significa que a ruptura esteja consumada.
Simplesmente se instaura a tensdo entre as duas esferas.

No “mundo magico”, as agdes estdo guiadas sobretudo por um racionalismo
técnico, pratico, em funcdo de interesses materiais e ideais, e voltado para o mundo. Mas,
ao mesmo tempo, carecem de um racionalismo teérico que impulsione o desenvolvimento
de uma conduta diaria metodica e regrada. “Os atos magicos ndo se perfilam numa
seqliéncia significativa, nao se ordenam em um plexo homogéneo de sentido, ndo sdo
capazes de travejar coerentemente uma conduta de vida. [...] o0 magismo tem vista curta”,
esclarece Pierucci’”. Aquele descompasso entre o ser ¢ o “dever ser” & efetivado
principalmente através das “imagens do mundo” criadas pelo racionalismo tedrico de uma
casta intelectual, que inserem um elemento dindmico de racionalizagdo da conduta
cotidiana. Buscando uma solucao racional para as contradigdes que dao vida ao problema
da teodicéia, as “imagens do mundo” sdo articuladas no sentido da depreciagdao dos meios

magicos de salvacdo e, dessa forma, inauguram um processo de racionalizagdo tedrico e

314 WEBER, Max. “Sociologia das religides”. Ob. cit., p. 287 — grifo nosso.
315 PIERUCCI, Antonio Flavio. Ob. cit., p. 80.
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pratico assentado sobre uma base ética. Tendo como referéncia essa imagem racional e
sistémica, o caminho para a salvagdo passa a ser uma conduta ética e metodicamente
orientada.

Na musica, como vimos, o estdgio “magico” do uso de formulas estereotipadas
¢ rompido com a superacdo do mero emprego pratico-finalista e com o desenvolvimento da
musica a uma arte estamental. Nessa ruptura introduz-se um momento de abstracdo, de
significacdo, de reflexividade. Assim, “inicia-se sua verdadeira raci011aliza<;€10”3 16 0s
intervalos comeg¢am a ser abstraidos em relagdo ao meramente dado, mais concretamente,
as “formulas sonoras estereotipadas”; comecam a se organizar, através da formacdo das
“seqiiéncias de sons tipicas”, as escalas: uma forma racional de apresentar o conjunto dos
intervalos empregados na pratica. Do lado da pratica, os instrumentos também foram meios
fundamentais de racionaliza¢do da experiéncia musical, € o papel que eles cumprem em Os
fundamentos... ¢ de grande relevo. “A racionalizacdo dos sons parte historicamente, e de

- 317
modo regular, dos instrumentos”

. Isso significa que, inicialmente, foram eles que fixaram
de modo inequivoco os intervalos consoantes e permitiram que tais intervalos fossem
empregados “de modo consciente como meio artistico™'®. Mas a sua importincia se
estende muito além desse “estagio inicial” da racionalizacdo musical, sendo, como veremos
mais adiante, determinante para a constituicdo dos mais variados sistemas sonoros.

Uma das expressdes mais acabadas dessa separagdo entre “ratio pratica” e
“ratio teorica” surgiu na Grécia antiga, ¢ pode ser encontrada nos textos sobre musica
escritos por Aristoxenus’"’. Segundo este filésofo, a musica estaria regida por uma ordem
natural e imutdvel que se esconde por detrds da aparéncia dos fendmenos.

Consequentemente, para ele, “ndo existe erro tdo fatal e tdo absurdo quanto basear as leis

naturais da harmonia sobre um instrumento”:

“Supor, porque vé-se diariamente os orificios [do aulos] na mesma posigdo
e as cordas [da citara] na mesma tensdo, que encontrar-se-a neles harmonia com

316 WEBER, Max. “Sociologia das religides”. Ob. cit., p. 87.
3" WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 127.
318 7 -
1bid., p. 84.
319 ARISTOXENUS. The harmonics of Aristoxenus. Oxford: Clarendon Press, 1902.
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sua permanéncia e sua ordem eternamente imutavel — isso ¢ uma completa
loucura.”*,

Encontramos aqui, de forma secularizada, aquela separagao radical entre mundo

empirico e verdade eterna, entre o ser — na qualidade de manifestacdo imperfeita — ¢ o
. J . . . 321
conceito — enquanto idéia perfeita manifestada parcialmente no ser™~ .

Entretanto, apesar de separados no plano ideal, o racionalismo tedrico e o

racionalismo pratico influenciam-se mutuamente no processo de racionalizagdo da musica.

E essa situacdao pode ser estendida a compreensdo geral que Weber tinha do fendmeno da

racionalizacao:

“Este ¢ o lugar para advertir novamente que ‘racionalismo’ pode significar
coisas distintas. Sem irmos longe, a palavra pode nos fazer pensar nessa espécie
de racionalizagdo que empreende, por exemplo, o pensador sistematico com a
imagem do mundo, e que aumenta seu dominio tedrico da realidade mediante o
uso de conceitos abstratos cada vez mais precisos; ou ainda na racionalizagdo no
sentido da conquista metddica de um fim determinado, dado na pratica, mediante
um célculo cada vez mais preciso dos meios adequados. Trata-se de coisas bem
distintas, apesar de que em ultima instdncia estdo inseparavelmente juntos.”**.

E bem provavel que Weber tivesse em mente seu estudo sobre musica quando
deu forma a essas idéias. Uma vez reconhecidos, os intervalos foram alterados em fungao
das “necessidades de expressdo” e, em contato com as “formulas sonoras tipicas”, a
reflexdo tedrica estabeleceu a distingdo entre sequéncias determinadas de sons. Isso ocorreu
também em fun¢do de necessidades praticas da execugdo, pois “os sons encontrados em

cantos precisavam ser organizados de modo que a afinacdo dos instrumentos pudesse, em

20 Ibid., pp. 196 e 197. No texto da traducio inglesa: “To suppose, because one sees day by day the finger-
holes the same and the strings at the same tension, that one will find in these harmony with its permanence
and eternally immutable order—this is sheer folly.”.

321 Essa separagdo ¢ uma das bases da filosofia pos-socratica, tio criticada por Nietszche. Para Weber,
provavelmente inspirado pelas idéias deste filosofo, ela se soma a experimentag@o racional para dar a base
fundamental sobre a qual se ergue a ciéncia moderna. Conferir WEBER, Max. “A ciéncia como vocagdo”.
Ob. cit., p. 33.

22 WEBER, Max. “La ética economica de las religiones universales. Ensayos de sociologia comparada de la
religion - Introduccién”. Ob. cit., p. 259. No texto da traducio espanhola: "Este es el lugar para advertir de
nuevo que ‘racionalismo’ puede significar cosas distintas. Sin ir mas lejos, la palabra puede hacer pensar en
esa especie de racionalizacion que emprende, por ejemplo, el pensador sistematico con la imagen del mundo,
y que aumenta su dominio tedrico de la realidad mediante la utilizaciéon de conceptos abstractos cada vez mas
precisos; o mas bien en la racionalizacion en el sentido del logro metddico de un fin determinado, dado en la
practica, mediante un calculo cada vez mas preciso de los medios adecuados. Se trata de cosas bien distintas,
pese a que tengan una ultima e inseparable comunidad.".

112



99323

seguida, ser disposta”“’. E, no movimento contrario, “a melopéia foi entdo de tal modo

ensinada que a melodia conformou-se a um destes esquemas e, com isso, a respectiva

afinacio dos instrumentos™**

, 0 que deu origem as escalas.

E no momento em que surge aquele elemento reflexivo que os “fatos
fundamentais” vém a consciéncia, pois a “descoberta” dos intervalos de oitava, quinta e
quarta — e os problemas dela advindos — serdo a base para as futuras tentativas de
racionalizacdo da musica. Assim como a teodicéia animou a busca incessante por uma
“imagem do mundo” que desse conta de sua contradicio fundamental, os “fatos
fundamentais” representavam o desafio elementar com o qual tiveram que trabalhar os
tedricos da musica, especialmente aqueles orientados por um racionalismo matematico. Ou
seja, existe sempre um elemento sem sentido, um elemento irracional, que impulsiona a
busca por uma explicagdo do mundo, em sua totalidade, como um “cosmos” que €, ou deva
ser, “dotado de sentido”. No caso da musica, existiram diversos esforcos tedricos para
superar as “irracionalidades” resultantes dos “fatos fundamentais”, e apresentar uma visao
sistémica e coerente do conjunto das relagcdes sonoras — ou, pelo menos, tentar “desvendar”
0s principios racionais que as governam. As irracionalidades originadas pelo problema da
“coma fatal” serviram a Weber como modelo para exemplificar a questdao da racionalizagdo

das “imagens do mundo” impulsionada pelo problema da teodicéia:

“Por um lado, as contas do racionalismo coerente ndo resultam sempre
completamente exatas. Parece ter ocorrido as imagens teoricas do mundo, ¢ mais
ainda as racionalizagdes praticas da vida, o que aconteceu a musica com a coma
pitagorica, que, ao resistir a total racionalizagdo da fisica tonal, fez com que os
grandes sistemas musicais de todos os povos e épocas se diferenciem
primariamente uns dos outros pelo modo como conseguem ou dissimular esta
iniludivel irracionalidade, ou evita-la ou ainda, inversamente, coloca-la a servigo
da riqueza de tonalidades.”*.

33 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 87.

24 Ibid., p. 87.

* WEBER, Max. “La ética economica de las religiones universales. Ensayos de sociologia comparada de la
religion - Introduccion". Ob. cit., p. 248. No texto da traducdo espanhola: "Por un lado, las cuentas del
racionalismo consecuente no salen siempre completamente exactas. Parece haberles ocurrido a las imagenes
teoricas del mundo, y todavia mas a las racionalizaciones practicas de la vida, lo que acontecié a la musica
con la coma pitagérica, que al resistirse a la total racionalizacion del fisicalismo tonal ha hecho que los
grandes sistemas musicales de todos los pueblos y épocas se distingan primariamente unos de otros por el
modo como consiguen o bien disimular esta ineludible irracionalidade, o bien evitarla o bien, a la inversa,
ponerla al servicio de la riqueza de las tonalidades.".
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E importante destacar que essas duas dimensdes da racionalizagio musical, a
tedrica e a pratica, apresentam relativa independéncia entre si, de forma que ndo hd uma
determinagdo direta de uma sobre a outra; para Weber, “as relagdes entre a ratio musical e
a vida musical pertencem as relagdes variadas de tensao historicamente mais importantes da
musica.”*?®, A “vida musical”, em Os fundamentos..., aparece como o dominio dos
“interesses” e das “necessidades de expressdo”, enquanto a “ratio musical” aparece como o
dominio da teoria. Ao longo de sua analise, portanto, configuram-se também os pares
racionalizacdo teorica/idéias e racionalizacdo pratica/interesses, cuja relagdo Weber

sintetizou da seguinte maneira:

“Sao os interesses, materiais e ideais, ndo as idéias, que dominam
imediatamente a acdo dos homens. Mas as ‘imagens do mundo’ criadas pelas
‘idéias’ determinaram, com grande freqiiéncia, como o operador das linhas de
trem, os trilhos ao longo dos quais a a¢do se vé empurrada pela dindmica dos
interesses.”*’.

Poderiamos dizer, entdo, que as idéias sdo fundamentais, mas se limitam ao
papel de propulsoras ou orientadoras dos interesses; parafraseando as idéias do proprio
Weber, poderiamos postular: doutrinas musicais sio ajustadas a necessidades musicais®*".

Portanto, como dissemos, os “fatos fundamentais™ se apresentam a consciéncia
quando surge aquele momento de abstracdo tedrica em relagcdo as praticas musicais, que
insere um descompasso em relacdo ao emprego puramente pratico-finalista da musica e
abre as portas para a “verdadeira” racionaliza¢do da musica. Ainda assim, ndo esgotamos a
questdo sobre a origem desses “fatos” e sua importancia para o desenvolvimento dos
sistema sonoros. Vejamos agora como essa questdo se desenvolve na dimensdo interna do
fenomeno musical.

Os estudos empiricos, baseados na coleta de fonogramas, deram sustentagdo a

hipotese de que, no periodo “primitivo” da musica, anterior ao reconhecimento dos “fatos

326 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 135.

327 WEBER, Max. “La ética economica de las religiones universales. Ensayos de sociologia comparada de la
religion - Introduccion". Ob. cit., p. 247. No texto da traducdo espanhola: "Son los intereses, materiales e
ideales, no las ideas, quienes dominam inmediatamente la accion de los hombres. Pero las ‘imagenes del
mundo’ creadas por las ‘ideas’ han determinado, con gran frecuencia, como guardaagujas, los railes en los
que la accion se ve empujada por la dinamica de los intereses.".

328 Ibid., p. 236.
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fundamentais”, o ambito sonoro da melodia era bastante reduzido (ndo ultrapassando um
intervalo de quarta ou quinta). Nesse sentido apontam, por exemplo, os estudos de

331
f

Wertheimer’>’, Densmore®” e Stumpf”'. O numero de sons empregados também era

escasso. Na musica Veda, por exemplo, eram de uso comum apenas dois e, ocasionalmente,

2

utilizava-se um terceiro’>>. Densmore identifica que o intervalo de terca menor,

especialmente em sentido descendente, “¢ o principal intervalo da intuigio musical™*.

Em si mesmo, esse tipo de constatagdo representava um problema para aqueles
que buscavam nas afinidades sonoras — cuja ordem de intensidade esta disposta na série dos
harménicos — a origem das manifestagdes melodicas™*. Densmore buscou solucionar esse
“impasse” — e, assim como Weber, a principal referéncia de seu estudo era a obra de
Helmholtz — estabelecendo que, antes da formacdao das escalas, houve “um periodo
experimental no qual os tons foram utilizados em grupos menores™>. Este periodo inicial,
ludico, no qual a musica ¢ fundamentalmente um “meio de expressdo” e o ambito da
melodia ¢ estreito, ¢ sobrepujado pelo periodo no qual inicia-se a formagao das escalas.
Nesta segunda etapa, aparentemente, Densmore retoma a tese de que o desenvolvimento

musical seria impulsionado pelas afinidades sonoras, conforme propos Helmholtz. A

argumentacao nos parece interessante no sentido de mostrar uma das varias solugdes dadas

329 Cf. WERTHEIMER, Max. “Musik der Wedda”. Em Sammelbcnde der Internationalen Musikgesellschaft.
Leipzig, v. 11, n. 2, 1910.

330 Cf. DENSMORE, Frances. “Scale formation in primitive music”. Ob. cit.

31 Cf. STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Leipzig: Johann Ambrosius Barth, 1911.

32 Para Max Wertheimer, a musica do povo Veda (que habita a ilha do Ceildo) contém as “manifestagdes
musicais mais primitivas que se conhecem até agora”. Conferir WERTHEIMER, Max. Ob. cit., p. 300. No
texto original: “[...] primitivsten, was bisher von musikalischen Ausserungen bekkant geworden ist [...]”. Na
analise dos fonogramas que este autor publicou em 1910, alguns dados chamaram a atengdo de Weber: além
da completa auséncia de instrumentos, o nimero bastante reduzido de distdncias sonoras empregadas na
pratica musical (no maximo 3), e o &mbito sonoro também restrito (no maximo uma terca menor). A musica
dos veda: sem referéncia a0 emprego da musica no culto, sem estereotipia. Seria esta um exemplo do estagio
do “puro gozo estético™?

333 DENSMORE, Frances. “Scale formation in primitive music”. Ob. cit., p. 9.

3% Tomando a obra de Helmholtz como principal referéncia para esta questio, Weber afirma que “[...] o
pressuposto dos ‘pan-harmdnicos’ de que toda a melodia, mesmo as mais primitivas, sempre ¢ construida, em
ultima instancia, a partir de acordes decompostos, ndo ¢é algo verificavel sem dificuldades.”. E, mais adiante, o
socidlogo acrescenta: “A questdo que em Ultima instincia realmente nos interessa, de até que ponto afinidades
sonoras ‘naturais’ puras se constituiram enquanto tais como elemento dindmico de desenvolvimento eficaz, s6
poderia ser respondida hoje, mesmo em casos concretos analisados por especialistas, com a maior cautela e
com a recusa de todas as generalizagdes.”. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociologicos da
musica. Ob. cit., p. 79.

335 DENSMORE, Frances. “Scale formation in primitive music”. Ob. cit., p. 1. No texto original: “[...] an
experimental period in which tones were used in smaller groups.”.
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a questdo — que ocupava a mente de muitos intelectuais no periodo de transicdo entre os
séculos XIX e XX, e, de certa forma, a de Weber também — relativa a existéncia de um
estagio primitivo da experiéncia musical que € superado no momento em que comecgam a se
estruturar as escalas. Entretanto, ainda podemos nos perguntar: um estagio primitivo que
empregava, em um ambito sonoro restrito, poucos passos de tons... de onde surgiram,
entdo, esses primeiros passos?

Nao nos interessa a pergunta em si, mas sim o contexto no qual ela se situa.
Nela encontramos as marcas de uma problematica que animou uma série de debates em
torno a origem da musica. Allen sistematiza as “cruzadas” pela explicagdo dessa origem em
duas grandes investidas: uma que busca a origem divina € uma que persegue a origem
secular de carater naturalista®®. Entre as diversas perspectivas que podem ser agrupadas no
interior desta ultima, estdo aquelas que buscam as origens da musica nas “leis da natureza
humana”. Surpreende o fato de que autores como Spencer e Darwin, que trataram do tema
apenas de forma “marginal”, tenham se tornado importantes referéncias tedricas para o
debate. Tanto a hipdtese spenceriana de que a musica se originou pela expressdao dos afetos
através da fala, quanto a teoria darwinista que, pelo contrario, via na musica — um
“instrumento de disputa” na “sele¢do sexual” — a origem da fala, tiveram uma importante

~ . ;. 337 ~ . .
repercussao nos debates finiseculares sobre musica™ . Elas sdo discutidas, por exemplo, no

336 Cf. ALLEN, Warren Dwight. Ob. cit., p. 190.

337 A teoria de Darwin, ou melhor, a critica a ela, é o ponto de partida dos “Estudos psicoldgicos e etnolégicos
sobre musica”, de Simmel. Segundo este autor, o canto provém da fala; ele ¢ “linguagem, elevada através do
afeto ao ritmo e a modulag¢do”. Nesse estagio “natural” do desenvolvimento musical, “a musica era mais um
produto de simples causas psico-fisicas do que intentos artisticos”. Mais adiante, Simmel complementa
afirmando que, ao longo do seu desenvolvimento, a miisica vai paulatinamente libertando-se do seu carater
natural: “Quanto mais o faz, tanto mais se aproxima de seu ideal como arte. [...] a musica, ¢ a forma como ela
se apresenta artisticamente, ja ndo deve ser mais o resultado direto dos sentimentos — como o foi
originalmente — sendo que deve ser somente uma imagem deles, refletida agora desde o espelho da beleza”.
Conforme evolui de sua situag@o “primitiva”, caracterizada pela homogeneidade e pela monotonia, a musica
ganha em objetividade, se transforma em arte ¢ avanga, afinada com a diferenciagdo humana em distintas
nacionalidades, para a heterogeneidade. Como afirma o proprio Simmel, “No estado primitivo do homem
natural, quando ainda ndo se formara um sentimento nacional, encontramos sobre toda a terra os mesmos
fendmenos musicais; instrumentos e melodias similares [...]. Mas depois se exterioriza sempre mais € mais o
elemento nacional [...].”. Conferir SIMMEL, Georg. Estudios psicologicos y etnologicos sobre musica.
Buenos Aires: Gorla, 2003, pp. 21, 31, 36 e 51. No texto da tradug@o ao espanhol: “[...] lenguaje, elevado a
través del afecto hacia el ritmo y la modulacion™; “[...] la mlsica era mas un producto de simples causas
psico-fisicas que de intentos artisticos”; “Cuanto mas lo hace, tanto mas se acerca de su ideal como arte. [...]
la musica y la forma en que ella es presentada artisticamente, ya no debe ser mas el resultado directo de los
sentimientos — como lo fue originariamente — sino que debe ser s6lo una imagen de ellos, reflejada ahora
desde el espejo de la belleza”; “En el estado primitivo del hombre natural, cuando todavia no se ha formado
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texto stumpfiano de 1910 sobre “Os primdrdios da musica””". Em sua revisdo critica

daquelas teorias, o autor as sintetiza nos seguintes enunciados: “nos primordios havia a

339 ¢ “nos primoérdios havia o amor™*’. Stumpf acrescentou ainda uma discussdo

palavra
sobre outro elemento ao qual se atribuia grande relevancia para a formagdo da musica: o
ritmo. A principal referéncia neste caso era a obra de Hans von Biilow, e o principio

341 Contra Darwin, Stumpf argumenta que a

subjacente era: “nos primoérdios havia o ritmo
melodia ndo pode ter surgido da imitagdo do canto dos passaros. O autor, entdo, dirige a
pergunta sobre o porqué da distingdo dos primeiros intervalos para Spencer. Mesmo
reconhecendo a importancia da fala no desenvolvimento musical (especialmente das
“linguas cantadas” dos “povos naturais”), Stumpf afirma que existe uma diferenga
fundamental entre musica e fala: a primeira necessita fixar intervalos, enquanto a segunda,
através de seu movimento variavel e constantemente deslizante, ndo pode fixa-los de forma
precisa. Ou seja, no plano ideal, a diferenca se coloca da seguinte maneira: a melodia
caminha por intervalos, enquanto a fala, por glissandos. Essa diferenciacdo entre fala e
canto, que ja estava presente nas reflexdes “classicas” sobre musica desenvolvidas por

342

Aristoxenus, ndo representava nenhuma novidade™ . A diferenca ¢ que, ao contrario de

un sentimiento nacional, encontramos sobre toda la tierra los mismos fendémenos musicales; similares
instrumentos y melodias [...]. Pero después se exterioriza siempre mas y mas el elemento nacional [...]”. E
interessante notar que, apesar da importancia que Simmel teve para a formagdo do pensamento weberiano, as
reflexdes deste autor estdo bem distantes das preocupagdes de Weber em relagdo a musica. Vale ainda
destacar que, para Simmel, o desenvolvimento dos instrumentos de sopro corresponde ao estagio “natural”,
enquanto os instrumentos de cordas se aproximam mais do periodo da arte. Conferir SIMMEL, Georg. Ob.
cit., p. 31. A maior antiguidade dos instrumentos de sopro levou muitos autores a considera-los como
pertencentes a um “estagio primitivo” da experiéncia musical. Em Os fundamentos... eles representam, em
relacdo aos instrumentos de cordas, um estagio mais incipiente de racionalizagdo, pois seu mecanismo
(especialmente a producdo de semitons tapando parcialmente os orificios) permite uma maior indeterminagéo
dos intervalos. Mas isso ndo supde um “estagio inferior” de “evolucdo musical”, dado que muitas culturas
musicais racionalizadas utilizam, até mesmo de forma preferencial, tais instrumentos.

338 Cf. STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Ob. cit.

339 STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Ob. cit., p. 14. No texto original: “Im Anfange war das Wort”.

0 Ibid., p. 9. No texto original: “Im Anfang war die Liebe”.

! Ibid., p. 20. No texto original: “Im Anfange war der Rhythmus”.

32 No primeiro dos trés textos que foram reunidos e traduzidos sob o titulo de “Os elementos da harmonia”,
o filosofo grego afirma: “Noés chamamos o movimento da fala de movimento continuo, ja que no falar as
vozes se movem sem nunca aparentemente chegar a repousar. O inverso é o caso do outro movimento, que
nés designamos movimento por intervalos: nesse, a voz realmente parece ser estaciondria, ¢ quando
empregado esse movimento diz-se sempre que se canta, ndo se fala.”. Conferir ARISTOXENUS. The
harmonics of Aristoxenus. Ob. cit., p. 171. No texto da traducdo inglesa: “Continuous motion we call the
motion of speech, as in speaking the voice moves without ever seeming to come to a standstill. The reverse is
the case with the other motion, which we designate motion by intervals: in that the voice does seem to
become stationary, and when employing this motion one is always said not to speak but to sing.”. Tomando as
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autores como Parry™" e, aparentemente, Combarieu™ ", Stumpf defendia a tese de que ndo

\

foi a fala que deu origem a musica — “A fala deve ter de algum modo ajudado no

2345

nascimento ou na impulsao da musica; em todo caso, ela nao foi a mae , mas a de que

ambas caminhavam juntas. O mesmo “procedimento” — concordancia parcial — foi aplicado
pelo autor a questdo do ritmo: ele foi importante, mas ndo determinante. Vejamos entdo o

que nos conta Weber:

“Nao ¢ tdo evidente, como talvez hoje possa nos parecer, que os ‘passos de
tom’ tenham se salientado, em geral, das ‘vocalizes glissando’, que na maioria
das musicas primitivas desempenham com certeza um papel fundamental. O
carater de passo do movimento sonoro ¢ explicado, por um lado, através do efeito
do ritmo sobre a formagao do som, que lhe confere um carater intermitente; mas
também, por outro lado, a partir da atuacdo da fala, de cujo significado para o
desenvolvimento da melodia trataremos aqui brevemente.”**.

Depois de apresentar resumidamente as “afinidades” e “tensdes” entre fala e

musica, Weber chega a seguinte conclusao:

“A tendéncia, por parte da musica, a repeti¢do dos mesmos motivos com
outras palavras, ¢ a construgdo, por parte da lingua, de estrofes de uma cangéo
com melodias constantes, sdo fatores que acabam por romper esta espécie de
unidade da fala com a melodia.”*".

Fala e musica se separam somente em um estagio “mais avancado” da
racionalizagdo musical, quando os motivos melddicos ja estdo estruturados. Mas vemos

que, para Weber, ndo existe determinagdo da primeira sobre a segunda, mas sim uma

palavras de uma das matrizes do pensamento stumpfiano: “O primeiro fato que nos encontramos na musica de
todas as nagdes, até onde se sabe, € que alteragoes de altura nas melodias acontecem por intervalos, e ndo
por transi¢do continua.”. Conferir HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a
physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. 250. No texto da tradug@o norte-americana: “The first
fact that we meet with in the music of all nations, so far as is yet known, is that alterations of pitch in
melodies take place by intervals, and not by continuous transitions.”.
33 Cf. PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 49.
3 Segundo Combarieu, “seria pueril dizer, como o fez Spencer, que a musica é apenas um simples
desenvolvimento de certas partes da linguagem natural. [...]. Mas é bem verdade que na musica muitos
elementos expressivos sdo encontrados os quais ja existiam na linguagem natural. Uma precedeu a outra? E
provavel.”. Conferir COMBARIEU, Jules. Music. Its laws and evolution. Ob. cit., p. 175. No texto da
traducdo inglesa: “[...] it would be puerile to say, as Spencer has done, that music is only a simple
development of certain parts of natural language. [...]. But it is very true that in music many expressive
elements are found which already exist in the natural language. Did the one precede the other ? It is probable.
35 STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Ob. cit., p. 20. No texto original: “Sollte die Sprache bei der
Geburt der Musik oder bei ihrer Aufziehung irgendwie mitgeholfen haben: die Mutter war sie jedenfalls
nicht.”.
21: WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 81.

Ibid., p. 82.
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“unidade original”. Como parece existir certas afinidades entre os pensamentos de Weber e
Stumpf, continuaremos investigando as etapas da argumentagdo deste ultimo autor.

Suas conclusdes sobre a existéncia de naturezas distintas para a fala e para o
canto surgem de uma andlise empirica do comportamento fisico do som nesses dois
“dominios”. Tais diferencas se manifestam de forma mais explicita quando se trata das
afinidades sonoras mais “puras” (1:2, 2:3 etc.), correspondente ao que chamamos de
intervalos consonantes. Uma vez que estes intervalos foram reconhecidos “por toda parte”,
e que em relacdo a eles o comportamento do canto e da fala sdo contrastantes, pode-se
concluir que o desenvolvimento musical também depende de um elemento que lhe ¢
proprio. Vejamos, entdo, como Stumpf descreve a passagem do estidgio “primitivo” do
desenvolvimento musical para aquele que esta regido pelas “leis” das consonancias.

Por motivos praticos de sinalizagio®* ou por ludismo, foram utilizados
pequenos intervalos sonoros. Fixados no canto, ou através de instrumentos “primitivos” de
madeira, tais intervalos foram apreendidos pela repeticdo. Para Stumpf, esse estdgio
representa uma espécie de “protomusica”, pois "musica, em sentido estrito, surge somente
quando os intervalos consonantes, sobretudo a oitava, sao descobertos; esses intervalos
entdo, a0 mesmo tempo, também fornecem um enquadramento fixo para os graus
menores.”*’. Temos aqui dois elementos, pelo menos, que sio fundamentais e de grande
importancia para nossa interpretagcdo de Os fundamentos.... Primeiro: no estagio
“primitivo”, a fixacdo dos intervalos, desde o ponto de vista intrinsecamente musical
(desconsiderando aqui questdes de ordem fisiologica etc.), era arbitraria. Ela se realizava
sobretudo pela repeticdo, enquanto a fixacdo das consonancias se realiza pela descoberta
de uma propriedade “natural” do som musical, realizado tanto sobre a base da qualidade de
fusdo das consonancias (qualidade intrinseca) quanto por ocasido da sinalizagdo simultanea
de varias pessoas (fator “extra-musical”’). Uma evidéncia disso € o fato de que os intervalos
consonantes aparecem em propor¢do muito maior do que qualquer outro intervalo. Por

outro lado, o reconhecimento das consonancias cria um “marco”, uma “moldura” dentro da

3% Para transmitir alguma mensagem ou coordenar atividades eram empregados, por exemplo, instrumentos
de percussao.

39 STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Ob. cit., p. 54 — grifo nosso. No texto original: “Musik im
priagnanten Sinn entstand aber erst, als die konsonanten Intervalle, vor allem die Oktave, entdeckt wurden, die
dann auch zugleich einen festen Rahmen fiir die kleineren Stufen abgaben.”.
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qual vao se fixando os demais intervalos. Trata-se daquele “compromisso” entre uma
dimensao “ndo-histdrica-essencial” e uma dimensao “historico-convencional” do fendmeno
musical, do qual falamos brevemente no primeiro capitulo, e sobre o qual discorreremos na
ultima parte deste segundo. De acordo com Stumpf, “a lei e o espirito da musica exigem
por principio alturas sonoras e intervalos fixos, e, salvo excecdes, a intengdo de cantores e

instrumentistas é orientada para a sua produgdo.”

. Mesmo que a diferenciacdo entre
“protomusica” e musica — indice do componente etnocéntrico do pensamento stumpfiano,
assentado sobretudo em uma crenga no valor absoluto da dimensao melodico-harmonica
para a defini¢do do fendmeno musical —, e a existéncia de leis e espirito musicais, ndo
encontrem ressondncia na obra de Weber, os elementos enumerados e as reflexdes deles
derivadas sdao centrais para a argumentacdo do sociologo. Sobretudo estes: o
reconhecimento das consonéncias esta baseado em fatos de origem harmonica, no principio
da simultaneidade dos sons, e ndo no principio da distancia®'; e esse reconhecimento da o
marco para o futuro desenvolvimento das escalas e dos sistemas sonoros, sejam eles
melddicos, ou harmonico.

A partir da fixagdo das consonancias, Stumpf destaca que a formagdo das
escalas pode estar orientada por distintos pontos de vista (Gesichtspunkten). Eles seguiram
basicamente dois caminhos: o reconhecimento progressivo das consonancias (8%, 5%, 4* —
3as, 6as etc.), ou o principio da distancia. No primeiro caso, trata-se de um progressivo

dominio das relagdes sonoras e implica uma fixagdo cada vez mais precisa dos intervalos.

O segundo caso define-se pela pergunta: “qual som se encontra no meio de dois sons

30 Ibid., p. 19. No texto original: “[...] das Gesetz und der Geist der Tonkunst verlangen prinzipiell feste
Tonh6hen und Intervalle, und auf ihre Erzeugung ist die Intention des Sangers und Spielers, abgesehen von
Ausnahmefillen, gerichtet”.

#! Vale a pena reiterar que, embora esteja baseado em um fato “harménico”, o reconhecimento das
consonancias ndo ¢, como acreditava Helmholtz, determinado por ele. Para Stumpf, e com ele Weber, esse
reconhecimento envolve processos muito mais complexos do que a simples percepgdo das afinidades sonoras
em sentido estrito, pois os nossos sentidos podem ser “iludidos” por elas. Em sua resenha critica da obra de
Gustav Eduard Engel sobre "a importancia das propor¢des numéricas para a percep¢do dos sons", Stumpf
afirma que o mero juizo de distincia, seja ele baseado em propor¢des geométricas, aritméticas ou qualquer
outra propor¢ao numérica arbitraria, “evidentemente nao tem nenhuma importancia para a determinacao dos
intervalos fundamentais”. Conferir STUMPF, Carl. “G. Engel: Die Bedeutung der Zahlenverhéltnisse fiir die
Tonempfindung. Dresden, R. Berting, 1892”. Em Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie der
Sinnesorgane 4. Ob. Cit., p. 119. No texto original: “[...] fiir die Feststellung der Grundintervalle offenbar gar
keine Bedeutung [...]”. Como ja dissemos, buscar uma explicagdo para esse fato foi uma das preocupagdes de
Stumpf em sua extensa obra intitulada Tonpsychologie. Ob. cit.

120



dados?***”. Encontramos aqui outra relagio fundamental para a andlise de Weber: o
principio da distancia, a ratio melodica, d4 ampla margem para a interferéncia do arbitrio
na construcao das escalas, enquanto o caminho das consonancias, da ratio harmonica, fixa
seus intervalos levando em consideragdo ndo somente a configuragdo obtida pela
combinag¢do sucessiva dos sons, mas especialmente os efeitos — e os problemas oriundos —
da combinag¢ao simultanea dos mesmos.
Stumpf ainda oferece mais uma oportunidade para compreendermos outro
aspecto relevante da andlise de Weber. Na transicdo do estdgio “primitivo” para o
reconhecimento das consonancias, os instrumentos também cumpriram um papel
importante: eles foram os portadores (Triiger) desses intervalos’-. Como ja dissemos
anteriormente, os instrumentos cumprem um papel importante na narrativa de Weber como
veiculo de racionalizacao da experiéncia musical. No caso especifico das consonancias,
eles ajudaram a “fixa-las inequivocamente e [a] utiliz4-las de modo consciente como meio
artistico.”*.
Transcreveremos, entdo, um paragrafo que revela como muitos dos elementos

discutidos até aqui se articulam no pensamento de Weber:

“O que [...] distinguia os intervalos harmonicos mais puros — oitava,
quinta, quarta — das demais distdncias, era, em geral, principalmente a
circunstancia de que, uma vez ‘reconhecidos’, eles se salientaram de forma vivaz
para a memoria musical — por causa de sua maior ‘clareza’ — da abundancia de
distancias sonoras vizinhas. Como &, em geral, mais facil guardar corretamente na
memoria experiéncias reais do que falsas, ¢ idéias verdadeiras do que confusas,
assim se da a analogia, de fato de modo bastante amplo, também para intervalos
racionalmente ‘corretos’ e ‘falsos’; — até este ponto, ao menos, estende-se a
analogia do musicalmente racional com o logicamente racional. A maior parte
dos instrumentos antigos da além disso, pelo menos os intervalos mais simples
como harmdnicos ou diretamente como sons vizinhos, e, inversamente, para 0s
instrumentos de afinagdo moével, apenas especificamente a Quinta e a Quarta

332 STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Ob. cit., p. 57. No texto original: “[...] welcher Ton liegt zwischen
zwei gegebenen in der Mitte?”.

3 Ibid., p. 54. E evidente que o destino dado por Stumpf a esse termo ¢ bastante diferente da nogdo de
“portador” dentro do pensamento socioldgico de Weber. Entretanto, a idéia de que os instrumentos cumprem
essa fung@o dentro do processo de racionalizagdo da musica é fundamental em Os fundamentos..., como
veremos mais adiante. Via de regra, sdo eles que ddo o testemunho — ou, para usar um termo weberiano, sao
“portadores” — das escalas e/ou do conjunto de intervalos que constituiam um determinado sistema sonoro, e
que eram utilizados na pratica, além de fornecerem pistas sobre os principios racionais que orientavam a
construgdo dos mesmos.

3 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 84.
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podem servir como sons de afinagdo [diapasdes] inequivocos e serem
memorizados.”*.

De um modo geral, essas questdes nao representavam uma grande novidade
para a literatura historico-musical, e tiopouco para as investigagdes musicoldgicas™°. Na
obra ja citada de Parry, por exemplo, a argumentacdo traca um caminho semelhante. O
primeiro requisito para o desenvolvimento da musica ¢ uma seqiiéncia de sons que se

mantenha em alguma relacao inteligivel entre si. Entretanto,

“[...] apenas no curso das eras o instintivo consenso de opinido,
possivelmente com a ajuda de algum instrumento primitivo, fixou
definitivamente uma sucessdo de sons que, para os musicos modernos, seria
claramente reconhecivel como a quarta ou a quinta ou qualquer outro par de notas
explicavel acusticamente.”’,

Mas as tercas, as sextas, o tom inteiro diazéutico — bem como os demais
intervalos possivelmente empregados nessas sequéncias de sons racionalizadas — eram
dificeis de entoar inequivocamente, de forma que justamente a quarta e a quinta eram as
que se ofereciam para ser “o nucleo sobre o qual quase todas as escalas estavam

baseadas”*>®

. Parry discute as escalas desenvolvidas pelas mais diversas culturas (gregos,
persas, arabes, hindus, chineses, japoneses, javaneses e siameses); reconhece valor em

muitas delas, mas aponta também um “importante defeito” que todas teriam em comum:

> WEBER, Max. "Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik". Ob. cit., p. 8043 — primeiro
grifo nosso. No texto original: "Was [...] die harmonisch reinsten Intervalle - Oktave, Quint, Quart - vor
anderen Distanzen auszeichnete, war im allgemeinen wohl hauptsédchlich der Umstand, daB sie sich, einmal
‘erkannt', aus der Fiille der ihnen benachbarten Tondistanzen durch ihre groBere 'Klarheit' fiir das
musikalische Gedéchtnis aufféllig heraushoben. Wie es im allgemeinen leichter ist, wirkliche als erlogene
Erlebnisse und wahre als verworrene Gedanken korrekt im Gedéachtnis zu behalten, so gilt das Entsprechende
im allgemeinen in der Tat ziemlich weitgehend auch fiir rational 'richtige' und 'falsche' Intervalle; - so weit
wenigstens reicht die Analogie des Musikalisch- mit dem Logisch-Rationalen. Der grofite Teil der alten
Instrumente gibt ferner wenigstens die einfachsten Intervalle als Obertdne oder direkt als Nebentone, und fiir
die Instrumente mit beweglicher Stimmung konnten umgekehrt nur sie, namentlich die Quint und Quart, als
eindeutige Stimmtone gebraucht und im Gedéchtnis behalten werden.".

3%6 Conferir, por exemplo, no apéndice ao primeiro volume da historia da musica de Ambros, o item intitulado
“Os primordios da musica”. AMBROS, A. W. Geschichte der Musik. Leipzig: F. E. C. Leuckart, 1887, pp.
537-540.

37 PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., pp. 15 e 16. No texto
original: “[...] only in course of ages did instinctive consensus of opinion, possibly with the help of some
primitive instrument, fasten definitely upon a succession of sounds which to modern musicians would be
clearly recognizable as a fourth or a fifth, or any other acoustically explicable pair of notes.”.

338 Ibid., p. 17. No texto original: [...] the nucleus upon which almost all scales were based [...]".
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“Embora na maioria delas as rela¢des das notas estdo realmente definidas
com a maior clareza, em nenhuma tais relagdes chegaram a completude artistica
de maturidade que estd implicada na classificagdo. Isso restou para ser feito sob a
influéncia da harmonia™.

Sendo assim, a musica ocidental moderna se encontra, na opinido de Parry,
“pelo menos oito século & frente de todos os sistemas melodicos™®. Se idéias como essas
eram correntes, também o eram os juizos de valor que as acompanhavam. Mesmo com
todas as cautelas, e bastante distante da perspectiva marcadamente etnocéntrica de Parry,
Stumpf considera que a musica ocidental moderna foi a que consumou, durante um longo
processo historico, a realizacdo exclusiva e de forma mais coerente o principio elementar e
estruturador de todo desenvolvimento musical: o principio da consonadncia. Em fungao
disso, ela deveria ser qualificada, “sem mesquinhez”, de “a mais alta manifestagdo da
musica [existente] até agora”361.

Na citag@o anterior de Weber, faltou justamente uma valoragdo em relagdo ao
papel que o principio da consonéncia, a ratio harmonica, cumpre no desenvolvimento dos
sistemas sonoros. Terd Weber, em relagdo a essas questdes, um “ouvido musical” para o
pensamento de autores como Stumpf e Parry? Antes de pisarmos nesse terreno pantanoso, ¢
necessario acompanhar as distintas formas através das quais as diversas culturas musicais
utilizaram a moldura fornecida pelo “principio da consonancia”, e como elas tentaram
equacionar os problemas que foram progressivamente surgindo com esse uso.

Fazendo um pequeno parénteses em nossa argumentacdo, destacamos que essa
pode ser uma importante contribuicdo do pensamento weberiano. Desde a obra de
Helmbholtz, pelo menos, muitos autores incluiram em seus estudos sobre histéria da musica
a analise das escalas de outras culturas musicais, agrupadas, de acordo com as suas
caracteristicas estruturais — e, em alguns casos, em funcdo de uma visdo evolutiva da
historia — , em pentatonicas, heptatonicas, dodecafonicas etc. Mas em nenhuma delas, até

onde pudemos investigar, a apresentacdo dessas escalas sdo articuladas na forma de

% Ibid., p. 40. No texto original: “Though in most of them the relations of the notes are actually defined with
the utmost clearness, in none have they arrived at the artistic completeness of maturity which is implied by
classification. This remained to be done under the influence of harmony.”.

3% Ibid., p. 45. No texto original: “[...] at least eight centuries ahead of all melodic systems.”.

3! STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Ob. cit., p. 60. No texto original: “[...] ohne Engherzigkeit [...] die
bisher hochste Erscheinungsform der Musik bezeichnen.”.
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distintas solugdes a um problema. Devido as afinidades que essa abordagem mantém com
os estudos weberianos sobre as religides, aplicaremos para Os fundamentos... a mesma

adverténcia metodologica dada naquele caso:

“Nao vamos continuar amontoando exemplos, ja que vamos considerar
uma por uma as mais importantes das grandes religides [sistemas sonoros]. Nem
neste aspecto nem em nenhum outro estas podem ser ordenadas simplesmente em
uma cadeia de tipos, cada um dos quais significando frente ao outro uma nova
etapa. S8o, cada uma delas [cada sistema sonoro], individualidades historicas de
elevadissima complexidade, e esgotam, se tomamos todas juntas, apenas uma
fragdo das combinacdes possiveis que a imagina¢cdo pode formar a partir dos
numerosissimos fatores individuais que devem ser levados em consideragao.

As consideragdes que se seguem, portanto, ndo constituem de modo algum
uma ‘tipologia’ sistemadtica das religides [ou da musica]. Mas tampouco sdo,
evidentemente, um trabalho puramente historico. Sendo que a exposi¢cdo que se
segue ¢ ‘tipologica’ no sentido de que, entre as realidades historicas das éticas
religiosas [ou dos sistemas sonoros], trata s6 daquilo que € tipicamente
importante para sua relagdo com os grandes contrastes entre as mentalidades
econdomicas, e deixa tudo mais de lado. De forma alguma pretende-se, portanto,
oferecer um quadro completo das religides [ou dos sistemas sonoros]
apresentadas. Sendo que serdo destacadas fortemente aquelas caracteristicas que
sejam proprias de cada uma das religides [ou dos sistemas sonoros] em oposi¢do
as demais, € que ao mesmo tempo sejam importantes para aquilo que nos
interessa.” ***.

Antes de considerarmos as caracteristicas especificas dos distintos sistemas
sonoros estudados por Weber, faremos algumas consideracdes “técnicas” sobre a

“moldura” que lhes serviu de base.

362 Com essa transposi¢io de idéias buscamos apenas esclarecer alguns pressupostos gerais do pensamento
weberiano, como, por exemplo, o anti-evolucionismo e, mais ainda, sua qualidade anti-sist€émica. N&o
pretendemos que ela seja integralmente valida, nem queremos encontrar nas obras do sociélogo um esquema
“pré-fabricado” aplicavel para a totalidade de suas investigagdes substantivas. WEBER, Max. “La ética
econdmica de las religiones universales. Ensayos de sociologia comparada de la religion - Introduccion”. Ob.
cit.,, p. 258-259. No texto da tradugdo espanhola: "No vamos a seguir amontonando ejemplos, puesto que
vamos a considerar una por una las mas importantes de las grandes religiones. Ni en este aspectos ni en
ningln otro pueden éstas ordernarse simplemente en una cadena de tipos, cada uno de los cuales signifique
frente a otro un nuevo estadio. Son, cada una de ellas, individuos historicos de elevadisima complejidad, y
agotan, si se las toma todas juntas, tan s6lo una fraccion de las combinaciones posibles que la imaginacion
puede formar a partir de los numerosisimos factores individuales que hay que tener en cuenta.

Las consideraciones que siguen, por tanto, no constituyen en modo alguno una 'tipologia' sistemdtica de las
religiones. Pero tampoco son desde luego, un trabajo puramente histdrico. Sino que la exposicion que sigue es
'tipologica' en el sentido de que entre las realidades historicas de las éticas religiosas trata sélo de lo que es
importante de modo tipico para su relacion con los grandes contrastes entre las mentalidades economicas, y
deja de lado todo lo demas. En absoluto se pretende, por tanto, ofrecer un cuadro completo de las religiones
que se exponen. Sino que se destacaran fortisimamente aquellos rasgos que sean propios de cada una de las
religiones en oposicion a las demas, y que al mismo tiempo sean importantes para lo que nos interesa ".
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Como foram reconhecidas as “consonancias fundamentais” ¢ uma questdo em
aberto, e sujeita a todas as variagdes historicas possiveis’®. O importante para a nossa
argumentacao ¢ destacar que elas foram reconhecidas “em todas as partes” onde buscou
racionalizar-se as relagdes melodico-harmonicas entre os sons, e esse reconhecimento
caracteriza justamente a origem “intra-musical” dos fatos fundamentais. E justamente
através do reconhecimento e do emprego consciente desses intervalos que nascem as
“tensOes intrinsecas” que impulsionam a racionaliza¢cdo dos sistema sonoros. Retomaremos
brevemente a explicagdo dos “fatos fundamentais” para apresentar em linhas gerais as

principais alternativas colocadas para a racionalizagao:

O ambito sonoro se define pelo intervalo de oitava:

Seus “pilares” sdo os intervalos de quarta e quinta:

O “excesso”, a disjun¢do (diazeuxis) entre eles € o tom inteiro diazéutico, que
se define, portanto, como intervalo obtido por “vias harmoénicas”. Segundo Combarieu, esse

intervalo é a base do sistema diatdnico>®.

C f g c

(tom diazéutico)

3% Uma teoria corrente na época, ¢ defendida, entre outros autores, por Parry, afirmava que a tendéncia
“natural” era que a melodia se desenvolvesse em sentido descendente e, dessa forma, a primeira consonancia
reconhecida seria a quarta. Conferir PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob.
cit., p. 19. Essa teoria ¢ apresentada por Weber, de forma breve e cautelosa, no vigésimo primeiro paragrafo
de Os fundamentos... Cf. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., pp. 94-
96. Hornbostel também apresenta algumas hipoteses a partir da polivocalidade. Conferir STUMPF, Carl;
HORNBOSTEL, Erich Moritz von. "Uber die Bedeutung ethnologischer Untersuchungen fiir die Psychologie
und Asthetik der Tonkunst". Ob. cit., pp. 111 e 112.

3% COMBARIEU, Jules. Music. Its laws and evolution. Ob. cit., p. 114.
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“Portanto, estdo estabelecidos os limites das duas divisdes andlogas da oitava
[C-f, g-c]. [...] a divisdo da escala em oitavas, e da oitava em dois tetracordes andlogos,

”365, esclarece Helmholtz.

ocorre em toda parte, quase sem excegao

Entretanto, este mesmo autor aponta que “o modo de preencher esses espacos
permanece arbitrario™®®. A ratio puramente melédica buscara, portanto, “preencher” o
continuo sonoro existente entre esse pontos fixos com intervalos obtidos pelo principio da
distancia. A ratio harmonica levara em consideragdo também o principio da simultaneidade
e, portanto, introduzira a complicagcdo de encontrar solugdes que evitem os batimentos
causados pela combinagdo de dois ou mais sons.

“Muitas escalas sonoras racionalizadas de modo primitivo” contentaram-se em

inserir apenas um som no interior de cada quarta (entre d6 e fa e entre sol e d6)’®’. Essa

seria, segundo Weber, a origem das escalas pentatonicas.

2.2. As escalas pentatonicas.

O crescente interesse pelas culturas musicais “exoticas” levantou a questdo

sobre as origens dessa formagdo escalar, que pode ser encontrada em um vasto nimero de
.. 368 " .

culturas musicais™ . Baseando-se nos dados coletados por Fétis e Villoteau, Helmholtz

apresenta a hipdtese de que tais escalas surgiram quando, nos “primeiros estidgios do

% HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit. p. 255 - em alemao, pp. 421 e 422. No texto da tradugdo norte-americana: “Hence the limits of the
two analogous divisions of the Octave are settled [...]. [...] the division of the scale into octaves, and the
octave into two analogous tetrachords, occurs everywhere, almost without exception.”. A cautela de
Helmbholtz se justifica porque o intervalo de quinta também se oferece como distancia limite dentro da qual
poderdo ser inseridos novos intervalos. Isso significa que “ao lado do ‘tetracorde’ encontra-se também o
pentacorde”. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 95.

%% Ibid., p. 255. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] the mode of filling up these gaps remains
arbitrary [...]".

3T WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 64.

368 Como bem notou Waizbort, os exemplos oferecidos por Weber no nono paragrafo de Os fundamentos...
(chineses, mongois, javaneses, os papuas, os negros Fullah, escoceses, irlandeses etc.), sdo quase tradugdes
literais de pequenos trechos contidos na obra de Helmholtz. Podemos encontrar outra referéncia velada a obra
de Helmholtz ao constatar que este ltimo autor fala de uma regra simples para compor melodias escocesas
tocando-se somente as notas pretas do teclado, enquanto Weber fala de uma receita para compor melodias
populares usando as mesmas teclas. Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a
physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. 259; ¢ WEBER, Max. Os fundamentos racionais e
sociologicos da musica. Ob. cit., p. 65.
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desenvolvimento da musica”, havia uma tendéncia a evitar o uso de intervalos menores do
369
que um tom 1nteiro™ .

Frente as suposigdes sobre a escala pentatonica, Weber se mostra cauteloso. Ele
parte do referencial comum de que esse tipo de escala “anda amiude de maos dadas com
uma evitacdo dos passos de semitom” e afirma que essa evitacdo esta condicionada pelo

370 . , ., . o
‘ethos’ da musica’". Conclui-se dai, afirma o socidlogo, que “justamente esta evitagdo

. . . 1
constitui seu motivo musical”’’

. Mas, baseando-se nos resultados das investigagdes feitas
com fonogramas, ele descarta a possibilidade de que a escala pentatonica tenha se originado
de uma tendéncia da musica “primitiva” de evitar os passos de semitom. Como ndo existe
nenhuma relagdo direta entre um estagio “primitivo” da musica e a evitagdo do semitom,
nosso autor nao considera a escala pentatonica como uma escala realmente “primitiva”,
nascida dessa necessidade de evitagio®>. Pelo contrario. Ela pressupde, “ao que parece”,
que o reconhecimento da oitava e a sua “costumeira divisdo” nos intervalos de quarta e
quinta tenham sido realizados, ou seja, ela requer uma “racionalizagio parcial™”. Sendo
assim, “as duas quartas s6 eram divididas por um intervalo que, de acordo com o
movimento melddico (especialmente se para cima ou para baixo), era movel e,
eventualmente, irracional.””*. Ou seja, a racionalizag¢do para nesses dois sons introduzidos
entre as duas quartas. O problema da divisdo assimétrica pouco pdde se desenvolver,
enquanto o problema da “coma fatal” foi contornado pela mobilidade dada ao movimento

meloddico, pois a determinacdo daqueles intervalos variava caso o movimento fosse

ascendente ou descendente.

% HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob cit., p. 257. No texto da tradug@o norte-americana: “[...] first stages of the development of music [...]”.

30 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da misica. Ob. cit., p. 65. A nogio de ethos é
utilizada no sentido do emprego consciente da musica como um meio de estimular um determinado estado
animico em conformidade com determinados valores entendidos como “sadios”. Conferir WEBER, Max
Economia e Sociedade. Ob. cit., p. 363.

T Ibid., p. 66.

372 Weber parece se opor também as idéias evolucionistas de autores como Riemann, que viam na pentatonica
o primeiro estadgio de desenvolvimento das formagdes escalares, como haveria ocorrido, segundo o
musicélogo, na Grécia e na India. Cf. RIEMANN, Hugo. Historia de la miisica. Barcelona-Buenos Aires:
Editorial Labor, 1930, pp. 88-92 (Tradugdo espanhola da sétima edicdo de Katechismus der musikgeschichte).
O socidlogo acredita ndo ser possivel afirmar que tal escala ¢, em todas as partes, a mais antiga, nem que, no
caso dos hindus, as escalas mais completas sejam dela provenientes. WEBER, Max. Os fundamentos
racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 66.

3 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 68.

3 Ibid., p. 70.
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Em boa parte dos casos, o tom inteiro diazéutico entre os intervalos de quarta e

de quinta foi mantido e projetado no interior das duas quartas:

A escala pentatdnica japonesa, por exemplo, representa uma excegao a essa

regra. No lugar do tom inteiro ela coloca um intervalo de semitom:

C db f g ab c

Outra exce¢do importante € o tipo de escala pentatonica encontrada entre os

celtas, que coloca de lado o intervalo de quarta C-f e pde em seu lugar o intervalo C-e:

Tal disposicdo dos intervalos — que estaria presente nas musicas indigenas
estudadas por Densmore, bem como em um hino chinés citado por Helmholtz’” —
dispensaria a fun¢do estruturante do intervalo de quarta C-f. Vale destacar que a escala
pentatonica irlandesa, com a ter¢ca maior, j& era empregada no século VIII, quando, através
do sinodo de Clovesho de 747, buscou-se impor o ritual litirgico romano aos povos celtas.
A existéncia dessa estrutura pentatdonica com terca maior no lugar da quarta gera um

complicac¢do na argumentagcdo de Weber, pois, aparentemente, a escala pentatonica poderia

se adaptar tanto ao intervalo de quarta quanto ao intervalo de terca.

“Mas isso ndo ¢ provavel, em razdo da situagdo genérica da quarta na
musica antiga [... que] na maioria esmagadora de todos os sistemas musicais
conhecidos, e também naqueles que, como o chinés, ndo tém estabelecida uma
teoria propria do ‘tetracorde’, o significado de um intervalo melddico
fundamental.”"®.

7 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 261.
37 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 69.
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Nas entrelinhas da argumentacdo de Weber podemos ler a sua dificuldade em
apresentar, como historicamente valida, a hipotese de que aquela “moldura” foi o ponto de
partida para a racionaliza¢do das escalas e dos sistemas sonoros. E essa dificuldade nos
parece interessante, pois pode indicar um desconforto do socidlogo em tomar as musicas
analisadas através dos fonogramas como testemunhas daquela “moldura original”. Podemos
interpretar, nesse sentido, a sua busca por evidéncias historicas de que essa situagao

também foi enfrentada por sistemas musicais antigos. Assim, lemos:

“O mais nitido documento sobre este desenvolvimento, o fato de que os
sons limites das quartas inicialmente foram imoveis, enquanto fundamento de
toda determinacdo do intervalo, pode ser encontrado tanto entre os helenos como
entre os arabes e os persas™’ .

2.3. O sistema musical grego

O conjunto de textos escritos por Aristoxenus nos oferece um valioso panorama
das questdes musicais que povoavam a imaginacao dos gregos antigos. O ponto de partida
das reflexdes deste autor ¢ o legado da escola pitagorica em relagdo a classificagdo dos
intervalos: a quarta, a quinta e a oitava sdo consonancias, todos os demais sdo
dissonancias’’®. O desenvolvimento musical, entdo, deve obedecer as “leis de sua [desses
sons basicos] colocagio melodiosa™’: as consondncias sdo intervalos fixos e invariaveis,
assim como a diferenca entre a quarta e a quinta (o tom diazéutico), enquanto as demais
variam de posi¢do; as notas fixas e as notas varidveis devem ser igual em nimero; a quarta
nota deve corresponder a quarta, assim como a quinta nota deve corresponder a quinta.
Entretanto, o eixo em relagdo ao qual sdo estabelecidos os demais intervalos é a quarta. E
dentro dela que se definem os diferentes conjuntos de quatro notas chamados de

tetracordes. Existem varios modos de organizar as notas que “preenchem este esquema da

quarta™. E, uma vez que os intervalos que completam o tetracorde sio de natureza

377 Ibid., p. 70.

7 ARISTOXENUS. The harmonics of Aristoxenus. Ob. cit., p. 198.

37 Ibid., p. 169. No texto da tradugio inglesa: “[...] laws of their melodious collocation [...]”.

% 1bid., p. 180 — grifo nosso. No texto da tradugio inglesa: “[...] fill this scheme of the Fourth [...]”.
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variavel, serdo as diferentes formas de dispor esses intervalos que definirdo o género do
tetracorde.
Os trés géneros de tetracorde — que constituem o coragcdo do conhecimento
sobre a teoria musical grega antiga dentro da historiografia musical e da musicologia — sdo:
o diaténico — 0 mais antigo —, o cromatico € o enarmdnico — o mais jovem. Os géneros
cromatico e enarmonico surgiram no momento em que a teoria musical se debrugava sobre
a estrutura diatonica. Esses tetracordes — e as escalas deles derivadas — foram introduzidos
na musica pratica pelo aulos, instrumento de sopro que, devido ao mecanismo de producao
de pequenos intervalos (fechamento parcial dos orificios), possibilitava que estes fossem
utilizados na ornamentacdo das melodias, por exemplo. Em comparacdo com os
instrumentos de sopro, os instrumentos de cordas com traste fixam de forma muito mais
precisa os sons particulares. Dessa maneira, quando os intervalos do aulos foram
transportados para a citara, buscou-se racionaliza-los, “e disso resultou a controvérsia sobre
a natureza dos intervalos de quarto e terco de tom, sempre levada adiante pelos teoricos
posteriores™®".
No plano teorico, esses trés géneros de tetracordes estdo estruturados dentro do
intervalo de quarta e-a, sendo a nota mi identificada pelo termo Hypate e a nota 14 pelo
termo Mese. As duas notas variaveis sdo identificadas pelas suas posi¢cdes no interior da
quarta. A mais proxima da Mese € o Lichanus e a mais proxima da Hypate ¢ a Parhypate.
Vejamos:
mi — f4 --- sol --- 14 (divisdo diatonica da quarta central mi-14)
(Hyp.) (Parhyp.) (Lich.) (Mese)

mi — fa — fa# ----14 (divisdo cromatica)
(Hyp.) (Parhyp.) (Lich.) (Mese)

mi - * — fi--—- 14 (divisdo enarmonica)

(Hyp.) (Parhy.) (Lich.) (Mese)

Primeiramente, nos interessa caracterizar o tipo de racionalidade que opera na

construcdo desse sistema sonoro. Também aqui, a racionalizagdo dos intervalos nao se

¥ WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 73.

130



realiza sem deixar “restos”. Nos tetracordes diaténico e cromatico, encontramos intervalos
de semitom (diésis cromatica), enquanto no tetracorde enarmonico, encontramos oS
famosos quartos de tom gregos (diésis enarmodnica). Esses restos eram chamados de

pycnon, €, a0 que parece, eram empregados na musica pratica como meio de expressao

55382

melddica, como espécies de “notas de bordadura”"*. Desenvolveu-se portanto, a partir dos

tetracordes cromatico ¢ enarmonico, um intenso cromatismo. Entretanto,

“Tanto as sequéncias de sons cromaticas quanto as enarmonicas nada tém
que ver, evidentemente do ponto de vista ‘tonal’, com nosso conceito
harmonicamente condicionado de ‘cromatismo’, embora a origem das altera¢des
cromaticas dos sons e sua recep¢do e legitimagdo harmdnica no Ocidente
retrocedam historicamente por completo as mesmas necessidades [...]: em
primeiro lugar para o abrandamento do diatonismo puro dos modos eclesiasticos,
e posteriormente [...] para a representacdo dramatica das paixdes. Que as mesmas
necessidades de expressdo tenham conduzido, 14, a uma decomposi¢do da
tonalidade, e aqui [...] a criagdo da moderna tonalidade, repousa na estrutura
muito divergente das musicas onde aquelas construgdes foram inseridas. Os
novos sons cromaticos de separagdo [Spaltténe] foram construidos no tempo da
Renascenca como tercas e quintas determinadas harmonicamente. Em
comparagdo, os sons de separagdo dos helénicos sdo produto de uma pura
construcdo sonora de acordo com a distdncia, nascida exclusivamente do
tratamento de interesses melddicos.”™.

Este paragrafo ndo apenas reforca a idéia de que o foco da analise weberiana ¢
tentar compreender como o desenvolvimento interno dos sistemas sonoros pode revelar
tracos caracteristicos do racionalismo ocidental — pois, se a representacdo das paixdes €
uma necessidade de expressdo comum a musica Antiga e a musica Renascentista, a
diferenca do sentido do cromatismo nessas duas culturas musicais deve ser buscado no
interior das proprias relagdes sonoras —, mas também reafirma a oposi¢do entre dois tipos
quase antagdnicos de racionalidade. No primeiro caso, o cromatismo desenvolvido no
interior de um sistema sonoro orientado por interesses melodicos e estruturado ao redor do

intervalo de quarta, caminhava para a dissolucao de um sentido tonal das relagdes sonoras,

%2 Mathiesen esclarece que “As trés notas beirando os dois intervalos menores eram conhecidas como um
pycnon (puknon) se os intervalos que as compodoem fossem menores que o intervalo remanescente no
tetracorde [...]”. Cf. MATHIESEN, Thomas J. Verbete “Greece — 1. Ancient”. Em SADIE, Stanley (org.). The
New Grove Dictionary of Music and Musicians. Londres: MacMillan, 2001. No texto original: “The three
notes bounding the two small intervals were known as a pycnon (puknon) if their composite interval was
smaller than the remaining interval in the tetrachord [...]”.

3 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 73-4.
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enquanto no segundo caso, o cromatismo que se consolidou no interior das relagdes
harmdnicas de quintas e tergas, ajudou a consolidar o sistema musical harmdnico-tonal.
Vejamos outro trago caracteristico desse sistema sonoro. Uma vez que os sons
intermediarios (Lichanus e Parhypate) sdo moveis, existe um infinidade de formas de
combinagdo dos intervalos, bem como de organiza¢do dos pycnmon. Tomando como
exemplo o Lichanus, Aristoxenus esclarece que ele deve ser considerado como infinito.
“Deixe a voz estacionar em qualquer ponto no locus do Lichanus [...], € o resultado ¢ um
Lichanus. No locus do Lichanus nao ha espago vazio — nenhum espago incapaz de admitir

99384

um Lichanus™™". Por sua vez, essa mobilidade ndo descaracteriza o género do tetracorde,

ela simplesmente aumenta suas possibilidades. Como esclarece Mathiesen,

“Essas progressdes sao facilmente reconheciveis, mesmo que os tamanhos
exatos dos intervalos possam variar de pega para peca. Para expressar a qualidade
caracteristica do género, o tedrico ndo necessita especificar todas as possiveis
notas e intervalos, mas antes o tamanho relativo do intervalo e seus padrdes
tipicos de sucessdo. Assim, Aristoxenus foi capaz de reduzir o infinito numero de
possiveis arranjos a séries manipulaveis de géneros arquetipicos™®.

Vemos, portanto, como os gregos utilizavam as “irracionalidades” derivadas do
problema da “coma fatal” em prol do enriquecimento da variedade das “tonalidades”.

Ainda nos resta verificar os problemas causados pela divisdo assimétrica da
oitava. Com a superacao do “estagio magico”, assistimos a um progressivo alargamento do
ambito meloddico, efetuado, sobretudo, em fun¢do das “necessidades de expressao”. Com
esse “progressivo alargamento”, explicitam-se as “tensdes intrinsecas” contidas em um
sistema sonoro estruturado sobre as consonancias principais. Sempre preocupado em
destacar esse problematica, Weber recorre, por um lado, a Aristételes — para revelar a
importancia da quarta enquanto verdadeira divisao “igual” —, e a Pitdgoras — para ressaltar
a elevacdo da quinta ao papel de intervalo fundamental: a quarta enquanto distancia

melddica fundamental e a quinta enquanto fundamento para a afina¢do dos instrumentos.

¥ ARISTOXENUS. The harmonics of Aristoxenus. Ob. cit., p. 184. No texto da tradugdo inglesa: “Let the
voice become stationary at any point in the locus of the Lichanus [...], and the result is a Lichanus. In the
locus of the Lichanus there is no empty space—no space incapable of admitting a Lichanus.”.

3% MATHIESEN, Thomas J. Ob. cit. No texto original: “These progressions are readily recognizable, even
though the exact sizes of the intervals may vary from piece to piece. In order to convey the characteristic
quality of the genera, the theorist does not need to specify every possible note and interval but rather the
relative sizes of interval and their typical patterns of succession. So, Aristoxenus was able to reduce the
infinite number of possible arrangements to a manageable series of archetypal genera.”.
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Temos, portanto, um alargamento do &mbito sonoro balizado pelas consonancias principais.

Vejamos como Weber coloca a questdo:

“O circulo de quintas como fundamento teorico da afinag@o, por um lado,
e a quarta como intervalo melddico fundamental, por outro, haveriam de entrar
naturalmente em tensdo entre si — uma vez que a oitava tornou-se a base do
sistema sonoro ¢ o Ambito da melodia crescia sempre mais — justamente no local
onde esta se mostra também para a harmonia moderna: na constru¢do assimétrica
da oitava.”™”,

Um dos principais meios através dos quais se realizou o alargamento do ambito
sonoro foi a transposicdo de determinados padrdes melodicos para outras regides. Um
sistema sonoro que trabalhe com o “Limite-3” — afinacdo determinada pelo ciclo de

387 o o SUNCTUR »
quintas™ ' —, como o dos gregos, dispde de apenas uma espécie de tom inteiro: o “excesso
da quinta em relacdo a quarta (o tom inteiro diazéutico), cuja relagdo de freqiiéncias se
expressa na fracao 8/9. Com isso, estabelecem-se relagdes de quintas e quartas entre todos
os sons diatonicos, excefo na relagdo da quarta com a sétima. Assim, explica Weber, essa

musica obtém

“[...] a importante vantagem, precisamente para as musicas puramente melddicas,
de possuir uma possibilidade otima de transpor na quinta ou na quarta os
movimentos melodicos — uma circunstancia da qual depende em grande medida a
antiga preponderancia desses dois intervalos.”**.

Configura-se, assim, o problema da transposi¢do, “tao importante do ponto de

. . . 389 .
vista historico desenvolvimental™"". No caso do sistema sonoro grego, esse problema se
manifesta de maneira explicita no momento de unir dois tetracordes. Voltemos a

Aristoxenus;

“No6s devemos empregar o termo conjun¢do quando dois tetracordes
sucessivos, de figura similar, tém um som em comum; o termo disjungdo, quando
dois tetracordes sucessivos de figura similar estdo separados pelo intervalo de um
tom. [...]. Para uma série, na qual cada nota forma uma Quarta com a quarta nota
a partir delas, constituira tetracordes conjuntos; enquanto tetracordes disjuntos
resultam, quando cada nota forma uma Quinta com a quinta nota a partir dela.
Agora, como todas as sucessdes de notas devem cobrir uma ou outra dessas

3% WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da miisica. Ob. cit., p. 96.
7 Sobre a teoria dos Limites, conferir o apéndice a esta dissertagio.

3 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 63.
¥ Ibid., p. 94.
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condigdes, entdo todos os tetracordes sucessivos similares devem ser ou
. o . 390
conjuntos ou disjuntos.” .

Simplificando: dois tetracordes similares sdo conjuntos (estdo em synaphe)
quando conectados pelo intervalo de quarta, enquanto dois tetracordes similares sdo
disjuntos quando conectados pelo intervalo de quinta (estdo em diazeuxis). Tomemos o
exemplo do tetracorde diatonico construido sobre a quarta central (e-a) da escala dérica
(correspondente atualmente ao nosso frigio): mi — f4 --- sol --- 14. O tetracorde disjunto
se construira, portanto, sobre o intervalo de quinta (e-b): si — d6 --- ré --- mi. Temos,

portanto:

mi — f4 ---sol--- 14/ si — d6 ---1é--—- mi’

Agora vejamos o que acontece quanto tentamos conectar dois tetracordes

diatdnicos a partir do intervalo de quarta (e-a):

mi — f4 ---sol--- 14/ 14 — si ---d6 --- ré

“A assimetria dessa divisdo saltava aos olhos”, destaca Weber*®!. Foi
necessario, para a simetria da conjuncao, que se introduzisse a nota si bemol. Dessa forma,
obtemos dois tetracordes simétricos € conjuntos:

mi — fi4 ---sol--- 14/ 14 — sib---d6--- ré

Isso realmente parece ter ocorrido na pratica, pois acrescentou-se a corda si

bemol na citara. A introdu¢do dessa nota, portanto, ndo possuia um significado melodico;

3% ARISTOXENUS. The harmonics of Aristoxenus. Ob. cit., p. 209. No texto da tradugio inglesa: “We shall
employ the term conjunction when two successive tetrachords, similar in figure, have a common note; the
term disjunction, when two successive tetrachords similar in figure are separated by the interval of a tone.
That successive tetrachords must be related in either of these ways, is evident from our axioms. For a series,
in which each note forms a Fourth with the fourth note in order from it, will constitute conjunct tetrachords;
while disjunct tetrachords result, when each note forms a Fifth with the fifth from it. Now as all successions
of notes must fulfill one or other of these conditions, so all successive similar tetrachords must be either
conjunct or disjunct.”.

' WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p 97.
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“a inser¢do da corda b bemol foi interpretada como uma modulagdo [...] em um outro

2

‘tetracorde’ a, b bemol, ¢’, d’, simétrico a quarta diazéutica b, ¢’, d’, e’, unido

(synemmenon) a quarta central (e-a) pela mese (a); foi interpretada, portanto, a partir da
relagio de quintas dentro de uma relagio de quartas.””.

Esse novo tetracorde, que unia os dois pares de tetracordes separados pelo
intervalo de tom inteiro diazéutico a-b,

e-f-g-a b-c-d-e’
a-b bem.-c-d

recebeu da teoria o nome de tetracorde de ligagdo (synemmenon).

Ao apresentar-se como eixos para a transposicao melddica, esses intervalos e a
sua separacdo revelam a “tensdo intrinseca” contida na divisdo assimétrica da oitava. Ela se
localiza no “excesso” da quinta em relagdo a quarta, o intervalo diazéutico, que esta contido
também nas relagdes que esses intervalos projetam. E justamente a separagdo existente
entre quarta e quinta, entre a e b, que impossibilita uma racionalizagdo completa das
relagdes intervalares no interior desse sistema sonoro.

A partir do que dissemos até aqui, nota-se que existe uma mescla de
determinantes melodicos e harmonicos na constituicdo das relacdes sonoras. Mas nao
podemos nos esquecer que estamos no dominio do “principio da distancia”. As reflexdes de
Aristoxenus nao deixam duvidas de que a melodia € o elemento principal da musica antiga.
A unido dos tetracordes da origem as escalas, disjuntas ou conjuntas. Em ambos os casos, o
tom diazéutico ndo altera o carater das mesmas, sendo apenas os componentes da quarta os
responsaveis pelas possiveis mudangas’®. Em um plano mais amplo, temos que
“Harmonia” ¢ “uma das varias divisdes ou ciéncias especiais abracadas pela ciéncia geral

. N . 4
que se dedica a Melodia.”’

. E, por ultimo, destacaremos um fato que tem uma importancia
fundamental para nosso estudo. Com base nas divisdes cromdtica e enarmonica

demonstradas acima, Eratdstenes e Arquitas chegaram ao célculo harménico “correto” das

2 Ibid., p. 97.

3% ARISTOXENUS. The harmonics of Aristoxenus. Ob. cit., p. 211.

3% Ibid., p. 165. Lembrando sempre que, para os gregos da antiguidade, “harmonia era meramente um meio
de codificar a relagdo entre aquelas notas que constituiam a moldura do sistema tonal.”. Conferir
DAHLHAUS, Carl. Verbete “Harmony — 1. Historical definitions”. Em SADIE, Stanley. Ob. cit. No texto
original: “[...] harmonia was merely a means of codifying the relationship between those notes that
constituted the framework of the tonal system.”.
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tercas menor e maior (5/6 e 4/5), respectivamente. Entretanto, na pratica, o intervalo de
terca maior tinha o sentido de um intervalo melddico relativo a distancia entre dois sons, o
chamado ditono. Em oposicdo ao célculo harmonico da terca, o ditono era obtido
pitagoricamente através de uma combinagdo de quartas e quintas, cujo calculo corresponde
a divisdo melodica da quarta por dois intervalos de tom diazéutico (a—g+ g —f; 8/9 + 8/9
= 64/81); o intervalo residual f — e (leimma) completa o intervalo de quarta central e-a.

Portanto,

“Que na Antiguidade helénica, a terca, ndo obstante seu calculo
harmonicamente correto [...] ndo tenha desempenhado um papel revolucionario
no sentido da harmonia, como ocorreu no desenvolvimento da musica do
Ocidente, mas sim [...] tenha permanecido propriedade dos tedricos, deve-se ao
carater da musica antiga, inteiramente orientado pelas distdncias sonoras e pelas
sequéncias melodicas de intervalos, o que, na pratica deixava a ter¢a aparecer
como ditono™®.

Nao obstante o conhecimento tedrico do intervalo harmoénico de terca, os
imperativos da pratica musical, orientados por interesses melodicos, “obstruiram” o
caminho ao desenvolvimento do sistema harmdnico-tonal.

2.4. O sistema musical pérsico-z’lrabe396

Outro sistema sonoro que se destaca na andlise weberiana ¢ aquele que se
desenvolveu entre os arabes a partir da conquista dos territdrios persas ao longo dos
primeiros séculos do islamismo. Especialmente com a ascensdo da dinastia Abbasid — na
metade do século VIII — o estabelecimento da capital em Bagda e o florescimento de uma
cultura islamica calcada na influéncia persa, assistimos também a emergéncia de um
notavel desenvolvimento musical, especialmente desde o ponto de vista tedrico. Esse
desenvolvimento foi estimulado pelo surgimento de uma literatura que incorporava idéias
disseminadas pela tradugdo de textos gregos. Até entdo, a cultura musical estava assentada

sobre uma forte tradi¢ao oral, e os elementos musicais se articulavam sobretudo em funcao

3% WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da miisica. Ob. cit., p. 78.
3% Vale a pena destacar que a maior parte das reflexdes de Weber se referem a cultura musical desenvolvida
nos territorios arabes do Oriente.
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dos textos cantados, ou seja, os elementos musicais ndo estavam organizados de acordo
com uma racionalidade intrinsecamente musical®’.

Inicialmente, a oitava era dividida em duas quartas unidas pelo som fa, com o
som diazé€utico situado entre si bemol e d6, dando origem a seguinte escala: c—d —eb —e —
f/f-g—ab—a—-bb/bb—-c’.

Essa escala, “aparentemente completa”, utilizava todos os intervalos das duas
escalas ocidentais modernas (maior € menor), com a excecao da sétima maior, o “som de
ligacdo”, tdo importante para o desenvolvimento do sistema tonal moderno. “Isso mostra
que, naquele tempo, eles certamente ndo buscaram cadéncias do tipo que ¢ tdo familiar na
musica harmonica moderna, mas mantiveram as formas que eram apropriadas para um
sistema melddico”, afirma Parry’”®.

Vemos, novamente, como a divisdo da oitava em quarta e quinta resulta em
uma notavel assimetria da escala. Mas, neste caso, a oitava foi decomposta pela quarta c-f
somada a quinta f-c; as duas quartas (c-f e f-bb) estdo unidas pela nota f4, e o tom
diaz€utico foi transferido para o final da escala, entre si bemol e d6. Em funcdo dessa
organizacdo, o desenvolvimento subseqiiente desse sistema musical chegou a colocar em
davida o carater de consonancia da quinta g-c’.

Especialmente a partir do século X essa escala de nove sons (10 com a oitava)
foi submetida a uma série de transformacgdes. De acordo com Parry, isso ocorreu porque os
orientais ndo se satisfizeram por muito tempo com a sua “simplicidade™””. Weber, por

outro lado, nos oferece uma hipdtese mais interessante:

“Os instrumentos arabes antigos, sobretudo os que derivam da gaita,
presente entre os ndmades, provavelmente nunca se submeteram sem dificuldade
a essa escala, pois a tendéncia dos tempos subseqiientes foi geralmente possuir
uma outra ter¢a ao lado da pitagorica [ratio pratica]; além disso, o racionalismo
dos reformadores da musica, proveniente da teoria matematica, trabalhou sem
cessar ¢ das formas mais variadas no ajustamento das discrepancias resultantes da

. . . e 155400
assimetria da oitava [ratio teérica]”"".

397 Cf. WRIGHT, Owen. Verbete “Arab music” - . Art music. Em SADIE, Stanley. Ob. cit.

3% PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 28. No texto original:
“This shows that they certainly did not at that time attempt cadences of the kind so familiar in modern
harmonic music, but kept to the forms which were suitable to a melodic system.”.

% Ibid., p. 28.

0 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 75.

137



Vejamos com mais calma. O principal instrumento da cultura musical 4rabe era
o alatide que, inicialmente, dispunha de quatro cordas afinadas em intervalos de quarta: G —
C —F -Bb*"". Inicialmente, cada corda dividia o intervalo de quarta em dois tons (ditono)
mais a diferenga entre o ditono e a quarta (leimma). Um dos intervalos de tom inteiro era
decomposto em Leimma + Apotome. Sobre a corda do, por exemplo, temos:

c—d—eb—e—f

T L AL

Essa divisdo da quarta ja aparecia sistematizada nos pequenos tratados escritos
pelo filoésofo al-Kindi (c801-c¢866), contendo tanto especulagdes cosmoldgicas quanto
analises de intervalos e escalas. Além de adicionar uma quinta corda ao instrumento —
alcancando assim a tessitura de duas oitavas do sistema grego antigo —, e de ter sido o
primeiro tedrico a apresentar as bases para um sistema de classificagdo do repertorio do

periodo Umayyad, al-Kindi

“[...] também proporcionou um modelo que foi seguido pela tradi¢do tedrica
posterior na discussdo de intervalos e escalas, pois mesmo quando conceitos
derivados da Grécia sdo utilizados, sua forma de apresentacdo envolvia projetar
estruturas escalares sobre o brago do alaude.”**.

Entretanto, o ordenamento da realidade musical operado nos tratados de al-
Kindi ignorava, em parte, a complexidade da “vida musical”*®®. Através de uma divisdo
puramente mecanica da distancia dos trates do alaude, o intervalo central mi bemol foi
submetido a uma determinacdo irracional variavel, inicialmente pelo lado dos persas e,
posteriormente (séc. IX), por parte de Zalzal. Este importante reformador da musica arabe
acabou impondo a terca neutra no sistema musical, de modo que, ao final, originou-se uma

. . . 404
escala de 17 sons no interior da oitava*®.

1 Segundo Weber, “o alatde [...] foi o portador do desenvolvimento extensivo e intensivo da escala, pois era,
o instrumento utilizado pelos arabes na Idade Média, para a fixagdo dos intervalos, do mesmo modo que a
citara entre os helenos, o monocordio no Ocidente, e a flauta de bambu na China.” WEBER, Max. Os
fundamentos racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 75.

42 WRIGHT, Owen. Ob. cit. No texto original: “[...] also provided a model that was followed by the later
theoretical tradition in discussing intervals and scales, for even when Greek-derived concepts are used his
form of presentation involved projecting scale structures onto the fingerboard of the wud. ”.

“® Ibid.

4% 0 nome de Zalzal é, “Sobretudo, associado com o traste da terca neutra, que reconhece pela primeira vez a
existéncia dos intervalos neutros ainda hoje caracteristicos das miisicas Arabe e Persa.”. Conferir WRIGHT,
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No plano da teoria, as reflexdes mais consistentes foram desenvolvidas pelos
sucessores de al-Kindi. Ainda no século X, encontramos a obra do importante tedrico
musical arabe al-Farabi. Bastante mais complexa que a divisdo diatonica de al-Kind, al-
Farabi adiciona a essa estrutura definicdes varidveis do semitom e da ter¢ca menor,
“alcancadas ndo por razdes [propor¢cdes] mas por uma técnica empirica de dividir na
metade a distincia entre outros trastes.”**. Ou seja, tanto aqui quanto nas reformas de
Zalzal, estava em jogo uma determinacao dos intervalos que ndo se baseava nas relagoes
internas entre os sons, mas sim em uma divisdo mecanica dos trastes no brago do
instrumento®®.

Mais tarde, no século XIII, o tratado de Safi al-Din (que inaugura a escola de
tedricos “‘sistematicos’”) deriva da teoria de al-Farabi uma determinagdo racional daquela

divisdo da oitava em 17 sons. Nessa determinagdo, os 17 sons estdo dispostos em trés

camadas simétricas:

Oitava = tetracorde + tetracorde + tom inteiro (c-f/f-bb/bb-c)
Tetracorde = tom inteiro + tom inteiro + leimma (c-d/d-e/f etc.)

Tom inteiro = leimma + leimma + comma

Como afirmava Weber, o racionalismo matematico “trabalhou sem cessar”, € os
intervalos neutros empregados na pratica (irracionais desde o ponto de vista das proporcoes

dos intervalos obtidas através de uma racionalizagdo interna das relagcdes sonoras) “foram

Owen. Ob. cit. No texto original: “Above all, his name is associated with the neutral 3rd fret (wusta Zalzal)
placed midway between the major and minor 3rd frets, which recognizes for the first time the existence of the
neutral intervals still characteristic of Arab and Persian music today.”.

405 WRIGHT, Owen. Ob. cit. No texto original: [...] arrived at not by ratios but by an empirical technique of
halving the distance between other frets.”;

% Vale destacar ainda que al-Farabi foi além da estrutura do “Grande Sistema Perfeito” dos gregos, adotada
por al-Kindi, e codificou detalhadamente “os varios tipos de tetracordes que podem ser combinados dentro de
si, oferecendo uma analise numérica de seus intervalos constituintes. J& que muitos desses tetracordes nao
estavam em uso corrente, a atengdo dispensada a eles aponta para uma nova concentragdo na teoria por si
mesma — um desenvolvimento de um lado puramente especulativo da musica visto como uma das ciéncias
matematicas (o Quadrivium medieval Ocidental).”WRIGHT, Owen. Ob. cit. No texto original: “[...] the
various tetrachord types that can be combined within it, providing a numerical analysis of their constituent
intervals. Since many of these tetrachords were not in current use, the amount of attention paid to them points
to a new concentration on theory for its own sake — a development of the purely speculative side of music
viewed as one of the mathematical sciences (the Western medieval Quadrivium).”.
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agora tratados virtualmente como intervalos de entonagdo justa.”*”’. Ou seja, eles foram
racionalizados pela teoria. Dessa forma, o sistema sonoro arabe passou a ser disposto, a
partir do ciclo de quintas, dentro do “limite-3”. Isso demonstra, como afirma Parry, que os

arabes

“[...] descobriram os fatos curiosamente paradoxais da actlstica que tornam
impossivel uma escala idealmente perfeita, e, para atenuar as dificuldades que
toda teoria acustica de afinagdo apresenta, eles subdividiram a oitava em nao
menos de dezessete notas. O objetivo nao era ter tdo amplo niimero de notas para
empregar na constru¢do de melodias, ou utilizar quartos de tons, mas ter uma
abundante variedade para poder selecionar como alternativas.”**.

Com essa divisdo, os arabes ndo somente garantiram quartas, quintas € uma
sétima menor puras, € obtiveram tercas e sextas maiores distantes por apenas um quinto de
semitom dessa afinagdo; ela também forneceu um rico material para a organizagdao do

sistema sonoro. Como destaca Wright, Safi al-Din

“[...] elaborou regras para a combinagdo das consonancias, dando origem em
primeiro lugar todos e somente aquele tetracordes que ocorriam na pratica. Deles
e de uma ampla série sobreposta de pentacordes ele produziu uma série de 84
possiveis escalas dentro da oitava, ¢ ¢ amplamente nos termos dessa série que os
principais modos melédicos sio apresentados.”*”.

Desde o ponto de vista teodrico, destaca Parry, “esta ¢ a mais perfeita escala

[{P4

inventada de todos os tempos”. Mas, se ela realmente fo1 utilizada na préatica, “¢ uma outra

~ 9941
questio™*!’.
Dessa breve descricdo podemos destacar alguns elementos interessantes. A

partir do século IX, “O sistema musical arabe se constituiu em um verdadeiro campo de

T WRIGHT, Owen. Ob. cit. No texto original: “[...] were now treated virtually as just intonation intervals.”.
48 pARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 29. No texto original: [...]
discovered the curiously paradoxical facts of acoustics which make an ideally perfect scale impossible, and, to
obviate the difficulties which every acoustical theory of tuning presents, they subdivided the octave into no
less than seventeen notes.”.

49 WRIGHT, Owen. Ob. cit. No texto original: “[...] elaborated combinatorial consonance rules generating in
the first instance all and only those tetrachords occurring in practice. From these and a largely overlapping set
of pentachords he produced a series of 84 possible octave scales, and it is largely in terms of these that the
principal melodic modes are presented.”. De uma forma geral, afirma WRIGHT, os escritos tedricos de Safi
al-Din reelaboram um corpo de material ja existente. No total, ele sistematizou 20 modos.

419 pARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 29 e 30. No texto original:
“Theoretically this is the most perfect scale ever devised. Whether it really was used exactly in practice is
another matter.”.
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exercicio para os experimentos — que prosseguiam a especulacdo dos helenos sobre os
intervalos, puramente matematica — dos tedricos arabes, em parte influenciados pelos

59411

helenos, em parte pelos persas.” . Assistimos, entdo, a uma progressiva independizacao

do material musical em relagdo ao texto, e, internamente, dos proprios elementos musicais

entre sit'%.

Nos sucessivos tratados, o sistema musical arabe vai paulatinamente
aprofundando uma racionalidade especificamente musical, calcada tanto no
desenvolvimento das formas musicais e da sistematizacdo de modos melodicos e ciclos
ritmicos, quanto na criagao de diferentes métodos de afinagdo e no surgimento de formas de
notacdo musical. Enfim, vemos também um progressivo descolamento de uma ratio pratica
€ uma ratio tedrica que, entretanto, mantinham-se unidas, em maior ou menor grau, no
alaude. Para nos darmos conta da importancia desse instrumento para a organizagao do
sistema sonoro, basta notarmos a transcendéncia que aquela dupla determinagao irracional
do intervalo de terca menor — baseada na divisdo mecanica dos trates — teve para o
desenvolvimento da teoria musical posterior. Esse fato torna-se ainda mais relevante
quando notamos que esses intervalos “irracionais” foram inseridos em um sistema musical
ja organizado racionalmente a partir da afinacdo pitagérica. Mais adiante, ao serem
submetidos a uma nova racionalizacdo, esses intervalos foram dispostos de tal forma que
proporcionaram uma ampla diversidade e grande precisdo dos sons disponiveis para a
organizagado das escalas.

No século XIV, algumas escalas arabes ja possuiam o “som de ligacao”.
Segundo Helmholtz, ¢ possivel que ele tenha sido “importado” pelo Ocidente, junto com
certos instrumentos. Frente a um sistema sonoro tdo desenvolvido, este pensador destaca
que “os europeus daqueles dias [séculos XIV e XV] ndo poderiam ensinar nada aos
orientais que eles mesmos ja nao soubessem melhor, exceto alguns rudimentos imperfeitos
de harmonia que eles ndo queriam.”*'®. Disso resulta uma questdo interessante. O sistema

musical 4drabe conhecia o “som de ligacdao” e, além disso, determinou, através do ciclo de

' WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 127

12 Wright demonstra, por exemplo, a independizagio da melodia em relagio ao ritmo através da criagdo de
padrdes especificos a cada uma dessas dimensoes. Conferir WRIGHT, Owen. Ob. cit.

3 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 285. No texto da tradugdo norte-americana: “[...] the Europeans of those days could teach the
Orientals nothing that they did not already know better themselves, except some imperfect rudiments of
harmony which they did not want.”.
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quintas descendente, um intervalo de terca cuja diferenga para a terca propriamente
harmonica ¢ tdo pequena que o proprio Helmholtz se permite considera-las idénticas (a
diferenca ¢ de apenas 2 cents)''*. Ou seja, pode-se dizer que os 4rabes possuiam dois
elementos indispensaveis para ao desenvolvimento de uma musica acordico-tonal. Soma-se
a isso o fato de que a determinacdo dos intervalos desse sistema diferia muito pouco da
determinagdo dos intervalos na escala diatonica ocidental medieval. Pode-se argumentar
que, no puro plano acustico, ndo haveria nenhum impedimento para a realizacdo de uma
musica como a que se desenvolveu no Ocidente. Inclusive, na afinagdo pura — como a dos
arabes —, os acordes apresentam menos batimentos do que na afinacdo temperada. “Ainda
assim, nunca ocorreu aos arabes tocar de forma harménica.”*"”.

Nos casos citados da musica helénica e arabe, o interesses sdo
fundamentalmente os mesmos, ou seja, interesses melodicos; mas, em cada caso, a
racionalizacdo dos sistemas sonoros conduziu a resultados praticos bastante diferentes.
Nesses dois exemplos de sistemas sonoros intensamente racionalizados, vemos também que
teoria e pratica buscavam superar as “irracionalidades” originadas tanto pelas dificuldades
da racionalizagdo fisica do som (o problema da “coma fatal”) quanto pela divisdao
assimétrica da oitava: a musica helénica estabeleceu os sons limites das quatro quartas
como inamoviveis e introduziu a corda si bemol, enquanto os arabes dispuseram nos trastes
do alaide uma combinacdao de intervalos determinados pitagoricamente com intervalos
irracionais, a0 mesmo tempo em que buscaram dividir a oitava em pequenas unidades.
Para trilhar o caminho de uma musica harmonico-tonal, faltou a esses sistemas sonoros
determinados meios técnicos que s6 surgiram no Ocidente. Mais ainda; faltou-lhes uma
racionalidade especifica para organizar o material musical da forma como ele foi

organizado no continente europeu a partir da Baixa Idade Média.

% Ibid., pp. 280-281.

13 ELLIS, Alexander J. Nota de rodapé em HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a
physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. 285. No texto original: “Yet it never occurred to Arabs
to play in harmony.”. Harmony, aqui, se refere a progressdo harmonica de acordes. Ellis. Nota de rodapé de
Helmbholtz, p. 285.
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Parte 3 — A formacio do sistema sonoro ocidental

3.1. Os primoérdios da musica ocidental

A partir do vigésimo quarto paragrafo, Weber introduz a discussdo sobre o
processo de constituicdo do sistema sonoro ocidental. Trazendo novamente a luz o fio que
une a sua argumentagdo — que as vezes parece ocultar-se sob as camadas de pensamentos
que se sobrepdem ao longo da andlise — o socidlogo retoma os “fatos fundamentais” através
da questdo da divisdo assimétrica da oitava. A partir dos exemplos dos sistemas sonoros
grego e arabe vimos que, com a expansdo das fronteiras da oitava, a divisdo assimétrica
levou a seguinte situagdo: além das quartas separadas pelo intervalo de tom diazéutico (c-

f/g-c), surgiu também as quartas ligadas (c-f/f-bb).

“A necessidade de simetria que reagia contra isso repousa, praticamente
por toda parte, em primeiro lugar na tendéncia, em geral tdo importante do ponto
de vista da historia da musica, para a transponibilidade de melodias em outros
registros. Pois exatamente o mesmo fendomeno, a introdu¢do de um Unico som
cromatico, consumou-se, como na Hélade, também na Idade Média, sob a pressdo
intacta da mesma necessidade € no mesmo lugar. [...]. Exatamente o mesmo
fendmeno encontra-se no Ocidente. Diferente, em comparacdo com a
Antiguidade, foi neste caso o modo e a dire¢do em que a necessidade de simetria
atuou na prdtica. Seu suporte externo foi, naquele tempo, a escala de
solmizagdo.”*!®.

Em primeiro lugar, ¢ a necessidade de transposicao da melodia que explicita o
“problema fundamental” da divisdo assimétrica da oitava. Tanto na cultura musical
helénica quanto na bizantina, esse problema levou a introdu¢do da nota si bemol.
Exatamente a mesma problematica surgiu no Ocidente, mas 0 modo e a dire¢do que a
racionalizacao assumiu “aqui” foram diferentes.

Em contraposi¢do aos sistemas sonoros estruturados a partir de tetracordes e
pentacordes, a partir do século X surge, na Europa, um sistema de educagcdo musical
baseado em hexacordes. Os hexacordes eram sequéncias de seis sons divididas
simetricamente pelo passo de semitom. “O objetivo era, simplesmente, encontrar — como H.

Riemann apontou de modo convincente — a maior seqiiéncia sonora existente que pudesse

#1® WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 99 — segundo grifo nosso.
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ser dividida, de modo simétrico e mais de uma vez, pelo passo de semitom, dentro da escala
diatonica.*' ™.

Para evidenciar esse passo de semitom, as notas dos hexacordes passaram a ser
designadas de acordo com a posicao desse intervalo dentro das estruturas hexacordais.
Assim, recebiam as designagdes ut, ré mi, fa, sol e la, de modo que o semitom situava-se
entre mi e fa. Inven¢do atribuida a Guido D’Arezzo, a escala de solmizagdo empregava na
pratica trés hexacordes a partir das notas C, G e F. Nos dois primeiros casos, era necessario
apenas o emprego dos sons diatonicos: C, D, E, F, G, A, e G, A, B, C, D, E. Mas, no
terceiro caso, foi necessario a introdu¢do do som Bb. Desenhava-se, dessa forma, “a partir
de interesses puramente melddicos e seguramente sem nenhuma intencdo dirigida”, os

fundamentos da organizagdo de um sistema sonoro baseado na fundamental, na

. . 41
subdominante e na dominante*'®,

“Evidentemente, isso ndo foi indiferente para o desenvolvimento da
tonalidade moderna. Nao foi, porém, o fato decisivo, pois o si bemol, em si —
originado como concessdo a antiga supremacia da quarta, onde a sétima menor
‘conduz para tras’ da mesma forma como a sétima maior ‘conduz’ para a oitava —
, poderia ter atuado em favor da ‘tonalidade de quartas’ e do ‘sistema de som

5 9

médio’.

No paragrafo seguinte, Weber continua:

“Para que isso ndo ocorresse contribuiu em grande parte a particularidade
decisiva do desenvolvimento da musica ocidental, no qual a escolha de um
esquema de hexacorde foi certamente mais um sintoma do que uma causa
atuante. Este fato somente pode ser considerado enquanto sintoma (entre outros),
pois estava sujeito justamente a ‘logica interna’ das relacdes sonoras, que
conduziu — no momento em que se abandonou a antiga aderéncia a divisdo do
tetracorde, baseada no principio da distancia —, logo a seguir, a via da moderna
formacdo de escalas.”".

Pronto; ja temos as questdes-chave com as quais trabalharemos daqui em diante
e que nos levarao a discussdo daquilo que consideramos como sendo os pontos nevralgicos

de Os fundamentos...: as nog¢des de “ratio tonal” e de “tonalidade”.

7 Ibid., p. 100.
8 Ibid., p. 101.
9 1bid., p. 101.
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Nas entrelinhas das citagdes anteriores encontramos a mudanca de trilhos que
afastara definitivamente o desenvolvimento da musica ocidental dos rumos tomados pelas
mais diferentes culturas. Retomando a famosa metafora que Weber utiliza para explicar as
relagdes entre idéias e interesses, vemos que, ja no século XI (a época de Guido d’Arezzo),
os interesses passam a ser guiados por novas idéias, orientadas por um novo tipo de
racionalidade. Ou seja, o emprego do hexacorde, por exemplo, ndo tinha como horizonte
desenvolver uma musica harmonico-tonal. Os interesses — ligados essencialmente ao ensino
musical no interior de uma cultura musical eclesidstica — eram sobretudo os interesses
praticos do canto modal. Enquanto tais, esses interesses poderiam naturalmente conduzir a
respostas completamente diferentes para os “fatos fundamentais™ das que foram dadas pelo
Ocidente ao longo dos séculos, atuando em favor da “tonalidade de quartas” — frente ao
problema da divisdo assimétrica da oitava — e do “sistema de som médio” — frente ao
problema da “coma fatal”. Contudo, o abandono do tetracorde, ou, o que ¢ ainda mais
decisivo, do “principio da distancia”, abriu as portas para o desenvolvimento de um outro
tipo de racionalidade, que passou a orientar a pratica em dire¢do a estruturagdo harmonico-
tonal do sistema sonoro.

O pensamento que se manifesta naquelas citagcdes parece dialogar diretamente
com aquele que, entre aspas, se oculta por detrds do termo /dgica musical. Esse termo, ou
melhor, essa expressao, ficou consagrada na obra de Hugo Riemann, e sua importancia para
o pensamento de Weber seré discutida no final deste capitulo através da contraposi¢ao entre
as perspectivas de ambos os autores. Para chegarmos a essa discussdo, serd necessario
compreendermos os pontos principais da argumentac¢ao do socidlogo sobre a consolidagdo
do sistema musical ocidental moderno.

Faz parte do conhecimento geral sobre o pensamento weberiano a sua aversao
em relagio a explicagdes monocausais de fendmenos historico-sociais**’. Para o sociologo,
a realidade empirica ¢ um fluxo continuo de transformagdes, intensivo e extensivamente
infinito, de modo que os fatos historico-sociais estdo sujeitos a uma cadeia infinita de
determinagdes. Entretanto, nas analises substantivas desenvolvidas por Weber, vemos que a

sua preocupacdo ¢ destacar aqueles elementos particulares aos quais se pode atribuir uma

#20 Conferir, por exemplo, WEBER, Max. “La objetividad del conocimiento en las ciencias y la politica
sociales”. Em WEBER, Max. Sobre la teoria de las ciencias sociales. Ob. cit.

145



relevancia causal para o desenvolvimento de determinado processo histdrico-social, ou seja,
de uma individualidade historica. Em Os fundamentos... ocorre o mesmo. Seguindo as
pistas da possivel influéncia de Hornbostel sobre Weber, detectada por Braun,
organizaremos nossa investigacdo sobre as particularidades da musica ocidental nas
seguintes categorias: Harmonia, Notagdo e Temperamento/Piano**'. O ponto de partida
para as reflexdes apresentadas a partir de cada uma dessas “categorias” serd o mesmo
sugerido por Weber e, portanto, girard em torno da figura de Guido d’Arezzo'?.
Tomaremos como base para essa exposicao as obras de historia da musica escritas por
Hugo Riemann. Veremos que, embora as motivagdes e os objetivos de ambos os autores
sejam bastante dispares, a narrativa de Riemann pode ter sido bastante proveitosa para os
propositos do socidlogo, servindo como uma importante construgdo teleologica do

desenvolvimento da musica ocidental.

3.2. Harmonia

Embora possua caracteristicas particulares que a diferencie de forma clara das
praticas musicais anteriores ao século XVII, a “harmonia de acordes” tem raizes que devem
ser buscadas em um tipo especifico de polivocalidade que se desenvolveu no Ocidente a
partir dos séculos XI e XII.

Weber enfatiza que musica polivocal, definida como aquela em que ““as vérias
vozes ndao caminham exclusivamente em unissono ou em oitavas umas com as outras”423,
existiu em diversas partes do planeta***. Também sdo diversos os tipos de polivocalidade.
Ainda que apresentem caracteristicas semelhantes, destaca Weber, eles “estdo separados

29425

muito claramente em seus casos limites puros™ . Entre esses “casos limites” — ou,

21 Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 48.

#22 A escolha de Guido d’Arezzo como ponto de partida para a analise do desenvolvimento da musica
ocidental se justifica porque o conjunto de reformas que esse monge beneditino implementou no ensino da
musica manifestam de forma clara os valores que comegam a orientar as relagdes entre homem e musica.

23 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da miisica. Ob. cit., p. 105.

2 Frente a relutincia de Riemann em aceitar que era bastante difundido o canto em consonéncias paralelas
além da oitava, Weber acompanha Stumpf e outros investigadores da musicologia comparada quando estes
demonstram a ampla difusdo desse canto. Conferir, por exemplo, STUMPF, Carl; HORNBOSTEL, Erich
Moritz von. "Uber die Bedeutung ethnologischer Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der
Tonkunst". Ob. cit.

23 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 105.
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poderiamos dizer, “tipos ideais” — existem dois que s6 se desenvolveram no Ocidente: a

% ¢ a homofonia acompanhada harmonicamente. Portanto, a questio que o

polifonia4
sociologo apresenta em Os fundamentos..., € que se repete de forma semelhante na “Nota
prévia”, é:
“[...] por que tanto a musica polifonica quanto a musica homo6fono-harmdnica e o
moderno sistema sonoro desenvolveram-se, a partir da tdo propagada
polivocalidade, precisamente em um ponto da Terra, ndo aparecendo em outras

areas com cultura musical igualmente desenvolvida — como na Antiguidade
helénica, e também, por exemplo, no J apﬁo‘?”‘m.

Guido d’Arezzo, organum e diatonismo

Por volta dos séculos X e XI, a principal forma de polivocalidade de que se tem
noticia no Ocidente € o organum, “que se encontra também inteiramente difundido pela
Terra”**®. Hucbald (840-930) foi um dos primeiros tedricos a se debrugarem sobre esse tipo
de pratica polivocal e a introduzir no plano puramente tedrico o conceito de organum. Em
poucas palavras, essa polivocalidade se baseava em um movimento paralelo de vozes em
intervalos consoantes (4as. Sas. e 8vas.) e, embora a influéncia da teoria musical grega —
herdada especialmente através de Boécio — estivesse bastante enfraquecida ja na época do
abade Odo de Cluny (séculos VIII e IX), o sistema musical ainda estava organizado em
tetracordes™’. Entretanto, um tratado relacionado com as teorias desse abade — que
Riemann atribui ao proprio Odo — colocava em xeque os intervalos cromaticos entre sib e
si, pertencentes aos ja comentados tetracordes gregos. Embora o tratado apresente um
calculo de 5 semitons obtido a partir do monocordio, Riemann destaca que, de acordo com

o tratadista,

426 para Weber, a polifonia [Polyphonie] é um tipo especifico de polivocalidade [Mehrstimmigkeit] na qual
“varias vozes, tratadas entre si como tendo inteiramente os mesmos direitos, transcorrem uma ao lado da outra
e sdo ligadas harmonicamente umas as outras, de sorte que cada progressdo de uma leva em consideragio as
outras, estando por isso submetidas a regras determinadas.”. Conferir WEBER, Max. Os fundamentos
racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 107.

T WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da miisica. Ob. cit., p. 119.

2 Ibid., p. 117.

9 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Lincoln:
University of Nebraska Press, 1962, p. 46.
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“[...] esses semitons, que estdo fora do ambito de um monocdrdio regular, devem
ser eliminados ao invés de imitados, dado que seu emprego na melodia ¢
imperfeito, de efeito incoerente, e insignificante. [...]. Dois tons inteiros devem
sempre ser seguidos por um semitom, € um semitom sempre seguido por dois

tons inteiros”*,
Temos ai ndo somente a base para o futuro sistema de transposicao hexacordal
desenvolvido por Guido d’Arezzo mas, por detrds disso, um elemento fundamental para a

argumentacao weberiana: o germe do “diatonismo estrito”.

“Uma visdo privilegiada da natureza da transposigdo, junto com um forte
desagrado por tudo o que va além dos limites do simples diatdnico estampa o
espirito fundador desses escritos |[...]”,

esclarece Riemann*'.

Esse espirito também animou as agdes do ja citado monge beneditino, Guido
d’Arezzo (992-1050). Além da introducdo do sistema hexacordal — dentro do qual a
“condescendéncia” com o si bemol significa, na pratica, um mudanca de hexacorde —
algumas de suas agdes tiveram grande transcendéncia para o futuro desenvolvimento do
sistema sonoro, enquanto outras podem nos ajudar a explicitar as transformacgdes que
estavam ocorrendo na musica de um modo geral. Em primeiro lugar, o cromatismo aparece
diversas vezes em Os fundamentos... como uma forca desagregadora da tonalidade. Nesse
sentido, o diatonismo estrito que se desenvolvia no interior da igreja representou um
elemento fundamental para a futura organizagdo do material sonoro em direcdo a
consolidagdo de um “centro tonal”, como podemos ler no seguinte trecho de Os

fundamentos...:

“A existéncia da polivocalidade, mesmo na base de intervalos harménicos,
ndo significa necessariamente, de forma alguma, a penetracdo dos principios
harmoénicos da constru¢do sonora no interior do sistema sonoro de uma
determinada musica. Pelo contrario, como ja foi mencionado (seguindo
Hornbostel), pode ocorrer que a melodia se mostre inteiramente intocada,
continuando a empregar tergas neutras e outros intervalos irracionais

9% APUD RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p.
48. No texto da traducdo norte-americana: “[...] these half-steps, which are outside of the range of a regular
monochord, should be eliminated rather than imitated, since their use in melody is faulty, rambling in effect,
and insignificant.”.

1 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 50 —
grifo nosso. No texto da tradugdo norte-americana: “An insight into the nature of transposition, together with
a strong distaste for all that which goes beyond the limits of the simple diatonic, stamps the spiritual founder
of these writings.”.
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semelhantes, aparentemente de modo indiferente. A tensdo entre determinantes
melodicos e harmdnicos ¢, portanto, propria tanto da melodia primitiva como
também da polivocalidade primitiva. Eis porque ndo teria havido nenhum
desenvolvimento rumo a musica harménica no Ocidente, a partir do organum, se
nao tivesse ocorrido além disso outras condi¢des para tanto, sobretudo o
diatonismo puro como fundamento do sistema sonoro da musica artistica.”**?.

Outro elemento importante para uma organizacao “tonal” desse material
musical foi o “abrandamento” do paralelismo estrito que, segundo Riemann, era rejeitado
por d’Arezzo*”. Os modos que, para o monge, seriam mais adequados para o organum
eram aqueles que mais exigiam desvios do movimento paralelo das vozes.
Coincidentemente, foram os modos “maiores” de C, F e G que deram a base para a
constru¢do dos hexacordes, e a importancia deles se estendeu na musica pratica até pelo
menos o século XVII. Ao evitar o paralelismo estrito, a teoria do organum desenvolvida
por Guido dava impulso ao movimento contrarios das vozes e favorecia os finais em
unissono, anunciando aspectos importantes do futuro desenvolvimento da musica ocidental;
“na seqiiéncia de Guido, a teoria do organum rapidamente busca outros cursos e leva

diretamente a teoria do discanto”, um dos principais fundamentos da polifonia434.

Discanto, novas consonancias e coordenacio das vozes

O discanto, desenvolvido especialmente a partir do século XII, consistia em um
canto polivocal que se destaca pelo movimento contrario das vozes. Nesse momento,
surgem as proibi¢cdes do movimento paralelo como principio de organizacao das relacdes
sonoras — ndo levado a cabo de forma estrita na pratica — bem como a limitacdo das
consonancias aos intervalos de oitava e quinta. Esta Gltima limitagdo — que implica na
eliminacdo da quarta do conjunto das consonancias — constitui, segundo Riemann, “o trago
mais importante do verdadeiro discanto.”*”. Nos interessa sobretudo destacar que, regra

geral, essa polivocalidade estava assentada na improvisacdo sobre a base de um cantus

2 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da miisica. Ob. cit., p. 118.

43 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 67. ¢
RIEMANN, Hugo. Historia de la musica. Ob. cit., p. 230.

4 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 70. No
texto da tradug@o norte-americana: “[...] following Guido, the theory of organum rapidly pursues other
courses and leads directly to the theory of discant.”.

3 Ibid., p. 88. No texto da tradugio norte-americana: “The most important trait of real discant”.
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firmus, em relagdo ao qual a voz do discanto poderia realizar figuragdes — tratamento

melismatico das silabas isoladas.

“As silabas, com suas distribui¢des ritmicas, sao os verdadeiros lideres do
canto conjunto das vozes, na medida em que o principio do valor [temporal] das
notas indicados por formas particulares de notas ndo ¢ utilizado”,

. 4
esclarece Riemann**°.

No século XIII, em fungdo da crescente importancia do intervalo de terga
resultante da penetragdo cantos em ter¢as e sextas paralelas nas praticas musicais
eclesiasticas (gymel e faux-bourdon, este ultimo ainda ndo como res facta, ou seja, como
técnica composicional escrita, mas sim como um simples meio improvisado de

437\438 . . . . .
)", iniciou-se uma revisao das teorias

“harmonizar” o cantochdo, o cantare super librum
polivocais do organum e do discanto. A principal transformacdo foi a inclusdo dos
intervalos de tercas e sextas no terreno das consonancias, embora na qualidade de
consonancias imperfeitas. Nao menos importante foi o progressivo deslocamento — ja em
processo nos principios do século XII quando a voz de discanto passou a ganhar
importancia em relagdo ao cantus firmus —, da importancia melodica para a voz superior,
em relagdo a qual o bourdon favorecia a construgdo das consonancias de baixo para cima.
Paralelamente, inicia-se a regulamentacdo tedrica das dissonédncias, que comegam a ser
justificadas somente enquanto “colorido” (figuracdo). Isso influéncia diretamente a
regulamentacdo das vozes, que comeca a se definir da seguinte maneira: “Movimento
contrario ¢ uma regra fixa; entretanto, movimento paralelo ocasional ¢ permitido.
Consonancias sdo as bases, e dissondncias sdo ocasionalmente acrescentadas para o

59439

embelezamento, como contrastes para as consonancias.”” . Estamos aqui muito proximos

8 Ibid., p. 80. No texto da tradugdo norte-americana: “The syllables, with their traditional rhythmic delivery,
are the real leaders of voices singing together as long as the principle of note values indicated by the particular
shapes of notes is not used.”.

70 cantochdo é uma forma de canto monofdnica caracteristica da liturgia da Igreja Catolica Romana. Sobre
ele teve inicio, especialmente a partir do século XI, o desenvolvimento da teoria musical especificamente
ocidental.

88 Cf. TROWELL, Brian. Verbete “Fauxbourdon”. Em SADIE, Stanley. Ob. cit.

9 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 99. No
texto da tradug@o norte-americana: “Contrary motion is a standing rule; however, occasional parallel motion
is allowed. Consonances are the basis, and dissonances are occasionally added for embellishment, as foils for
the consonances.”.
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de uma importante transformacdo do sistema sonoro ocidental. Mas falta ainda um
elemento essencial. A citagdo anterior, presente na obra de Riemann, surge quando este
autor comenta as regras estabelecidas em um tratado do século XIII intitulado “a arte da
composicdo e da condugio do discanto pela improvisa¢io™*. Ou seja, o discanto ainda era
uma pratica assentada na improvisa¢do sobre uma melodia escrita (chant sur le livre ou
contraponto improvisado). Entretanto, surgiu nesse mesmo século a famosa Ars cantus
mensurabilis, de Franco de Colonia, que abriu as portas para uma reforma na notacao desde
o ponto de vista ritmico, estabelecendo valores para a duragdo das notas independente do
texto litlrgico ou do contexto musical. Para Weber, isso foi um fator fundamental para o

desenvolvimento da polivocalidade. Segundo o proprio autor:

“O decisivo, no que concerne a polivocalidade, foi que a fixidez dos
valores temporais relativos das notas e o esquema fixo da divisdo do compasso
permitiram fixar inequivoca e claramente as relacdes das progressdes das vozes
singulares entre si. Isto permitiu uma ‘composi¢ao’ realmente polivocal, que ndo
estava garantida, de modo algum, apenas pelo desenvolvimento da polivocalidade
regulada artisticamente.”*"'.

Ou seja, uma regulacdo racional da polivocalidade ndo bastaria para o
desenvolvimento da polifonia artistica e, posteriormente, da harmonia. Enquanto essa
polivocalidade repousasse fundamentalmente na tradicdo oral e no improviso, ela estaria
privada de todo um desenvolvimento posterior que s6 pdde ser realizado a partir do
momento em que a notacdo mensural possibilitou a previsao, o célculo e a coordenagdo das
diversas vozes. A polivocalidade com trés ou mais vozes — originada a partir do discanto
improvisado e j& presente de forma embriondria em tratados como os de Franco de Colonia
e Johannes de Garlandia do século XIII — também representou um importante estimulo para
a regulamentagdo tedrica das vozes singulares***.

Exclusao da quarta e inclusdo das tergas e sextas no dominio das consonancias;
regulamentagdo da dissonancia e restrigdes ao uso do tritono; limitagdo dos movimentos

paralelos; a estruturacdo ascendente das consonancias; polivocalidade com trés ou mais

0 1bid., p. 99.

“IWEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da miisica. Ob. cit., p. 122.

#2 A independéncia entre elas pode ser comprovada, por exemplo, no antigo motete dos séculos XIII e XIV,
que era composto a partir de um cantus firmus em relagdo eram sobrepostas trés ou mais vozes cantando
textos distintos entre si.
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vozes; notacdo musical racional. Temos aqui reunidos alguns elementos fundamentais que,
entre os séculos XII e XIV, ajudardo a estabelecer as bases para o futuro desenvolvimento
do sistema sonoro ocidental.

Vemos, até aqui, que desde as reformas guidonianas as proibigdes impostas
pela teoria, mesmo que nunca levadas até as ultimas conseqiiéncias, trouxeram limitagdes
sensiveis para a pratica musical. E por detras dessas proibicdes que se esconde o elemento
especifico que nos interessa trazer a tona. Nao ¢ apenas o simples cantar em conjunto em
tergas € em movimento contrario, mas sim uma pratica musical polivocal tornada objeto de
regulamentacdo metddica e sistematica, sujeita a previsibilidade e ao calculo. Na medida
em que avanga a racionalizagdo, os elementos “estranhos” a essa musica — como o foi faux-
bourdon e sera, como veremos, o cromatismo — sao progressivamente tornados objeto de
normatizacao e, dessa forma, incorporados como elementos duradouros no sistema sonoro.
Este ¢ o ponto de partida para o desenvolvimento da musica especificamente ocidental.
Somente através dessa tomada de atitude frente a “vida musical” € que se desenvolverd em
toda a sua extensao a polivocalidade especifica do Ocidente — a polifonia — e, em seguida, a
harmonia de acordes. Foi somente essa regulamentacdo consciente e rigorosa das relagdes
sonoras no interior da polivocalidade que elevou gradualmente a simultaneidade dos sons
como principio estruturador do sistema sonoro. O sintoma mais claro do inicio dessa
transformagdo ¢ o “rebaixamento” da quarta ao papel de dissonancia. “Noés estamos aqui,

o . r 44
aparentemente, no limite de uma nova época”™**®.

Ars Nova, cromatismo e dissonincia

O impulso em direcdo a regulamentacdo metodica da experi€éncia musical se
expande a partir da primeira metade do século XIV. As antigas formas polivocais
(organum, discanto e faux-bourdon), baseadas sobretudo na pratica da improvisagdo a
partir de uma linha melddica dada, vao cedendo lugar ao contraponto entendido enquanto

técnica de composicdo, e ndo mais como denominagdo genérica daquelas praticas

3 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 115.
No texto da tradug@o norte-americana: “We stand here apparently at the threshold of a new epoch [...]”.
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polivocais™". Como j& dissemos, as musicas polivocais com trés ou mais vozes —
especialmente o discanto livre — estimularam em grande medida o desenvolvimento
progressivo de regras para regular a progressdao das vozes, o que se verifica desde os

tratados de Johannes de Garlandia**’

. Assim, ao longo da primeira metade do século XIV,
nasce a chamada Ars Nova, que tem em Philippe de Vitry (1291-1361) um de seus
principais representantes, ao lado dos ja citados Johannes de Garlandia e Johannes de Muris
(o parisiense). Considerado um dos mais importantes teoricos da nova tendéncia, De Muris
considerava a quarta dissonancia, defendia a criagao de figuras ritmicas menores a partir da
divisdo de valores maiores (breve, semibreve etc.) e apoiava a pratica da musica ficta**.
Esta ultima representou, especialmente a partir da segunda metade do século XIV, um
elemento importante para a configuracdo do sistema sonoro em direcdo a “harmonia de
acordes”. Vejamos com mais calma.

Com base em uma polivocalidade regulada, houve uma progressiva
incorporacdo de intervalos cromaticos no sistema sonoro. Entretanto, esse cromatismo nao
se origina mais de necessidades puramente melodicas. Ele agora esta sujeito as
determinagdes das relacdes harmonicas, ocupando uma posicdo determinada dentro da
cadéncia, ou seja, dentro de um momento especifico do desenvolvimento formal do
discurso musical. Nesse sentido, vemos que tais intervalos surgem, inicialmente, a partir do
“calcanhar de Aquiles” de qualquer sistema sonoro que procurou se expandir a partir da
fixacdo das consonancias fundamentais, ou seja, da divisdo assimétrica da oitava. A nota

13

“fa#” foi introduzida pela necessidade de que o “si” do hexacorde duro possuisse uma
quinta, enquanto o “mi bemol” foi introduzido para que o si bemol do hexacorde mole

7 . . : 44
também tivesse uma quarta. Dessa forma, evitava-se o intervalo de quarta aumentada*’. A

444 . . . . . . .,
Riemann destaca que “Uma vez que o organum € o discantus estrito em quintas e oitava ¢ o invariavel

falso-borddo em tergas e sextas ndo tinham necessidade de notagdo alguma, assim o punctus contra punctus
foi, naturalmente, o nome daquela composi¢do mais livre que ndo tinha necessidade de notagéo [...]”. Conferir
RIEMANN, Hugo. Historia de la musica. Ob. cit., p. 240. No texto da tradugdo espanhola: “Puesto que el
organum Yy el discantus severo en quintas y octavas y el invariable falso-bordon en terceras y sextas no tenian
necesidad de ninguna notacion, asi el punctus contra punctum fué, naturalmente, el nombre de aquella
composicion mas libre que no tenia necesidade de notacion [...]”. Dentre essas formas polivocais, foi o
discanto improvisado que deu a base para o contraponto de trés ou mais vozes.

5 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 158.
8 1bid., p. 205.

7 “Sempre que uma quarta aumentada ou uma quinta diminuta aparece ela deve ser corrigida por um bemol
antes do b ou um sustenido antes do f.”. RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the
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musica que comegou a empregar essas alteragdes cromaticas foi chamada de musica ficta.
Como destacamos anteriormente, Weber cita o fato de que, em sua evolugdo, o sistema
sonoro ocidental incorporava elementos que lhe eram estranhos e os tornava duradouros.
Pois bem. No universo da musica profana do século XIII, provavelmente influenciada pela
cultura arabe — como atestam as cangdes trovadorescas, a popularidade de instrumentos
como a fidula, e também a iconografia***— a “incrivel agilidade” e o “rico cromatismo” das
melodias seculares chamaram a aten¢do de tedricos como Johannes de Garlandia®®.
Entretanto, o cromatismo passou a ser regulamentado pela teoria e, aos poucos, incorporado
no interior do sistema sonoro. Pioneiramente, Marchettus ja havia buscado enquadra-lo nas

450

décadas finais do século XIII™". A importancia do cromatismo foi crescendo ao longo do

século seguinte, de modo que, para De Vitry, a musica ficta “¢€ necessaria ja que nenhum

451
motete ou rondel pode ser cantado sem ela.”®

. Aos poucos, as alteragdes cromaticas —
especialmente o f# para o sétimo e oitavo modos (sobre G) e o c# para o primeiro e
segundo (sobre D) — foram minando as resisténcias tedricas ao subsemitonium, o que
conduziu, a partir de seu uso como simples coloratura, para uma continua racionalizagao
em dire¢do a consolidagdo, no final do século XV, de seu papel como som condutor da nota
final, a sensivel. Nesse movimento, a incorporagdo do subsemitonium enquanto elemento
duradouro do sistema sonoro enfraqueceu a concepcdo hexacordal em prol da moderna
estrutura escalar, pois ele ndo era concebido como uma mudanca de hexacorde. E ndo

apenas essa concepcdao, mas também todas as sutilezas dos modos eclesiasticos foram

prejudicadas. Recordando as palavras de Helmholtz:

“A introdugdo generalizada do som de ligagdo representa, portanto, uma
consisténcia continuamente maior no desenvolvimento do sentimento para a
predominancia da tonica na escala. Por essa mudanga, ndo apenas a variedade do
carater nos modos tonais antigos ¢ seriamente prejudicada, ¢ a satide dos meios
de expressdo anteriores essencialmente diminuida, mas até as conexdes da cadeia

Sixteenth Century. Ob. cit., p. 330. No texto da tradug@o norte-americana: “Whenever an augmented fourth or
diminished fifth appears it must be corrected by the flat before b or the sharp before f.”.

% A iconografia presente no Cancioneiro de Alfonso el Sabio (século XIV) é um bom exemplo.

9 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 185.
0 Ibid., pp. 112-13 e 228. E, nas justificativas dadas pelo autor para o uso de tais intervalos, podemos
encontrar o embrido de um elemento fundamental para a futura constitui¢do harmoénico-tonal do sistema
sonoro: o som de ligagao.

1 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 195.
No texto da tradugdo norte-americana: “[...] is necessary since no motet or roundel can be sung without it.”.
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de sons na escala foram quebradas ou abaladas [...] as varias conexdes da cadeia
que amarravam os sons juntos foram sacrificadas sucessivamente pelo desejo de
conectar todos os sons em uma escala com o som central, a tonica. E na exata
propor¢ao ao grau no qual isso foi levado a fim, a concepgdo da tonalidade se
desenvolveu conscientemente nas mentes dos musicos”.

Entretanto, a0 mesmo tempo em que preparou o terreno para as alteragdes
cromaticas — a partir do si bemol presente no hexacorde molle —, o sistema hexacordal
representava um entrave para um desenvolvimento ulterior do cromatismo. E somente a
partir do século XVI, com a reabilitagao da teoria e dos géneros de tetracordes gregos, que
ele encontra sua “verdadeira realizacdo”. Em conseqiiéncia disso, esse cromatismo
representou “‘uma ruptura aberta e brutal com o rigido género diatonico dos tonos
eclesiasticos”, bem como com o sistema hexacordal*®. Entretanto, ele ndo somente é
regulado harmonicamente mas, especialmente a partir do século XVI, teodricos e
compositores como Vicentino (1511-c1576) aconselharam que as alteragdes cromaéticas
fossem explicitamente indicadas na partitura para evitar os “erros” e as arbitrariedades dos
cantores*".

Isso nos oferece um importante ponto de comparagdo para ajudar a caracterizar
o sentido em que caminha a racionaliza¢do do sistema musical ocidental. Como ja dissemos
anteriormente, Weber associa o cromatismo presente nos sistemas sonoros melddicos com a
desagregacdo do sentimento de tonalidade. No caso da musica grega antiga, por exemplo,
“0 aumento dos meios de expressao parece ter levado a um desenvolvimento extremamente
melodioso, que rompeu amplamente os elementos ‘harménicos’ do sistema musical”*”,

afirma o soci6logo.

“No Ocidente, a partir do final da Idade Média, exatamente a mesma
tendéncia conduziu a um resultado completamente diferente: o desenvolvimento
da harmonia de acordes. Sentimo-nos inclinado a explicar este desenvolvimento
diverso em primeiro lugar devido ao fato de que o Ocidente, na época em que
aquela maior necessidade de expressdo aparece, ja se encontrava, ao contrario do
que ocorria na Antiguidade, na posse de uma musica polivocal, em cujas vias
desembocaria o desenvolvimento do novo material sonoro.”***.

#2 RIEMANN, Hugo. Historia de la misica. Ob. cit., p. 181. No texto da traduciio espanhola: “[...] una
ruptura abierta y brutal con el rigido género diatonico de los tonos eclesidsticos.”.

3 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., pp. 316 ¢
317.

% WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 105.

3 Ibid., p. 105.
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Ou seja, a introdugdo do cromatismo, um elemento “estranho” ao diatonismo
estrito dos séculos XI e XII, foi progressivamente sendo regulamentado a partir das
progressdes das vozes. As alteragdes de # e b sdo obtidas a partir do principio da
consonancia, ou seja, a partir do soar simultaneo das vozes. Mas ¢ importante ressaltar: a
énfase deve ser colocada na regulamentacdo tedrica do cromatismo. Na “vida musical”, ele
muito provavelmente nunca deixou de ser praticado de forma improvisada, especialmente
como adorno ou coloraturas da melodia. A novidade ¢ que ele se tornou objeto de reflexao
teodrica e, especialmente a partir do Renascimento, de regulamentagao pratica.

A regulamenta¢do da dissondncia também caminhou nesse sentido. Até os
finais do século XV, nenhum tedrico permitia dissonancias nota-contra-nota, aceitando-as
apenas como contraponto figurado, “onde elas ‘passam tdo rapido que dificilmente sdo
percebidas’.” **°. Aos poucos, ela vai deixando de ser um elemento “acidental” para
incorporar-se organicamente ao sistema sonoro. Na obra de Guilelmus Monachus, por
exemplo, a dissonincia comega a ser tratada como dissonancia preparada®’, e esta
transi¢do ¢ anunciada por Riemann da seguinte maneira: “chegou o tempo em que a
dissonancia preparada, que fez sua apari¢gdo como a sincopa em um estilo mais ornamental
de contraponto, ¢ aceita.”*®. Ou seja, ao invés de ser definida negativamente como uma
concessao a pratica, a dissonancia passa a ser determinada de forma positiva, com um lugar
temporal determinado para existir — a cadéncia —, e, dessa forma, vai progressivamente se

tornando um elemento essencial dentro do sistema sonoro.

O Renascimento

Tanto o desenvolvimento do cromatismo harmonicamente enquadrado quanto a

regulamentacdo da dissondncia ja pertencem aos desenvolvimentos ocorridos durante o

% RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 249.
No texto da tradug@o norte-americana: “[...] where they ‘pass by so fast that they are hardly noticed’.”.

7 Segundo Riemann, sdo os tratados de Monachus que, pela primeira vez, indicam um tratamento mais
racional da dissonincia. RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth
Century. Ob. cit., p. 249.

% RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 249.
No texto da traducdo norte-americana: “[...] the time come when the prepared dissonance, which makes it
appearance as the syncope in a more ornamental style of counterpoint, is accepted.”.
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século XVI. Esse ¢ um momento chave na histéria da musica ocidental que se destaca por
inimeros fatores, tais como a secularizagdo de diversas atividades relacionadas com a “vida
musical” eclesidstica, a emergéncia da monodia acompanhada e a revisdo das antigas
teorias acusticas. No campo da teoria, as obras paradigmaticas de Zarlino, “o maior teorico

55459

da época de Palestrina””, ndo apenas apresentam uma sintese da teoria do contraponto —

que, segundo Riemann, servird de base para todo o futuro desenvolvimento dessa técnica,

. . , . . 461
% _ mas anunciam o futuro desenvolvimento da musica ocidental*®'.

até pelo menos Fux™®
Em si, o principio do contraponto — vérias vozes independentes entre si atuando de forma
conjunta — ¢ contrario a estruturagdo acordico-harmonica do material sonoro, que esta
baseada na organizagdo vertical das vozes. Entretanto, ao longo do século XVI, esse novo

principio de estruturagdo se fortalece. Isso ocorreu quando,

“Ao invés das vozes serem compostas sucessivamente como melodias para
serem cantadas juntas (ainda prevalecente no século quinze), as harmonia
(acordes) que eram consequentemente criadas pelo movimento simultdneo das
vozes foram cada vez mais tomadas em consideragdo.”**.

No ambito da teoria polifonica, essa nova concepgao recebeu de Zarlino uma de
sua primeiras formulagdes teoricas. Nela, afirma-se a no¢do do baixo enquanto base para a
estruturacao dos acordes — em detrimento do cantus firmus —, € o tenor perde a sua “posicao
regimental” em favor da soprano, que se torna a voz portadora da melodia principal*®.
Estamos, portanto, no exato momento de transi¢do entre o principio polifébnico-
contrapontistico e o principio da monodia acompanhada. Em um plano mais amplo,

estamos no periodo de transicdo do antigo sistema modal-hexacérdico medieval para o

sistema tonal acordico-harmonico.

49 RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Em MICKELSEN, William C. Hugo Riemann’s
Theory of Harmony. Lincoln/Londres: University of Nebraska Press, 1977, p. 120. No texto da traducdo
norte-americana: “[...] the greatest theorist of the age Palestrina.”.

0 Johann Joseph Fuxs (1660-1714) foi um compositor e teérico musical austriaco. Ele ¢ autor do famoso
tratado de contraponto intitulado Gradus ad Parnassum.

1 Cf. RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit., p. 120.

%2 RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit., p. 147. No texto da tradugdo norte-
americana: “Instead of the voices being composed successively as melodies to be sung together (still
prevalent in the fifteenth century), the harmonies (chords) which were consequently created by the
simultaneous movement of the voices came more and more into consideration.”.

%3 1bid., p. 126.
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De um modo geral, ao longo do século XVI assistimos a um deslocamento da
énfase, no ambito tedrico, das questdes ligadas ao contraponto para os problemas acusticos
advindos de uma nova concepgao dos intervalos. Apesar disso, transformagdes importantes
que vinham ocorrendo na “vida musical” passaram a repercutir nos tratados teodricos.
Paralelamente & ascensdo e popularizacdo da imita¢do enquanto técnica de composi¢do —
que, no século seguinte, serd sublimada na fuga —, a concepcao vertical de organizagdo das
vozes emerge em detrimento da horizontalidade caracteristica da polifonia contrapontistica.
Aos poucos, as cadéncias finais estereotipadas e a transposi¢cao dos hexacordes foram sendo
substituidas pelo principio da modulagdo — com indicacdo de armadura de clave.
Paralelamente, fruto da regulamentagdo da dissonancia, o tritono comeca a ser aceito como
resolucao final. O sistema modal eclesiastico e a organizacao hexacordal do sistema sonoro
também perdem espago para as escalas empregadas na musica pratica e racionalizadas na
teoria, por Glareanus, como jonia (hipojonia) e eolia (hipoeolio). Na “vida musical”, o
declinio da polifonia contrapontistica ¢ concomitante a ascensdo da monodia acompanhada,
enquanto a decadéncia da polifonia contrapontistica ¢ do sistema modal eclesidsticos ¢
acompanhada da ascensdo da sensibilidade acordico-tonal. Uma das principais
transformagdes que ocorrem nessa passagem da sensibilidade polifonica para a
sensibilidade harmodnica ¢ que as dissonancias ndo sdo mais resultados acidentais das
progressdes das vozes autdnomas, mas sim utilizadas de modo independente e consciente.
A expressdo mais clara dessa transformacdo ¢ o acorde de sétima dominante, um dos
pilares principais da musica harmonico-tonal. Em conseqiiéncia de todo esse processo,
comega a se desenvolver uma verdadeira concep¢ao harmonico-tonal dos acordes.

Ao longo do século XVII, afirma Riemann, assistimos a um refluxo das teorias
especulativas. Na dimensdo pratica, provavelmente em fun¢do da expansdo da
secularizacdo e da profissionalizacdo das atividades musicais, houveram diversas iniciativas
tedricas voltadas para facilitar a execugdo. A partir das primeiras décadas desse século
surgiram distintas propostas de acrescentar uma silaba para o sétimo grau da escala
diatonica, e, com isso, os ultimos vestigios do sistema hexacordal no plano da teoria foram

y e . ~ . 464 ’ r .
se apagando. A rapida difusdo do baixo*®* continuo também favoreceu em grande medida a

464 1t : : r
% No plano da pratica musical, o baixo-continuo era uma forma de acompanhamento do canto em

instrumentos de tecla — especialmente o cravo — baseado na progressdo de acordes. “O novo estilo se difundiu
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consolidac¢do da nova concepg¢do acordico-harmonica da progressdo das vozes, em oposi¢ao
a polifonia contrapontistica. Como esclarece Helmholtz, "A nova visdo tomada sobre a
harmonia mostrou-se na musica escrita pelo surgimento do baixo figurado [...]. Entdo, o
que era secundario na musica polifonica [a dissonancia, por exemplo], se tornou principal, e
vice e versa"*®’,

Ao mesmo tempo, a pratica exigia dos acompanhantes um conhecimento sélido
da musica contrapontistica, de forma que eles pudessem acompanhar o canto polifonico, ou
até mesmo substituir as varias vozes com destreza. Sob tais condigdes, “a passagem das

466
7% Para

regras de composi¢do para a escola do baixo continuo ndo falharia em acontecer.
indicar as diferentes agrupagdes de notas desenvolveu-se o baixo cifrado e, com ele, um
terminologia adequada aos fins praticos da execucao — acorde de sexta, acorde de sexta e
quarta etc. Surgiu entdo uma primeira teoria dos acordes. Entretanto, como ja dissemos, ao
longo do século XVII o desenvolvimento baixo continuo permaneceu ligado

essencialmente as necessidades praticas do acompanhamento, de forma que ele

“[...] continuou sendo uma coisa puramente pratica, que ndo tinha nada em
comum com a teoria da composicdo; esta ultima seguiu antes e depois a via do
contraponto, na qual se insinuaram conceitos como o de triade, acorde de 6/4, etc.
Para o executante do baixo cifrado, se tratava sempre somente de tocar as teclas,
de realizar indicagdoes dadas pelo compositor ¢ ndo de produzir por conta
propria.”*’.

como um raio por toda a Europa; todos os compositores adotaram o baixo cifrado em sua obras, e todos os
organistas e maestros de capela (ndo apenas os italianos) tiveram que adquirir habilidade na execugdo do
baixo cifrado.”. Conferir RIEMANN, Hugo. Historia de la musica. Ob. cit., p. 186. No texto da tradugao
espanhola: “El nuevo estilo se difundié como un rayo por toda la Europa; todos los compositores adoptaron el
bajo cifrado en sus obras, y todos los organistas y maestros de capilla (no sélo los italianos) debieron adquirir
habilidad en la ejecucion del bajo cifrado.”.

45 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit. p. 248 “The new view taken of harmony shews itself in written music by the appearance of figured
basses [...]. And thus what was merely secondary in polyphonic music, became principal, and conversely.”.

4 RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit., p. 158. No texto da tradugdo norte-
americana: “[...] the passing of the rules of composition over into the thoroughbass school could not fail to
take place.”.

7 RIEMANN, Hugo. Historia de la miisica. Ob. cit., p. 187. No texto da tradugfio espanhola: “[...] continu6
siendo una cosa puramente practica, que no tenia nada de comun con la doctrina de la composicion; esta
ultima sigui6 antes y después la via del contrapunto, en la cual se insinuaron conceptos como el de triada,
acorde de 6/4, etc. Para el ejecutante del bajo numerado, se trataba siempre solamente de tocar las teclas, de
realizar las indicaciones dadas por el compositor y no de producir por cuenta propia.”.
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Talvez um pouco exagerada, essa afirmac¢do de Riemann pode nos ajudar a
desenvolver um ponto importante da nossa argumentagdo. Apesar do transito de saberes
entre os planos da “vida musical” e do conhecimento especulativo herdado da teoria
contrapontistica, o século XVII ficou 6rfao de um tratamento teérico para o novo sistema
sonoro que emergia na pratica. Tomando emprestadas as palavras de Riemann, “S6 com
isso em mente € possivel explicar o éxito obtido, ao principio do século XVIII, por Rameau
com sua exposicdo de uma verdadeira teoria da composi¢do fundada sobre o baixo
cifrado.”*®®,

A obra de Rameau, que recupera as questdes sobre harmonia desenvolvidas por
Zarlino, ¢ um dos pilares fundamentais para a consolidacdo do sistema harmdnico-tonal.
Retomando também as descobertas de Sauveur*® sobre os harménicos superiores, Rameau
fundou a natureza da triade maior — e em seguida da propria dindmica interna da musica —
no corps sonore’’’. Entretanto, as suas contribui¢des mais significativas sdo os frutos de
sua busca por uma explicagdo sistémica das relagdes sonoras, dado que as conexdes dos
sons entre si, bem como do significado dos diferentes acordes para a “logica da
composi¢do”, ndo estavam no centro das preocupagdes da escola do baixo-continuo*’'. Em
primeiro lugar, sua teoria da inversdo dos acordes sistematiza e oferece uma explicacdo
para um fendmeno que, embora recorrente, surgia de maneira meramente acidental na

pratica.*”?.

% Ibid., p. 187. No texto da tradugdo espanhola: “Sélo quien tenga esto presente puede explicarse el éxito

obtenido, al principio del siglo XVIII, por Rameau con su exposicion de una verdadera teoria de la
composicion fundada sobre el bajo numerado.”.

9 Joseph Sauveur (1653-1716) foi um estudioso francés que se descatou por seus trabalhos no campo da
acustica.

0 termo se refere a qualquer sistema de vibragdo sonora — uma corda, por exemplo —, que contém
vibra¢des multiples do som fundamental. Entretanto, o corps sonore ndo deve ser confundido com a série
harménica — conceito desenvolvido posteriormente a obra de Rameau —, pois ele ndo representa toda a série
dos harmonicos.”. CHRISTENSEN, Thomas. Rameau and musical thought in the Enlightenment. Cambridge:
Cambridge University Press, 1993, pp. 133 a 168.

7! RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit., p. 167.

2 Erente a inversdo dos acordes, “O baixo cifrado fez esquecer completamente as tentativas de Zarlino de dar
uma explica¢do, porque no baixo cifrado era igualmente legitima qualquer combinacdo dos sons sobre as
notas do baixo; e as triades sem cifras que apareciam devia-se somente ao fato de que as combinagdes eram
usadas com maior frequéncia, e nido porque fossem consideradas como combinagdes fundamentais.”.
RIEMANN, Hugo. Historia de la musica. Ob. cit., p. 187. No texto da tradugao espanhola: “El bajo numerado
habia hecho olvidar completamente sus tentativas de dar una explicacion, porque en el bajo numerado era
igualmente legitima cualquiera combinacion de los sonidos sobre las notas del bajo; y el aparecer de las
triadas sin cifras s6lo era debido a que las combinaciones eran usadas con mayor frecuencia, y no porque
fuesen consideradas como combinaciones fundamentales.”.
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Mas, segundo Riemann, o principal mérito de Rameau para a teoria da musica
tonal moderna foi “o de ter reconhecido e estabelecido claramente o significado das trés
harmonias: tonica, subdominante (com sexta), € dominante (com sétima), como conteudo
essencial de todo o movimento harmdnico.”*””. Submetidas a um tratamento tedrico, as
regras da pratica musical portadas no baixo continuo se transformaram nos futuros
fundamentos da composicao.

Se no plano tedrico a obra de Rameau da a primeira roupagem ao sistema
sonoro moderno, no plano da composi¢do a tonalidade encontra na obra de Bach uma de
suas realizagdes fundacionais — uma espécie de sintese entre os principios antagonicos do
contraponto e da homofonia, submetendo-os as regras da “harmonia de acordes”. No plano
acustico, o ponto de viragem veio com a supremacia do temperamento igual — que “baniu”
de vez o antigo sistema de transposicao das tonalidades eclesiasticas.

Desse momento de “racionalizag¢do secular” das praticas musicais enfatizamos,
por um lado, a simplificagdo do sistema sonoro — abandonando as dificuldades causadas
pelo modalismo eclesiastico e pelo sistema de hexacordes — e, por outro, a emergéncia de
um novo sistema sonoro capaz de organizar as mais diferentes dimensdes do fendmeno
musical em torno a um principio fundamental: a tonalidade.

Vimos, portanto, que nesse longo processo de racionalizacdo as relagdes
sonoras foram sendo cada vez sublimadas em um conjunto de regras. Inicialmente voltadas
para um ordenamento da pratica musical que visava remediar as arbitrariedades possiveis,
essas regras foram, aos poucos, deixando de ser uma simples regulamentacdo mecanica das
relagdes sonoras para apoiarem o desenvolvimento de uma concepg¢do organica das
mesmas, na qual todos os elementos estdo auto-referidos e auto-determinados. Vemos,
portanto, que essas relacdes sonoras vao se libertando das determinagdes “‘extra-musicais”
as quais estavam sujeitas — como a ritmica e a entonacao da fala, por exemplo —, e passam a
orientar-se somente de acordo com uma “logica interna” a elas. Para que isso fosse
possivel, o desenvolvimento de uma notacdo musical harmonicamente racional foi uma

condicdo indispensavel.

43 RIEMANN, Hugo. Historia de la miisica. Ob. cit., p. 190. No texto da tradugdo espanhola: “[...] el de
haber reconocido y establecido claramente el significado de las tres armonias: tdnica, subdominante (con
sexta) y dominante (con séptima), como contenido esencial de todo movimiento arménico.”.
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3.3. Notacao

A codificacdo da experiéncia musical foi uma necessidade comum a muitos
povos em distintas épocas’’*. Seja como um refor¢o para a memoria ou como uma forma de
comunicag¢do, a notacdo sempre foi um importante meio de transmissdo dos conhecimentos
musicais. Seu surgimento pressupde a existéncia de uma classe social letrada, que utiliza
letras do alfabeto, silabas, palavras, nimeros, signos graficos, entre outros recursos, para
construir um sistema de representacao da experiéncia musical. Desde os babilonios podem
ser encontrados vestigios tanto de sistemas de notagdo pictograficos quanto fonéticos,
destinados especialmente a descrever o processo de afinagcdo dos instrumentos e a indicar as
formas de acompanhamento do canto.

Ao contrario do que se observa como “regra geral”, o desenvolvimento da
notagdo no Ocidente, até pelo menos o Renascimento, deu-se sobretudo em funcdo do
canto. A pratica do cantochdo foi codificada através dos neumas, signos graficos utilizados
para representar melodias que relacionavam canto e texto. Esse tipo de notacdo visava
basicamente lembrar o leitor de caracteristicas fundamentais de uma melodia que ja havia
sido aprendida, e ndo determinar de forma exata a altura dos sons. Como afirmam David

Hiley e Janka Szendrei, “O cantor retém na sua memoria a reserva de gestos melodicos

474 . . , . . A .
™ Podemos destacar, por exemplo, o sistema ideografico de escrita musical chinés que relaciona cada grau da

escala pentatonica a uma determinada monossilaba (séc. IV a.C.). Estas funcionam como silabas de
solmizagdo e os graus da escala pentatonica sdo moveis. Os chineses também desenvolveram o sistema dos 12
lii — no qual as alturas das notas estdo fixadas — além de um sistema de tablatura para a execu¢do musical. O
sistema silabico chinés foi adotado pelos coreanos no séc. XV d.C. Chineses e japoneses também
desenvolveram sistemas de escrita musical baseados em numeros, que se referiam diretamente aos meios de
producdo dos sons e apenas indiretamente aos sons produzidos. Os mongois desenvolveram, nos séculos
XVIII e XIX, graficos descrevendo contornos melodicos. Os monges tibetanos desenvolveram sistema de
neumas, enquanto que os javaneses desenvolveram um sistema de sete silabas “onomatopéicas”. Embora a
tradigdo oral seja predominante no sul da Asia, o sistema de solmizagio silabico indiano é amplamente
utilizado como um auxilio & memoria. Cf. BENT, Ian D.; HUGHES, W.; PROVINE, Robert C. e RASTALL,
Richard. Verbete “Notation” (I General- II Notational systems). Em SADIE, Stanley. Ob. cit., pp. 73 a 84. A
musica arabe moderna, desde a invasdo dos mongois, foi perdendo seu antigo sistema de escrita. Na musica
dos helenos os signos musicais cumpriam um papel importante, sobretudo para o acompanhamento
instrumental. Segundo Weber, “[...] os signos vocais e instrumentais (estes provavelmente os mais antigos)
justapdem-se independentemente para os mesmos sons [...]. As designagdes das notas foram transmitidas
inequivocamente pelas tabelas alipias [criadas por Alypus em 350 d.C.]”. Ao mesmo tempo, “As designagdes,
particularmente para os pikna do cromatismo e da enarmonia, sdo bastante complicadas. Enquanto notas para
o executante, elas teriam criado dificuldades em qualquer tarefa complicada; ¢ mesmo uma simples
“partitura” com estes meios seria inconcebivel.”. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da
musica. Ob. cit., p. 120.
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tipicos implicitos pelo género e o modo da pega. Os neumas guiam a adaptacdo daquelas
mudangas de frase para o texto liturgico em questdo.”*””. A necessidade de criar signos
especificos para designar a altura dos sons estava muito mais presente em textos tedricos,
de forma que, num primeiro momento, “a alfabetiza¢dao das notas individuais da escala era
um procedimento puramente tedrico e estava intimamente ligado ao uso do monocordio

como um instrumento de ensino.”*’®

. No século XI, a notagdo musical ocidental incorpora o
sistema bizantino destinado a codificar os intervalos entre as notas e, no final deste mesmo
século, estende o principio de alfabetizagdao das notas para a pratica do canto litargico. O ja
citado abade de Cluny desenvolveu um método de designacdo das alturas dos sons por
letras que possibilitou “praticar novos cantos visualmente sem a necessidade de té-los antes

cantado”*”’

. Sua iniciativa pode ser interpretada como uma precursora das acdes que
influenciaram profundamente o curso do desenvolvimento da escrita musical ocidental,
sistematizadas por Guido D’ Arezzo.

Por um lado, o método de solmizacdo, consumando uma tendéncia ja
verificavel nos tempos de Hucbald*’®, designava para cada som do hexacorde uma silaba
correspondente a posi¢do ocupada dentro do esquema: ut, re, mi, fa, sol e 14, as famosas

iniciais de um hino a S3o Jodo. Tais silabas deveriam ser pronunciada junto com os

proprios sons. Essa inovacdo influenciou tdo profundamente o desenvolvimento da teoria

% HILEY, David e SZENDREI, Janka. Verbete “Notation”(III, 1 (iii): Plainchant: Origins and earliest
examples). Em SADIE, Stanley. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Londres: MacMillan,
2001, p. 90. No texto original: “The singer retains in his or her memory the store of typical melodic gestures
implied by the genre and mode of the piece. The neumes guide the adaptation of those turns of phrase to the
liturgical text in question.”.

*® HILEY, David e SZENDREI, Janka. Verbete “Notation” (III, 1 (iv) (g): Plainchant: Early Aquitanian
notations, 9th-11" centuries). Em SADIE, Stanley. Ob. cit., p. 98. No texto original: “The alphabetization of
the individual notes of the scale was thus at first a purely theoretical procedure and was intimately connected
with the use of the monochord as a teaching instrument.”.

T RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 45. No
texto da tradugdo norte-americana: “[...] practicing new chants at sight without the necessity of having them
first sung.”.

" Hucbald incorporou em sua pedagogia musical principios da notagdo alfabética grega, aliando-os a escrita
neumatica. Além disso, ele também sugeriu a colocagdo das silabas do canto entre as linhas de um
“hexagrama”, o que precisava a determinacdo visual dos intervalos de tom inteiro e semitom. Apesar de
engenhosas, essas estratégias “[...] ndo lograram uma aceita¢ao generalizada, devido ao progresso e a rapida
disseminag@o dos varios tipos de notacdo neumatica, tais como o “Palaeo-Frankish” (desenvolvido em St.
Amand), o Breton e o Messina. Conferir CHARTIER, Yves. Verbete “Hucbald”. Em SADIE, Stanley. Ob.
cit. No texto original: “[...] did not gain general acceptance, owing to the progress and rapid dissemination of
the various types of neumatic notation, such as the ‘Palaco-Frankish’ (developed in St Amand), the Breton
and the Messine.
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musical que, no século XVII, com a adi¢do do “si”, aquelas silabas estavam a ponto de se

>4 Por outro lado, em 1030, d’Arezzo

tornar a “simples e absoluta designacdo dos sons
propos e implementou outra inovagdo na notagao musical de importancia fundamental para
o futuro desenvolvimento do sistema sonoro ocidental, e que ajudou a garantir a
transcendéncia de seu nome dentro do universo musical. De forma simples e sistematica, o
monge combinou a notacdo em letras com a neumatica, e organizou o sistema de linhas
superpostas destacando os espacos, mas diferenciando-os como ‘“‘graus especiais”: “Os
espagos marcados tinham o significado da altura segundo a letra colocada ao comego;
assim, ndo colocou o texto nas linhas, como fez Hucbald, mas sim os neumas”*’.

A simplicidade e a praticidade desse sistema, unidas a sua capacidade de
incorporar elementos de sistemas anteriores, sdo fatores fundamentais para explicar o
rapido sucesso da reforma de d’Arezzo. Ao mesmo tempo, esse tedrico contou com o apoio
do Papa Jodo XIX que ficou encantado com a possibilidade de que uma melodia
desconhecida pudesse ser aprendida somente através da notacdo. O sistema guidoniano
tornou-se a notacdo musical oficial de Roma justamente em um periodo em que o papel do
papado e o relacionamento entre Roma e as igrejas locais se transformavam. A
disseminagdo desse sistema “coincidiu” com a época das cruzadas e fez parte do “arsenal”
de reformas do Papa Gregodrio VII destinadas a facilitar a reforma litirgica e a preservar a

. . ~ 481
unidade e a centralizacio dos costumes™'.

“Parece entdo que o Papa havia ordenado que todas as igrejas e claustros
adotassem a inova¢do de Guido e que abandonassem os antifonarios com somente
neumas, ¢ fizessem outros em conformidade com o modelo de Guido, nos quais a
altura do som fosse determinada de forma exata por meio de linhas e claves
apropriadas™*®*.

4 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 100.

0 RIEMANN, Hugo. Historia de la miisica. Ob. cit., p. 141. No texto da tradugdo espanhola: “Los espacios
marcados tenian el significado de la altura segun la letra puesta al comienzo; asi, no puso en las lineas, como
habia hecho Hucbald, el texto, sino los neumas.”.

! HILEY, David e SZENDREI, Janka. Verbete “Notation” (III, 1 (v) (b): Plainchant: Pitch-specific
notations, 11th-12" centuries). Em SADIE, Stanley. Ob. cit., p. 101.

2 RIEMANN, Hugo. Historia de la miisica. Ob. cit., p. 143. No texto da tradugdo espanhola: “Parece que
entonces el Papa habia ordenado que todas las iglesias y claustros adoptasen la innovacion de Guido y que
abandonasen los antifonarios con s6lo neumas, e hicieran otros de conformidad con el modelo de Guido y en
los cuales la altura del sonido fuera exactamente determinada por medio de lineas y claves apropiadas.”.
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Nesse sentido, nos interessa destacar um elemento que aparece de forma
marginal dentro desse conhecimento consagrado sobre o papel das reformas guidonianas no
terreno da notagdo. Segundo Riemann, a finalidade dessas reformas era “por fim a incerteza
dos neumas e dar unidade ao canto ritual eclesiastico”™™. Vejamos mais detalhadamente o
que se esconde por detrés disso.

Antes das inovagdes de d’Arezzo, os neumas nao indicavam a altura absoluta
dos sons e nem mesmo estabeleciam de forma precisa os intervalos ocorrentes nos grupos
1solados de simbolos. Dessa forma, os simbolos de notacdo eram apenas um “esqueleto”

para a execucdo musical.

“Nao s6 os ornamentos improvisados de toda espécie, especialmente nos
sons mais alongados dos finais, eram considerados licita e diretamente como
tarefa dos cantores, como também estes cantores, € com maior razao os Mestres
das grandes capelas, tomavam para si o direito de ajustar as durezas melodicas
mediante a alteragio cromatica dos sons™***,

“Neste quadro confuso”, afirma Weber, o aperfeicoamento da notagdo
“constituiu, ja desde o século IX, o objeto das especulacdes zelosas e intensas do monacato
musicalmente erudito™**’.

Nao podemos no esquecer que, no periodo anterior as reformas de d’Arezzo
bem como nos séculos imediatamente seguintes a elas, ainda estamos no “dominio” da
“ratio melddica”, e a dimensdo harmodnica ainda nao exercia o papel fundamental de
regulamentar as relacdes sonoras em torno a um eixo tonal. Vimos que, ao longo de sua
argumentacdo, Weber constréi a idéia de que em culturas musicais assentadas sobre o
“principio da distancia”, as “necessidades de expressdo” estimularam o emprego de
alteracOes cromaticas que tendiam a destruicdo de todo limite tonal. Este bem que poderia
ter sido o caminho do desenvolvimento da musica ocidental, se ndo fosse, entre outros

486

motivos, o diatonismo estrito de monges como d’Arezzo . No Ocidente, discutiu-se

* Ibid., 141. No texto da tradugdo espanhola: “[...] poner fin a la incertidumbre de los neumas y dar unidad al
canto ritual eclesiastico.”.

" WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 124.

5 Ibid., p. 121.

% No Ocidente, esclarece Weber, “[...] tudo isso [as alteracdes cromaticas etc.] desaparece rapidamente; e
nos séculos X e XI o diatonismo domina, por assim dizer, sozinho, ao menos teoricamente”. WEBER, Max.
Os fundamentos racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 123.
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continuamente sobre a possibilidade de incorporar na notagdo as alteracdes cromaticas

ocorridas na melodia. Como esclarece Weber,

“A inovacdo de Guido d’Arezzo na notacgdo pretendia justamente remediar
as arbitrariedades possiveis. Contudo, frente a seu diatonismo rigido permanecia
ainda a situagdo e o fato de que a grande maioria das alteragdes sonoras nao era
fixada na escrita [...]. Os limites que, com tudo isso, a teoria musical eclesidstica
e a pratica musical sempre impuseram as alteragdes nao deixaram de ter seu

efeito [...]"*".

Ou seja, as reformas na notacdo implementadas pelo monge beneditino
afinavam com o seu “diatonismo estrito” e, por mais que a pratica musical estivesse longe
de dobrar-se as determinagdes da teoria, agdes como as de d’Arezzo favoreceram a
expansio de uma determinada forma de organizagdo das relagdes sonoras. E importante
destacar, como Weber bem observou, que as reformas guidonianas na nota¢do nao foram
desenvolvidas “no interesse da polivocalidade”, mas sim “da clareza e do cantar a primeira
vista™*®. Ou seja, tais reformas estavam orientadas para o ensino do canto.

Dentre as diversas transformacgdes que se processaram nas formas de codificar a
experiéncia musical a partir da reforma guidoniana destaca-se o desenvolvimento da square
notation. Seu surgimento sugere que o canto passou a ser pensado mais em termos de notas
individuais do que em linhas melddicas. A maior visibilidade dada a cada nota em
particular fez com que esta divisdo em quadrados facilitasse o canto a partir de um ‘codex’,
uma conquista que, tecnicamente, aumentava as possibilidades de que a pratica musical ndo
estivesse mais essencialmente ancorada no resgate de uma experiéncia memorizada. A
secularizagdo da producdo dos livros para o canto e o surgimento dos copistas profissionais
foram impulsos importantes em direcao a simplificacdo e padronizagdo da escrita musical.
Os livros de canto podiam ser encomendados a copistas profissionais ndo familiarizados
com as idiossincrasias das escritas musicais das diversas regides, e algumas ordens
religiosas — como a franciscana, a dominicana € a agostiniana — tornaram obrigatéria a
square notation para os livros de canto. Esse processo também incidiu no estabelecimento

de uma aparéncia geral para os neumas e, a partir do século XIII, predominou na Europa o

T WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 124.
8 Ibid., p. 121.
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modelo misto ‘Alemanha-Messina’, que colocava maior énfase na nota individual em
detrimento do contorno meléddico.

Paralelamente a isso, desenvolveu-se a necessidade de mensurar e de explicitar
através de simbolos o valor de duracdo das notas. Até o século XII, o ritmo musical era
dado pelo ritmo das palavras*®. Mas a necessidade de racionalizar a duragio dos sons foi
ganhando for¢a a medida que se trava de codificar o canto polifonico, pois era necessario
encontrar na escrita uma forma de coordenar as a¢des das diversas vozes. Isso ocorreu
concomitantemente ao declinio do canto improvisado. Portanto, entre os séculos XIII e
XIV, o desenvolvimento da notacdo se deu quase exclusivamente no ambito do ritmo,
embora desde o século XII ja se buscasse uma determinagdo mais precisa da duragdo dos
sons.

Inicialmente, a relagdo entre pratica e teoria musical foi problematica, pois esta
ultima buscava traduzir ou moldar uma tradicdo que lhe antecedia em, pelo menos, meio
século. O sistema de ‘ritmo modal’ desenvolvido pelos tratadistas para descrever os cantos
polifonicos era bastante impreciso, ja que basicamente padronizava alguns modos ritmicos
que eram mais freqiientes na pratica musical. Surge entdo outro personagem importante na
historia da musica ocidental: Franco de Cologne. Embora a diferenca entre notas longas e
breves estivesse presente em discussdes tedricas anteriores a contribui¢do desse autor,
Franco desenvolveu, em meados do século XIII, um sistema no qual os simbolos das notas
designavam a duragdao das mesmas, suplantando as determinagdes dos modos ritmicos. A
partir de entdo ocorreu o inverso; foram os simbolos que passaram a indicar os proprios
modos.

As relacdes internas entre as figuras foram se tornando mais importantes do que
as relagdes entre elas e o texto litargico ou o contexto musical. As conquistas no terreno da
ritmica estavam intimamente relacionadas com a regulamentagdo das relagdes entre
consonancia e dissonancia — como mostra a distingdo entre tempos forte e fracos —, ja que a
sucessdo temporal dessas duas qualidades de intervalos passou a ser estabelecida em fungao

de suas posic¢des na divisdo dos tempos: a consonancia deveria sempre cair sobre os tempos

4 Para uma explicagdo mais detalhada da configuracdo ritmica da melodia em fungdo da estrutura silabica do
texto, conferir o Capitulo VIII da “histdria da teoria musical” de Riemann (especialmente as cita¢cdes de Odo
de Cluny e d’Arezzo na pagina 133). RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the
Sixteenth Century. Ob. cit.
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490
fortes™ .

Em um plano mais amplo, depois do surgimento da nota¢do mensural se
desenvolveram gradualmente diversos modos de composi¢io®’’. E importante destacar que
a notagdo mensural também ¢, principalmente, um fruto das ag¢des de tedricos musicais
pertencentes ao monacato.

A partir do inicio do século XIV, tratadistas posteriores a Franco de Cologne
assumiram o seu legado e distinguiram visualmente quatro niveis principais de valores das
notas (‘longa’, ‘breve’, ‘semibreve’ e ‘minima’), estabelecendo relagdes bindrias e ternarias
entre elas®”>. Ao mesmo tempo, deu-se também a introducdo da métrica dupla — pois a
musica eclesiastica até entdo, pelo menos na teoria, empregava apenas a métrica tripla,
considerada “perfeita” — fato que, segundo Riemann, representaria a assimilacdo de
elementos pertencentes a musica instrumental profana®’. Nesse sentido podem ser
interpretadas as acdoes de Marchettus — um “precursor” das inovagdes de De Vitry e de De
Muris — que, além de racionalizar e “legitimar” teoricamente o cromatismo que era
praticado na musica secular, também incorporou novas subdivisdes ritmicas que se
aproximavam das mencionadas anteriormente. Ou seja, o desenvolvimento da notacdo
também evidencia aquela incorporacao de elementos “estranhos” ao sistema sonoro, como
pudemos observar também na racionalizagdo da polifonia.

Sintetizando até aqui,

“[...] vemos que o rapido crescimento da musica ficta, assim como a expansdo da
notagdo através da inclus@o de notas com valores menores (sem recorrer a uma
Trindade mistico-teoldgica para justificar seu agrupamento!), e finalmente
também a reintroducdo da métrica dupla e sua igual valorizagdo em relagdo a
métrica tripla, deve ser atribuida a influéncia da masica secular.”**.

0 «A mais importante inova¢io da teoria mensural para a técnica da composi¢io musical é a consciente e
continua disting@o entre valores fortes e fracos [...]”.RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic
theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 150. No texto da tradug¢do norte-americana: “The most important
innovation of mensural theory for the technique of musical composition is the conscious and continuous
distinction between strong and weak values [...]".

! Riemann. RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit.,
p. 162.

2 Segundo Riemann, isso ndo foi nenhuma inovagdo, mas apenas uma sistematizagio do que ocorria na
pratica da musica instrumental. Conferir RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the
Sixteenth Century. Ob. cit., p. 186.

43 Conferir RIEMANN, Hugo. Historia de la misica. Ob. cit., p. 186. Os méritos dessas inovagdes ficam
consagrados na historiografia a De Vitry, compositor e precursor do Ars nova. Do ponto de vista tedrico,
destacam-se os tratados de Johannes de Muris.

% RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 187.
No texto da traducdo norte-americana: “[...] we see that the rapid growth of musica ficta, as well as the
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Tais elementos estabeleceram as bases para o desenvolvimento da notagdo
musical observado a partir do Renascimento. Foi no comego do século XVI que os novos
valores temporais passaram a ser determinados com precisdo pela aparéncia,
independentemente do contexto em que eram identificados como ‘breve’, ‘longa’ etc., fato
que representou um passo decisivo em dire¢do a simplificagdo e praticidade do sistema de
notacdo mensural. Por outro lado, conforme a teoria ¢ o ensino foram sendo
paulatinamente controlados por instrumentistas, “a notacao de pauta utilizada para a maior
parte do repertorio foi influenciada pelas necessidades instrumentais, adotando muitas
caracteristicas que lhe permitiram expressar informagdes cada vez mais complexas.”*.
Essa tendéncia se fortaleceu sobretudo a partir do século XVII, com a disseminagdo do
baixo continuo por toda Europa. Em funcao disso, “os ultimos restos das antigas notagdes
mensurais” desapareceram no século seguinte, junto com a solmizagdo e os tonos
eclesiasticos™”.

Durante esse periodo também foram desenvolvidas varias propostas de reforma
da notag@o musical com o objetivo de alcangar uma representacao universal. Tais propostas
ilustram os desejos dos copistas pelo desenvolvimento de “uma notacdo independente de

qualquer estilo musical em particular.”*"’.

Esses impulsos em direcdo a um
“desenraizamento” completo da escrita musical eram acompanhados por acdes menos
ambiciosas, mas certamente muito mais efetivas. Podemos encontrar nas obras de autores
como proprio Bach, por exemplo, a fixagdo grafica de determinados ornamentos melodicos
na partitura, e esta tendéncia acompanhou o declinio das ornamentagdes improvisadas. No
ambito do ritmo, a falta de confianga nas férmulas de compasso como indicadoras da

pulsagdo levou ao emprego de termos especificos para este proposito. Mas até mesmo essas

indicacdes ndo foram suficientes. Em busca de maior precisdo, os andamentos foram

expansion of notation through the inclusion of smaller note values (without calling upon a theological-
mystical Trinity as a reason for their grouping!), as well as finally reintroducing duple meter and giving it
equal importance with triple meter, must be attributed to the influence of secular music.”.

4 CHEW, Geoffrey e RASTALL, Richard. “Notation” (III, 4: Mensural notation from 1500: Notes). Em
SADIE, Stanley. Ob. cit., p. 140. No texto original: “[...] the staff notation used for the bulk of the repertory
was influenced by instrumental requirements, adopting many features that permitted it to express increasingly
complex information.”.

% RIEMANN, Hugo. Historia de la miisica. Ob. cit., p. 199. No texto da traducdo espanhola: “[...] los
ultimos restos de las antiguas notaciones mensurales [...]”.

¥T CHEW, Geoffrey e RASTALL, Richard. Ob. cit., p. 140. No texto original: “[...] a notation independent of
any single musical style.”.
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especificados em funcdo do metronomo e, a partir da segunda metade do século XX,
passou-se a indicar a duragdo exata da peca em minutos e segundos.

Mesmo em povos possuidores de uma escrita musical, a tradigdo oral se
manteve como o principal meio de transmissao do conhecimento musical. Vemos, portanto,
que em comparagdo com as demais culturas musicais, assistimos no Ocidente a uma
completa suplantagdo da tradicdo oral. O patrimonio musical ocidental foi conservado
especialmente através da notagao musical moderna, que ¢ capaz de determinar de maneira
precisa os diversos elementos que se articulavam dentro de uma composic¢ao. Nas palavras

de Max Weber:

“Uma notacdo desta espécie €, para a existéncia de uma musica tal como a
que possuimos, de importdncia muito mais fundamental do que, digamos, a
espécie de escrita fonética para a existéncia das formas artisticas lingiiisticas [...]
uma obra de arte musical moderna, por menos complicada que seja, ndo poderia
ser produzida, nem transmitida, nem reproduzida sem os meios de nossa notagao:
sem ela uma obra musical moderna ndo pode em geral existir em lugar algum e
de nenhuma maneira, nem mesmo como uma propriedade interna de seu
: 25498
criador.”".

A apropriacao racional dos mais diversos aspectos do fendmeno musical através
da previsdo e do calculo possibilitou, portanto, que o desenvolvimento da musica ocidental
se descolasse da tradicdo oral. As infinitas possibilidades que se abriram ao racionalismo
ocidental com o desenvolvimento da notagdo musical alteraram a propria natureza da
experiéncia musical: ela foi um impulso fundamental para libertar a “ratio musical” das
amarras da tradi¢cdo oral. Em suas linhas e espacos puderam ser reunidos e sintetizados
diversos principios e praticas musicais heterogéneos, como o contraponto, o canone, a fuga,
a imitacdo etc. Dessa maneira, foi possivel organizar e coordenar as acdes de uma grande
quantidade de instrumentos, assim como determina-las de maneira precisa. E, além de
garantir a precisdo técnica da execugdo, essa nota¢do também possibilitou uma virada
qualitativa na prdxis musical. O desenvolvimento de uma musica baseada

fundamentalmente na progressdo de acordes em centros tonais dependeu essencialmente

dela.

8 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 119.
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Em conseqiiéncia de todas essas transformacdes, as determinagdes dos diversos
ambitos da execu¢do musical foram (e continuam sendo) cada vez mais estabelecidas em
funcdo de uma ordem abstrata. No decurso de seu desenvolvimento, a partitura passa a se
alimentar das proprias relacdes internas entre os elementos musicais. E estes ultimos
também vao se distanciando paulatinamente de suas origens numa tradi¢do musical
concreta até o ponto em que qualquer lastro de uma realidade viva se torna virtualmente

desnecessario.

3.4. Piano/Temperamento

E do conhecimento geral que o piano é o instrumento do sistema tonal moderno
por exceléncia. E o destaque que Weber lhe da em sua narrativa também ¢ uma “referéncia
obrigatéria” dentro da literatura especifica sobre Os fundamentos.... Entretanto, a
importancia do piano enquanto portador desse sistema sonoro € precedida pela importancia
fundamental que o monocoérdio teve para a racionalizacdo musical ocidental desde os
tempos de d’Arezzo, até pelo menos o século XVIII.

As primeiras noticias do uso do monocdérdio datam do século V antes de Cristo.
Utilizado por Pitagoras para o calculo das consonancias, o instrumento ja anunciava a sua
vocagdo: a experimentacdo. Seguindo a divisdo usual do monocordio — transmitida na Alta
Idade Média por Boécio a partir da recuperacdo da teoria musical grega —, o ja citado
tratado odonico do século X estabelecia as consonancias fundamentais de acordo com o

499, Entretanto, a teoria

legado pitagorico: 1. Tom inteiro, 2. Quarta, 3. Quinta e 4. Oitava
odonica do monocoérdio foi a primeira a descrever com sucesso a divisdo ascendente do

instrumento no célculo dos intervalos. Adkins esclarece que,

“Embora todas as divisdes medievais alcancem o mesmo fim e utilizem as
mesmas quatro propor¢des, o método de divisdo selecionado depende de se a
divis@o era para tratados especulativos (divisdo descendente) ou praticos (divisdo

% Vemos, portanto, que a divisdo da oitava herdada da teoria musical grega era a mesma “divisio
assimétrica” presente ao longo de toda a andlise weberiana. Entretanto, em compara¢do com sistema grego,
que construia seus modos plagais sobre a quinta inferior (quarta), os modos eclesiasticos plagais estavam
constituidos sobre a quarta inferior (quinta). Tomando como exemplo primeiro modo, construido sobre D — d,
e, f, g, a,b,d—, aénfase era colocada sobre A, de modo que o modo plagal eraa, b, c,d, e, f, g, a.
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ascendente). A popularidade da divisdo ascendente ¢ paralela ao aumento dos
tratados praticos na Idade Média tardia.”*.

Além desse emprego “experimental”, o monocordio foi amplamente utilizado

no ensino musical eclesiastico ao longo da Idade Média. Em fungao disso,

“Diagramas baseados no monocérdio e séries de direcdes para a
determinagdo das consonancias abundam tanto em tratados especulativos quanto
em tratados praticos dessa era. Até a ado¢do dos métodos visuais de canto
baseados sobre o sistema de hexacordal, o monocoérdio foi utilizado para produzir
tons (pitches) para o canto memorizado; desde entdo e até o século XIII ele foi
utilizado principalmente para verificar a correta reproducio dos intervalos.”*"",

Ao lado do monocordio, o d6rgdo também teve grande importancia para o
desenvolvimento do sistema sonoro gestado no interior da vida eclesiastica. No comeco da
Baixa Idade Média, esse instrumento ja havia penetrado nos mosteiros, os “portadores de
todo o racionalismo técnico-musical no interior da igreja; e 14, ao que parece — e isto €

95502

importante — foi utilizado sobretudo também para o ensino da musica.”” . No periodo

inicial de racionaliza¢do da polivocalidade — séculos XI e XII — ele foi o instrumento
apropriado — “mais apropriado do que qualquer outro [...] em qualquer outra musica™" —
para sustentar um ou mais sons simultdneos que funcionavam como uma espécie de
moldura para o desenvolvimento melddico. Além de tomar as notas “pedais” como
referéncia para a afinacdo dos intervalos, o canto ndo poderia descer além do som mais
grave do 6rgdo. O instrumento desempenhava, portanto, o papel de organizador do canto

polivocal; e essa organizagdo se realizava com o enquadramento harmonico dos sons

cantados:

“O nome ‘organizare’ para a criacdo de movimentos polivocais indica
também que o 6rgdo [...] com certeza participou intensamente na racionalizagdo

% ADKINS, Cecil. Verbete “Monochord”. Em SADIE, Stanley. Ob. cit. No texto original: “Although all
medieval divisions achieve the same end and utilize the same four proportions, the method of division
selected depended on whether it was for a speculative (descending division) or a practical (ascending) treatise.
The popularity of the ascending division parallels the rise of the practical treatise in the late Middle Ages.”.

' Ibid. No texto original: “Monochord-based diagrams and sets of directions for determining the
consonances abound in both speculative and practical treatises of this era. Until the adoption of sight-singing
methods based upon the hexachord system, the monochord was used to produce pitches for rote singing; from
then until the 13th century it was used mainly to check correct reproduction of intervals. .

92 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 141.

% 1bid., p. 142.
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da polivocalidade. E neste caso o orgdo [...], afinado inteiramente de modo

diaténico, pode assim servir seguramente como importante suporte para o

. e 504
desenvolvimento da sensibilidade sonora correspondente.”"".

A partir do século XIII, o status das consonancias sofreu grandes
transformagdes. Na base de tais transformacdes estava a progressiva incorporagdao dos
intervalos de tergas e sextas no interior das praticas polivocais. Tais praticas, por sua vez,
implicaram em uma revisdo das antigas teorias do organum e do discanto. “A primeira
revisdo ¢ a designagdo das tergas e sextas como consonancias junto as oitavas e quintas,
mesmo embora elas permaneceram por séculos como consondncias ‘imperfeitas’.”*.

Intimamente relacionada com o desenvolvimento da notagdo mensural — pois 0
lugar das consonancias e dissonancias passou a ser estabelecido em fun¢do da organizagao
temporal das vozes "® —, uma das mais importantes teorias das “novas” consondncias fora
apresentada nos tratados de Franco de ColOnia. Paralelamente a essa “reavaliacdo” dos
intervalos de sexta e de terga, a quarta foi paulatinamente perdendo importancia e, no
tratado de Anénimo XIII — cuja datagdo ¢ problematica, mas deve variar entre fins do
século XIII e comego do XIV —, ja era apresentada como dissonancia.

Nas primeiras décadas do século XIV, provavelmente influenciado pelas
praticas polivocais que ascendiam naquela época, Walter Odington (também monge
beneditino) desenvolveu especulagdes matematicas no monocordio que lhe conduziram ao
calculo “correto” da ter¢a harmonica a explicitacdo da diferenga entre ela e o ditono"”.
Embora a teoria pitagorica fosse a base do seu tratado, Odington notou que, na pratica, o
emprego das tergas se desviava do sistema pitagorico e se aproximava das propor¢des 5/4 e

508

6/5, acentuando, portanto, o cardter consonante desses intervalos™ . Além disso, segundo

Riemann, ele foi o primeiro teérico a apontar para o carater consonante da triade™”.

% Ibid., p. 142 — 2°. ¢ 3°. grifos nossos.

395 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 92. No
texto da traduc@o norte-americana: “The first revision is the designation of thirds and sixths as consonances
next to octaves and fifths, even though they remain for centuries ‘imperfect’ consonances.”.

>% Tss0 ndo significa que ndo houve uma reclassificagdo das consonancias independente da notagio. Conferir
RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. OD. cit., p. 108.

7 £ interessante notar que Odington cita o terico musical arabe Ibn Sina. Conferir HAMMOND , Frederick
e LEFFERTS, Peter M. Verbete “Odington, Walter”. Em SADIE, Stanley. Ob. cit.

%8 C¢f. HAMMOND , Frederick e LEFFERTS, Peter M. Verbete “Odington, Walter”. Ob. cit. ¢ RIEMANN,
Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 392.

% RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 99.
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Paralelamente, o desenvolvimento técnico do 6rgao ao longo dos séculos XIII e XIV, bem
como a sua difusdo “universal” nas igrejas e grandes catedrais, sdo fatores que podem ter
levado este instrumento a contribuir com o desenvolvimento posterior da polivocalidade.
Como observa Weber, “A época do avango geral e do aperfeicoamento técnico deste
instrumento coincide com as grandes inovagdes no interior do canto polivocal, que apesar
daquela inibicdo inicial [0 diatonismo estrito] ndo seria imaginavel sem sua
participagdo.”'’.

Na medida em que os intervalos de tergas consolidavam o “status” de
consonancias na teoria do canto polifénico, a teoria acustica dos intervalos, assentada
fundamentalmente no sistema pitagdrico (Limite-3), viu-se pressionada a rever seus
fundamentos. Isso ocorreu em grande medida a partir de finais do século XV°'!". Com base
no tetracorde grego e-f-g-a, Ramos de Pareja ndo apenas reintroduziu — e agora de forma
duradoura — o calculo “correto” das ter¢as harmonicas, mas também obteve um calculo
inovador do semitom: ao invés do “leimma” pitagorico (243/256), obteve o semitom
“harmonico” 15/16 a partir da decomposi¢ao da terga menor e-g. Através da decomposigao
harmonica da ter¢a maior f-a apresentou também, pela primeira vez, a distingdo entre um
passo de tom inteiro maior (8/9) e um menor (9/10). No plano da teoria, portanto, era
superado o modelo grego da divisdo do intervalo de quarta em ditono (formado por dois

tons inteiros iguais 8/9 + 8/9) e leimma (“resto’’) 243/256.

1 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 143.

> Para uma discussdo aprofundada sobre a questio do temperamento nos séculos XV, XVI e, especialmente,
XVII, conferir HORA, Edmundo Pacheco. 4s obras de Froberger no contexto da afinagdo mesotonica. Tese
de Doutorado apresentada a Faculdade de Musica do Instituto de Artes da UNICAMP. Campinas, 2004.
Porres esclarece que “Apesar dos diferentes modelos, apenas a Afinagdo Pitagorica, baseada em
superposi¢oes de Quintas Justas [3:2], tornou-se o padrdo durante a Idade Média como heranca da cultura
grega. Uma vez que todas as razdes possuem apenas os fatores 2 e 3 [...], essa afinagdo esta no Limite- 3. A
Terga Maior Pitagdrica é formada por uma sucessdo de quatro Quintas (propor¢do de [81:64]), intervalo que
produz mais Batimentos que a Ter¢a Maior representada pela propor¢do [5:4] (Limite- 5) e era, por isso,
considerada instavel. Quando a entona¢do de Tercas no limite-5 comegou a ser utilizada como consonancia
estavel, no final da Idade Média, foi preciso revisar o Sistema de Afinagdo em vigor. [...]. Entretanto,
substituir alguns intervalos no Limite-3 da Afina¢do Pitagérica por intervalos no limite-5 resolve problemas
de entonagdo assim como provoca outros.”. Conferir PORRES, Alexandre Torres. Processos de composi¢do
microtonal por meio do modelo de dissondncia sensorial. Dissertagdo de Mestrado apresentada a Faculdade
de Musica do Instituto de Artes da UNICAMP. Campinas, 2007, pp. 111-112. Em relac@o a contradi¢do entre
teoria e pratica em relagdo a qualidade das tergas ver, por exemplo, o trecho do tratado de Fogliani citado por
Riemann. Cf. RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob.
cit., p. 286.
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Entretanto, a inovacdo tedrica de Pareja — a introdugdo do “Limite-5” no
calculo dos intervalos —, levada a diante pelos teodricos renascentistas posteriores, nao
solucionava o problema da “coma fatal”. Pelo contrario. As discrepancias resultantes das
distintas determinacdes possiveis para os intervalos deu vida a um dos problemas centrais
em torno ao qual gravitaria o pensamento do mundo musical até o século XIX: o
temperamento. As questdes relativas as determinagdes dos intervalos, e os problemas que
delas se originam, ganham forca ao longo o século XVI e deslocam para si, em detrimento
do ensino do contraponto, uma por¢do significativa da atencdo dos teéricos’'>. Com o
desenvolvimento progressivo de uma sensibilidade orientada tonalmente para a progressao
de acordes, a teoria foi se desprendendo da heranca pitagorica e formulando questdes cada
vez mais precisas sobre a natureza dos intervalos no interior do novo sistema sonoro.
Segundo Riemann, o sistema tonal moderno encontra seu ponto de partida durante a
primeira metade do século XVI, quando as relagdes entre quintas e tercas sdo claramente
diferenciadas e, consequentemente, quando surge a questdo de como a pratica musical
lidaria com os problemas da afinagdo justa. “Isso significa que tem inicio uma de
temperamentos e de sistemas variados”, afirma o musicélogo . O problema, assim
colocado, se enriquece com outros experimentos no campo da actlstica anteriores as novas
formulacdes de Pareja. A partir do monocdrdio, nos primeiros anos do século XV,
Prosdocimus apresentou o calculo de cinco bemdis e cinco sustenidos (bb, db, eb, gb, ab/
a#, c#, d#, f#, g#) e os juntou entre os passos de tom interior diatonicos (p.e. C-c#-db-D).

O século XVI, portanto, ¢ o século das inovacdes no campo da determinagdo
dos intervalos. No ambito da teoria, a principal referéncia desse periodo ¢ o italiano
Giozeffo Zarlino (1517-1590), que ficou conhecido por haver aportado grandes
contribuigdes para o futuro desenvolvimento da musica ocidental. Por um lado, postulou o
principio harménico da constituicdo da triade e as relagdes entre fundamental, terca e
quinta; por outro lado, esclareceu as diferentes determinagdes das notas — pelos intervalos
de quintas ou tercas —, e, em funcdo disso, expOs a configuracdo intervalar do sistema

sonoro que sera a base do sistema harmoénico-tonal. Zarlino reconheceu, inclusive, a

312 RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 295.
B3 Ibid., p. 287. No texto da tradugdo norte-americana: “This means that an era of temperaments and assorted
systems begins.”.
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diferenca entre o ré afinado como quinta de sol e o ré afinado como terga de si bemol e,
dessa forma, encontrou um dos “limites” — como diria 0 nosso autor, se apropriando das
palavras de Hauptmann — do sistema sonoro. Voltamos, portanto, a situacdo descrita por
Weber nos paragrafos iniciais de Os fundamentos.... Isso significa que as bases teorico-

acusticas do sistema sonoro harmdnico-tonal ja estavam consolidadas:

“[...] nosso sistema musical moderno, isto €, a determinacao teoérica das relacdes

da altura dos sons no tanto no ambito da escala quanto no da harmonia, foi

exposto definitivamente em suas linhas fundamentais por Zarlino” 14

esclarece Riemann.

Baseado em experimentos de construtores de 6rgdo e outros instrumentos de
teclas, Zarlino também buscou juntar aqueles intervalos cromaticos calculados por
Prosdocimus propondo uma divisao da oitava em doze semitons iguais e proporcionais.

O século XVI, além de ter sido o cenario de importantes transformagdes no
ambito da teoria, também foi 0 momento em que a experimentagdo a partir de um método
racional, elevado a “principio da pesquisa como tal”, tornou-se o meio seguro para
controlar a experiéncia’””. No campo da musica, isso resultou no surgimento de diversos
sistema de afina¢do. Historicamente, desde finais do século XIII, a rapida difusdo do 6rgao
fez com que a construgdo desse instrumento, “e com isso também uma parte muito
consideravel da direcdo pratica no desenvolvimento do sistema sonoro”, fosse assumida por
profissionais laicos. Segundo Weber, “Eles decidiram ndo somente sobre a afinagdo do
orgdo, mas amplamente também sobre os problemas da afinacdo em geral, pois no 6rgao
pode-se de fato observar de modo especialmente facil os batimentos na afinacdo

- 516 : - . A N
impura.” . Além disso, os experimentos com o 6rgdo na construcdo de vozes em

14 RIEMANN, Hugo. Historia de la miisica. Ob. cit., p. 184. No texto da tradugio espanhola: “[...] nuestro

sistema musical moderno, esto es, la determinacion tedrica de las relaciones de la altura de los sonidos en el
ambito de la escala, como en el ambito de la armonia, fué expuesto definitivamente en sus lineas
fundamentales por Zarlino.”.

1> WEBER, Max. “A ciéncia como vocag¢io”. Ob. cit., p. 33. Os gregos ja haviam estabelecido os
fundamentos fisico-matematicos empregados até entdo no processo de racionalizagdo da musica. Mas, para
que a musica ocidental chegasse a se desenvolver plenamente, faltava a experimentagdo racional, fruto do
Renascimento. A partir dela foram estabelecidos, séculos mais tarde, os principios tedricos do temperamento
e sua realizag@o pratica e efetiva no piano.

316 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 143.
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diferentes oitavas e com varias misturas de registros parece ter dado, no século XVI, o
fundamento para o desenvolvimento da orquestra moderna'’.

Junto com o 6rgao, outros instrumentos de teclas ascendem rapidamente a partir
do século XVII. Com a secularizagdo de diversos ambitos da “vida musical”, os
instrumentos de teclas — especialmente o cravo e o 6rgdo — passaram a ser utilizados tanto
no ambito do ensino e do acompanhamento, quanto no da experimentagdo tedrica, e, com a
difusdo do baixo continuo, passaram a dominar a “vida musical”. Entretanto, o monocordio
manteve seu papel privilegiado como veiculo das experimentacdes praticas com as
consonancias, principalmente daquelas que buscavam solucionar o problema do
temperamento’'®. Varias propostas foram apresentadas durante o século XVII; em todas
elas o que estava em jogo era a decisdo sobre quais intervalos seriam alterados para que “a
conta quadrasse”, e em que medida isso ocorreria. Para o nosso estudo, o que esta em jogo
¢ a resposta que sera dada pelo ocidente para o “fato fundamental” da discrepancia entre os
ciclos de intervalos. J4 vimos, em relacdo a divisdo assimétrica da oitava, que o cromatismo
conduziu, nos sistemas sonoros melddicos, a um enfraquecimento do sentimento da
tonalidade, enquanto no Ocidente ele impulsionou um desenvolvimento no sentido oposto.
A questdo da racionalizagdo fisico-sonora dos intervalos apresenta uma situacdo

semelhante, pois

“[...] justamente aquela mobilidade mais livre da melodia - que da espago a um
arbitrio mais amplo - nos sistema sonoros nao ligados harmonicamente, sugere
também, por outro lado, ao Racionalismo, a idéia de uma compensagdo
arbitraria aquelas discrepdncias que resultam recorrentemente da divisdo

assimétrica da oitava e do desmoronamento dos diferentes ‘circulos’ de intervalos
519

>'7 RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit., p. 158. Esse ¢ somente um dos muitos
exemplos que poderiam ser tomados para ilustrar a tese que Weber desenvolve a partir de Helmholtz sobre as
possibilidades que se abrem no campo da estética a partir do desenvolvimento dos meios técnicos.

> O monocérdio foi empregado, por exemplo, por Descartes ¢ Rameau. Conferir DESCARTES, René.
Compendio de musica. Madri. Editorial Tecnos: 1992 e o sexto capitulo da obra que Christensen dedicou ao
estudo do pensamento de Rameau, intitulado “The corps sonore”. CHRISTENSEN, Thomas. Rameau and
musical thought in the Enlightenment. Ob. cit., pp. 133 a 168.

> WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8115 — grifo nosso
(tenhamos-o em mente). No texto original: “Eben jene freiere, weitgehender Willkiir Raum gebende
Beweglichkeit der Melodik in den nicht harmonisch gebundenen Tonsystemen aber legt auf der anderen Seite
auch dem Rationalismus den Gedanken einer willkiirlichen Ausgleichung jener Unstimmigkeiten nahe, die
aus der unsymmetrischen Teilung der Oktave und aus dem Auseinanderfallen der verschiedenen Intervall-
Zirkel” sich immer wieder ergeben.”.
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Inicialmente, a idéia do temperamento surge pela necessidade de transposigao
da melodia sem que seja necessario recorrer a uma reafinacdo dos instrumentos
acompanhantes. Em diversas culturas musicais racionalizadas, que se mostraram aptas a
incorporar intervalos irracionais em seus sistemas sonoros, a emprega-los como meios para
o enriquecimento dos meios de expressdao e a desfrutar amplamente deles, o principio do
temperamento nunca foi levado as ltimas conseqiiéncias. Em alguns casos, a fixagdo dos
intervalos foi fruto de uma racionalizagdo puramente “extra musical”, que utilizava, por
exemplo, a simetria dos orificios da flauta como critério para a obtencdo dos sons,
submetendo aqueles intervalos a essa determinacdo”>’. No plano da racionalizagdo “intra-
musical”, o temperamento pode estar baseado no principio da distancia. O caso mais
extremo disso, segundo Weber, ¢ aquele que toma a oitava como parametro e a decompde
em distancias iguais, de forma que a propria idéia do temperamento, fundamentada na
relativizacdo dos intervalos justos, se esvai em fun¢do do cardter completamente extra-

harmonico dessa racionalizac;50521.

“Mas o principio do temperamento, como se sabe, ndo encontrou seu
principal lugar precisamente no terreno das musicas melodicas aparentadas — em
certo sentido — originalmente a ele. ‘Temperamento’ foi também a tGltima palavra
de nosso desenvolvimento musical acordico-harménico.”*,

Ou seja, embora o principio do temperamento esteja intimamente relacionado
com as “necessidades melddicas” de transposi¢do, a sua mais alta realizagdo ocorreu
precisamente no Ocidente. Em dire¢do oposta aqueles sistemas sonoros que se interessavam
pela liberdade da melodia, o Ocidente buscou justamente cristalizar uma configuragdo para
os doze semitons que compunham o dmbito da oitava a partir da obtengdao harmonica dos

intervalos. Isso foi levado a cabo principalmente em funcdo de necessidades praticas:

“O aumento do espaco sonoro no 6rgdo e no piano; a aspiragdo ao seu
pleno aproveitamento na musica puramente instrumental; a dificuldade técnica,
frente a isso, de utilizar pianos com umas 30 a 50 teclas em tempo de piano [...]; a
necessidade de livre transposic¢do; e sobretudo o livre movimento dos acordes;

520 As consequéncias desse tipo de racionalizagio, destaca Weber, podem desviar completamente a
racionalizagdo do caminho das relagdes harmonicas, “e a paralisia completa da musica asiatico-oriental em
um nivel ‘tonal’ proprio apenas de povos primitivos ¢ muito provavelmente produzida, em sua substancia, por
eles.”. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 129.

32l WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 130.

22 Ibid., p. 131.
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tudo isso levou forgosamente ao temperamento igual: a divisdo da oitava em 12
distancias iguais de semitom, cada uma de 12V1/2; a equiparagdo portanto de 12
quintas com 7 oitavas; e a elimina¢do dos diésis enarmodnicos, que finalmente
triunfou, apos dura luta, para todos os instrumentos de afinagao fixa, na teoria sob
a influéncia de Rameau, e na pratica especialmente através da acdo do ‘Cravo
bem-temperado’ de J.S Bach e da obra pedagogica de seu filho.” .

Ou seja, em ultima instancia, o temperamento igual ndo foi adotado por causa
dos valores musicais que ele poderia gerar. Pelo contrario, as diferengas entre as
tonalidades foram completamente apagadas, de forma que uma musica em d6 maior ou em
mi maior soa fundamentalmente da mesma maneira. Helmholtz explica que “Desde a
juventude, nds somos acostumados a acomodar nossos ouvidos para as imprecisdes do
temperamento igual, e toda a antiga variedade dos modos tonais, com suas diferentes
expressoes, reduziu-se a tal diferenga facilmente apreensivel como aquela entre maior e
menor.””**. Implicou, portanto, em um notavel embrutecimento da sensibilidade para o
curso melddico, fato que discutiremos mais adiante. O temperamento igual foi levado a
cabo em funcdo das possibilidades 6timas que ele oferecia para a pratica musical, tanto no
plano da execug¢do — simplificacao dos teclados, supressao da necessidade de reafinagcdo dos
instrumentos etc. — quanto no plano da composicao, pois permitia a livre transicdo entre os
acordes e, o que talvez represente sua maior “conquista”, a “mudanga enarmodnica”: “A
base do temperamento ¢ certamente nada mais do que o uso de uma e mesma nota com

, . . . 2 , . , . ~
varios significados”, esclarece Hauptmann*. Através dela foi possivel a livre modulagio;

>3 Ibid., p. 132. Helmholtz chega a um diagnéstico parecido: “Ndo cabe dividas que a simplicidade da
entonacdo temperada ¢ extremamente vantajosa para a musica instrumental, que nenhuma outra entonago
requer uma complica¢do extraordinariamente maior no mecanismo do instrumentos, e teria materialmente
aumentado incrivelmente as dificuldades de manipulacdo, e que consequentemente o alto desenvolvimento da
musica moderna instrumental ndo teria sido possivel sem a entonagdo temperada.”. Conferir HELMHOLTZ,
Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music. Ob. cit., pp. 320 e
321. No texto da tradug@io norte-americana: “There can be no question that the simplicity of tempered
intonation is extremely advantageous for instrumental music, that any other intonation requires an
extraordinarily greater complication in the mechanism of the instrument, and would materially increase the
difficulties of manipulation, and that consequently the high development of modern instrumental music would
not have been possible without tempered intonation.”. Aqui se encontra um dos principais erros de Weber, ja
assinalado por autores como Ducan, em considerar que Bach defendia o emprego do temperamento igual.
Conferir DUNCAN, Dudley. “Max Weber's Unlucky Number”. Em Sociological Theory, Vol. 11, No. 2, Jul.-
1993, p. 231.

2 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 266.

3 HAUPTMANN, Moritz. The nature of harmony and metre. Ob cit., pp. 25 e 26. No texto da tradugio
inglesa: “The basis of temperament is certainly nothing else than the using of one and the same note in several
meanings.”.
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o acorde de sétima diminuta — que permite resolucdo em oito tonalidades distintas — ¢ o seu
veiculo principal. Como aponta Weber, “Toda a moderna musica acordico-harmonica nao ¢é
concebivel sem o temperamento e suas conseqiiéncias. SO o temperamento proporcionou-
lhe a liberdade plena.””*°. E importante destacar, para evitar confusdes, que a tonalidade
moderna j4 era praticada muito antes da consolidagdo e da generalizagdo do temperamento
igual, mas foi somente com ele que o principio da modulacdo — uma das caracteristicas
fundamentais da musica acordico-tonal — pdde ser explorado em toda a sua extensao.

Ao afirmar que as discrepancias dos ciclos de intervalos sugeriu ao
“Racionalismo” uma compensacdo arbitraria das mesmas, Weber nos oferece uma
oportunidade para conectar rapidamente com aspectos mais amplos das suas analises
sociologicas. Aquela comentada separagdo entre o “ser” e o “dever ser”, operada através de
uma “imagem de mundo” ética de origem religiosa, estd na base de uma conduta de vida
assentada em uma completa desvalorizagdo do mundo empirico, entendido como o “reino
do pecado”: “Tudo se orientava, portanto, para a livre graca de Deus e para o destino no
além, e a vida terrena era apenas um vale de lagrimas ou entdo somente uma passagem.”>’.

A missdo ética, portanto, € transforma-lo. Segundo Weber,

“[...] a conseqiiéncia da relagio com o Deus supramundano e com o mundo
irracional pervertido pelas criaturas era o carater absolutamente ndo sagrado da
tradigdo e a tarefa absolutamente infinita do trabalho reiterado no controle ¢

dominio ético e racional do mundo dado: a objetividade racional do

‘progresso’.”>%,

Através da comparagdo entre o confucionismo — um tipo de religiosidade que
favorecia uma organiza¢do social permeada pelas “relagdes magicas” com o mundo
empirico — e o puritanismo — que favoreceu imensamente a racionalizacdo da conduta

cotidiana em dire¢do a supressdao dos meios magicos de salvagdo —, Weber conclui: “O

326 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da misica. Ob. cit., p. 133. Do ponto de vista da
pratica musical a histdria do temperamento igual, tem suas origens na primeira metade do século XVI, “é em
grande medida uma questdo de seu refinamento em varios aspectos e de sua aceitacdo gradual nos
instrumentos de teclas desde finas da década de 1630, quando Frescobaldi o apoiou, até a década de 1870.”.
27 WEBER, Max. “Confucionismo e puritanismo”. Em WEBER, Max. Max Weber: Sociologia. Sio Paulo:
Atica, 1979, p. 155.

28 Ibid., p. 155.
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racionalismo confuciano significava adaptagdo racional ao mundo. O racionalismo puritano
significava dominagdo racional do mundo.”%.

Essa dominacdo racional do mundo empirico que o ascetismo intramundano
ensejava foi um elemento importante para a expansao de uma conduta secular voltada para
a dominacdo da natureza através da previsibilidade e do calculo. Talvez, um dos melhores
casos para ilustrar essa relagdo com o mundo empirico seja o temperamento igual.
Organizadas sob o titulo “weberianamente” sugestivo de “A matematica sugere a idéia de

corregoes necessarias” (coincidéncia?), as idéias de Combarieu podem nos facilitar a

compreensdo do problema. Diz o autor:

“Colocando ante aos nosso olhos, por meio de substitutos simbolicos
perfeitamente claros, os fatos musicais, para a observacao direta daquilo que nos
sacrificariamos uma enorme quantidade de tempo, o matematico nos mostra, de
uma vez, as correcdes as quais esses fatos musicais sdo suscetiveis. [...]. O
matematico, portanto, se torna dogmatico depois de ter sido um simples

observador; ele arruma e organiza os fatos musicais depois de mensura-los
[.]7%%

Estéd colocado, portanto, o papel das matematicas: “elas fornecem meios, mais
certos do que o ouvido, de apreciar os proprios erros; € o sistema que elas nos permitem
estabelecer, mesmo que nunca seguido estritamente pelos virtuoses, ¢ um ideal necessario
que eles deveriam buscar se ater 0 maximo possivel.”".

Frente aos “restos” que sobram de qualquer tentativa de racionalizacdo dos
intervalos com base em uma afinacdo pura, o racionalismo ocidental encontrou no
temperamento igual a solucdo mais racional — desde o ponto de vista pratico — para a

solu¢do do problema: “desafinar” ligeiramente todos os intervalos e, dessa forma, obter

doze semitons iguais.

¥ Ibid., p. 158.

30 COMBARIEU, Jules. Music. Its laws and evolution. Ob. cit., pp. 287-288. No texto da tradugdo inglesa:
“By placing before our eyes, by means of perfectly clear symbolical substitutes, musical facts, to the direct
observation of which we should sacrifice an enormous amount of time, the mathematician shows us, at one
glance, the corrections of which these musical facts are susceptible. [...]. The mathematician, therefore,
becomes dogmatic after having been a simple observer; he sets up and organizes musical facts after
measuring them [...]".

331 COMBARIEU, Jules. Music. Its laws and evolution. Ob. cit., p- 292. No texto da tradugdo inglesa: “[...]
they furnish means, more certain than the ear, of appreciating the errors themselves ; and the system they
allow us to set up, if never strictly followed by the virtuosi, is a necessary ideal which they should seek to
attain as nearly as possible.”.
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A questao do temperamento pode ainda ilustrar outro aspecto do pensamento de
Weber. E bem conhecida a sua perspectiva de que todo processo radical de racionalizago
desemboca na irracionalidade. Pois bem, o resultado do temperamento igual ¢ que todos os
intervalos, com exce¢do da oitava, sdo expressos pela fracdo (1/2 raiz de 12), ou seja, sao
todos intervalos irracionais.

532
Intervalos Justos versus Temperados

Justos Temperados
Racionais / Possuem relagdes de nimeros Irracionais / Nao possuem relagdes
inteiros de niimeros inteiros
Sao harmonicos / Pertencem a Série Sao inarmonicos / Nao pertencem a Série
harmonica Harmonica
Menos Batimentos (menos dissonantes) Mais Batimentos (mais dissonantes)
Formam ondas sonoras periodicas Nao formam ondas sonoras periddicas
Divisdes Aritméticas e Harmonicas Divisdes Geométricas

Podemos agora, finalmente, chegar ao piano. Fruto de todo o desenvolvimento
tracado até aqui, que partiu de uma polifonia regulada harmonicamente por meio de uma
notagdo racional e chegou na consolidacdo de um idioma tonal, explorado em toda a sua
extensdo com a ajuda indispenséavel do temperamento, o piano ¢ o portador por exceléncia
do novo sistema musical. Dispondo de um dedilhado racional e “fisiologicamente tonal”>**,
esse instrumento sintetiza em si tanto o principio do contraponto quando o da harmonia, e
espelha de forma clara e pratica as relagdes acdrdico-tonais. Dessa forma, tornou-se o
instrumento privilegiado para os compositores, € passou a ser o centro de gravidade da
orquestra que, virtualmente, ele contém em si.

Para que o piano alcangasse esse status foi necessario, em primeiro lugar, que
houvesse uma ampla habituagdo ao sistema tonal. Vimos que, além de importantes meios

para a configuragdo fisico-sonora dos sistemas sonoros, os instrumentos desempenharam

332 Baseado na tabela de 1.3 do “Apéndice I: Afinacdo Justa” da dissertacdo de Porres. Conferir PORRES,
Alexandre Torres. Ob. cit., p. 100.
33 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 148.
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um papel fundamental na educacdo da sensibilidade. Junto com a importancia do 6rgao no
desenvolvimento de uma sensibilidade musical harmonicamente ordenada, Weber também
destaca que, durante os séculos XV e XVI, o cravo teve “uma grande importancia no
desenvolvimento da musica melddica e ritmicamente clara, e foi entdo um dos agentes da
infiltragdo da sensibilidade harmdnica simples e popular, que se opunha a musica artistica
polifénica.”534. A ascensdo da monodia acompanhada, da opera e do baixo cifrado no
século XVII apenas acentuaram esse processo. O piano, por sua vez, o eleva ao extremo, de

modo que

“A interpretacdo dos sons de acordo com a proveniéncia harmoénica
domina sobretudo nosso ‘ouvido’ musical, que ¢ capaz de sentir de modo
diferenciado, de acordo com sua significagdo acordica, os sons identificados
enarmonicamente nos instrumentos, € mesmo ‘ouvi-los’, subjetivamente, de
maneira diferente.”>.

Entretanto, isso s6 foi possivel a partir do momento em que o piano se

transformou em “instrumento universal de acompanhamento e aprendizagem”:

“Como instrumento de aprendizado ele substituiu a citara antiga, o
monocoérdio, o 6rgdo primitivo e a vielle das escolas monacais; como instrumento
de acompanhamento o aulos da Antiguidade, o drgdo e os instrumentos de cordas
primitivos da Idade Média, e o alaude da época da Renascenga; como instrumento
de diletantes dos estratos sociais superiores a citara da Antiguidade, a harpa do
Norte e o alaude do século XVI. Nossa educagdo exclusivamente harmonica da
musica moderna ¢é, em esséncia, devida inteiramente a ele. [...]. Hoje, a instrugdo
de cantores realiza-se quase sempre ao piano [...], € mesmo a formagdo escolar
em instrumentos de cordas friccionadas é precedida pelo estudo do piano.”*.

Ou seja, através da universalizagdo do piano, o sistema musical moderno
também tende a se tornar universal. Apesar da ruptura estabelecida a partir do atonalismo,
essa caracteristica universalidade do sistema tonal ndo deve ser subestimada, pois ele segue
dominando a produ¢do musical massiva e, nas ultimas décadas, tem-se disseminado
vigorosamente em culturas musicais milenares baseadas em principios bastante diferentes
dos harménico-tonais — como vem ocorrendo, por exemplo, na China e na India. Apesar do

anacronismo de nossa observacdo com respeito ao texto sobre o qual nos debrugamos ao

34 Ibid., p. 146.
33 Ibid., p. 134.
36 1bid., p. 149.
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longo deste trabalho — que pode ser matizado com as preocupagdes ja expressadas por
Stumpf e Hornbostel em relagdo ao desaparecimento de diversas culturas musicais frente ao

avanco do sistema tonal>’

—, ela pode nos ajudar a explicitar um aspecto importante da
analise weberiana. A universalidade do sistema tonal, impulsionada com a disseminagao
em massa do piano, ¢ indissocidvel do “impulso mais irresistivel da vida moderna”: o
capitalismo. Ja no século XVIII, associada a uma nascente cultura do virtuosismo e dos
ambientes musicais “domésticos”, assistimos a ascensdo de uma ‘“grande induastria do
cembalo”, que levou as “ultimas grandes transformacdes técnicas do instrumento e sua
padronizagdo™®, dando origem ao piano. Se, no inicio do século XVII, a producio do
cravo era individualizada, buscando adaptar-se “a todas as possiveis necessidades concretas

99539

do cliente””””, a comercializagdo do piano — regular j& no inicio do século XIX, “sendo

59540

mesmo produzido para armazenamento™ " — assentou-se sobre um comeércio massivo. Na

configuracado final deste instrumento intervieram, sobretudo, as necessidades de mercado:

“Nao somente o virtuosismo internacional de Mozart e a necessidade
crescente de editores musicais e empresarios de concerto, como também o grande
consumo musical de acordo com os efeitos de mercado e de massa trouxeram o
triunfo definitivo do Harmmerklavier. [...]. A concorréncia selvagem das fabricas
e virtuoses com os meios especificamente modernos de imprensa, exposi¢des e
finalmente — algo andlogo a técnica das cervejarias — o a criagdo de salas de
concerto proprias ao lado das fabricas de instrumentos [...], levaram aquela
perfeicdo técnica do instrumento, que pdde satisfazer as exigéncias técnicas
sempre crescentes dos compositores.”™*'.

Além dos fatores anteriormente mencionados, foi fundamental o
desenvolvimento de uma cultura musical burguesa, que incorporou espontaneamente o
piano entre o mobilidrio doméstico.

Na contramdo dessa situacdo, aqueles instrumentos que nao favoreceram ou nao
se adaptaram as “regras da harmonia de acordes” — termo que agora empregamos como
alegoria desse contexto mais amplo no qual se consolida o sistema musical moderno —

acabaram em desuso e, hoje em dia, se tornaram pe¢as de museu ou fetiches na busca

37 Cf. STUMPFE, Carl; HORNBOSTEL, Erich Moritz von. "Uber die Bedeutung ethnologischer
Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst". Ob. cit., p. 104.

33 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 147.

39 Ibid., p. 147.

0 1bid., p. 148.

1 Ibid., p. 148 — 2°. e 3°.grifos nossos.
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romantica por reviver um passado idealizado. Entre eles estd o clavicordio — derivado
diretamente do monocoérdio — , em relacdo ao qual Weber tece um breve, mas belo e

importante comentario:

“Os efeitos sonoros especificos do instrumento, tocados mediante
tangentes que ao mesmo tempo delimitavam a parte sonante das cordas e as
silenciava, no cume de sua perfeicdo, e sobretudo os “vibratos” dos sons,
caracteristicos e cheios de expressdo, s6 lhe deixaram cair, vitima da concorréncia
do Hammerklavier, quando a demanda de um grupo restrito de musicos e
diletantes de ouvido delicado deixou de decidir sobre o destino dos instrumentos
musicais, para este ser decidido pelas condigdes de mercado da produgdo de
instrumentos tornada capitalista.”**.

Além da evidente transicdo de uma sociedade aristocratica para uma sociedade
de massas, esse trecho deixa transparecer um aspecto caracteristico do pensamento
weberiano, que viemos anunciando nas ultimas paginas e sobre o qual ainda nos
referiremos mais adiante. Muitas das transformagdes ocorridas sobretudo a partir do século
XVII, que contribuiram para o desenvolvimento do sistema musical moderno, estiveram
orientadas mais por questdes de ordem pratico-técnica do que por valores musicais
propriamente ditos. Ou seja, também no plano da musica podemos encontrar o tipico
problema weberiano da dominacdo do calculo meios-fins sobre os valores. Voltaremos
brevemente a essa questdo mais adiante.

Para que o sistema sonoro moderno pudesse ser transformado em mercadoria
foi necessario, antes de mais nada, que ele pudesse ser “descolado” do culto, das
festividades, da danca etc., ou seja, foi necessario que a musica também estivesse sujeita —
e talvez até de forma paradigmatica — ao desenvolvimento caracteristico da “racionalidade
ocidental judaico-cristda”, que encontra no capitalismo moderno a sua mais alta realizagdo: a

separacdo das esferas de acdo que compdem a vida social.

2 Ibid., p. 145.
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Parte 4: Logica musical, ratio tonal e tonalidade

4.1. Légica musical

Hugo Riemann ¢ considerado um dos principais autores da musicologia
internacional. Muitas de suas idéias, especialmente sua teoria das fungdes tonais, ainda hoje
estdo vigentes e, mesmo em vida, sua obra foi considerada “pedra de toque” para a
disciplina. A importincia inegavel que as obras de Riemann tiveram para Os fundamentos...
foi reconhecida por comentadores atentos como Braun e Serravezza’®. Além de toma-la
como uma excelente fonte de informacdo, ambos os autores consideram que Weber tenha
se apropriado de um dos conceitos basicos do pensamento daquele musicélogo: a
“musikalische Logik”. Para Braun, apesar das diferengas entre as perspectivas tedricas de
ambos os autores, haveria uma afinidade entre Riemann e Weber no que diz respeito a uma
certa posicdo eurocéntrica deste ultimo, colorida por um tom conservador em defesa da

sN ;o 44
tradicdo da musica tonal’

. Na mesma dire¢ao das observagdes de Braun, Serravezza
entende que seria justamente uma associagdo entre a perspectiva de Helmholtz em relagao
ao desenvolvimento da musica ocidental e a “légica musical” de Riemann que teria
conduzido a andlise de Weber para o caminho de uma avaliagdo eurocéntrica do

. , . 4
desenvolvimento da musica moderna>*®

. Ndo nos deteremos para realizar uma leitura critica
das interpretacdes desses autores, mas as retomaremos, quando necessario, para ajudar a
definir a nossa perspectiva. Tampouco realizaremos uma leitura aprofundada da obra de

Riemann em busca de uma explicagdo exaustiva do conceito de “logica musical” pois,

>3 As opinides de Braun e Serravezza coincidem em muitos aspectos. Uma vez que Serravezza ja havia
publicado poucos anos antes um texto pouco aprofundado sobre Os fundamentos..., é bastante provavel que
este artigo de 1993 — extenso e bem trabalhado — tenha sido redigido apos uma leitura cuidadosa da tese de
doutorado de Braun, publicada no ano anterior. Infelizmente, ndo tivemos acesso a essa publicacdo de Braun,
mas ¢ bastante provavel que suas idéias fundamentais estejam presentes no texto Max Weber. Zur
Musiksoziologie — Nachlass 1921, inserido como introdugdo a Gesamtausgabe de Max Weber, que
consultamos para esta dissertagao.

% Cf. BRAUN, Christoph. “Einleitung”. Ob. cit., pp. 61 a 66 ¢ BRAUN, Christoph ¢ REINHARD, Mehring
(colaborador). Ob. cit.

¥ Cf. SERRAVEZZA, Antonio. "Max Weber: La storia della musica come processo di razionalizzazione".
Ob. Cit.
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além de 4rdua, essa tarefa ja foi em grande parte realizada>*. Nosso objetivo ¢ buscar uma
interpretacdo da perspectiva weberiana através do confronto com as idéias de Riemann.
Para tanto, simplesmente delinearemos os aspectos gerais desse conceito, bem como as suas
implicagdes imediatas na perspectiva historico-musical de Riemann.

Como dissemos, “musikalische Logik” ¢ o titulo dado a um artigo publicado em
cinco excertos que precedia a tese doutoral que Riemann compds sobre o tema da “audicao
musical”*’. Nesse artigo, que pretende ser uma extensdo das teorias de Hauptmann — das
quais Riemann ¢ um claro devedor — o musicologo se dedica a realizar uma analise
sistematica da “logica” que comanda as relagdes sonoras no interior do sistema tonal. Disso
depreende-se que os elementos musicais tém distintos significados 16gicos de acordo com
suas posigdes na estrutura do discurso musical e, portanto, que existem relagdes musicais
logicamente corretas e falsas. Uma andlise detalhada desse artigo nos afastaria
completamente de nossos objetivos. Nos importa simplesmente destacar, por um lado, que
essa logica se manifestaria de forma mais evidente nas progressdes de acordes, ou seja, na
harmonia, e, por outro lado, que a busca do autor € revelar os mecanismos dessa logica que
¢ imanente a toda e qualquer musica. Esta ultima observacao, que apenas podemos insinuar
no artigo de 1872 a partir do acentuado carater dialético da argumentagdo (herdado da obra
de Hauptmann), se confirma em sua “obra prima” dedicada ao estudo da “histdria da teoria
musical”*. Uma vez que essa logica é imanente 4 musica, e que a propria audicdo é uma
atividade logica, a historia da teoria musical se transforma na historia da progressiva
conscientizacio dessa logica que opera no fenomeno musical. E também, com suas idas e
vindas, a historia do desvelar da harmonia, “monumento” que permaneceu encoberto por
milénios e que revelava seus tracos através da melodia. Nao ¢ a toa que o ultimo capitulo
dessa extensa obra se intitula “Légica Musical”; somente a musica moderna tornou-se
plenamente consciente das “leis naturais que consciente ou inconscientemente governam a

93549

criacdo da arte” . Deixemos Riemann falar:

346 Conferir, por exemplo, REHDING, Alexander. Hugo Riemann and the birth of modern musical thought.
Cambridge: Cambridge University Press, 2003.

7 Cf. RIEMANN, Hugo (Hugbert Ries). “Musical Logic. A contribution to the theory of music”. Ob. cit.

% Cf. RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit. e
RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit.

> RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit. p. 185. No texto da tradugdo norte-
americana: “[...] natural laws which consciously or unconsciously rule the creation of the art [...]”. Embora
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“Poder-se-ia pensar que a esséncia basica da musica monddica, tendo
existido por milénios, teria sido decifrada pelos teéricos da antiguidade, mas esse
nao foi o caso. Tanto o completo desenvolvimento da musica polifénica desde os
seus comecos mais rudes até suas concep¢des mais sublimes, quanto uma
segunda analise da harmonia que surgia nas melodias multiples, foram
necessarios para revelar completamente a esséncia tedrica da monodia. De forma
que at¢ mesmo as simples melodias de uma parte como elas existem nos
monumentos preservados da antiguidade descansam sobre um fundamento
harménico.”*’.

Vejamos algumas conseqiiéncias dessa convicgdo. Para introduzir a discussao

sobre a polifonia contrapontistica do século XV, Riemann anuncia:

“Nos agora rapidamente nos aproximamos do verdadeiro contraponto, isto
¢, aquela elaboracdo da polifonia que foi ditada por uma compreensdo instintiva
das leis harmdnicas as quais atualmente ddo prazer e completa satisfagdo aqueles
com qualquer apreciagdo da musica.”".

Junto com a referéncia explicita as “leis harmonicas” encontramos também a
questdo da possibilidade de que elas sejam interpretadas pelo ouvinte. Por isso, essas leis
dao prazer aqueles com qualquer “apreciacdo” — termo empregado no sentido de
compreensdo — da musica.

Além de estar permeada por essa conviccdo, a historia da teoria musical escrita
por Riemann apresenta uma perspectiva interessante para o nosso estudo. Dado que a logica
¢ imanente ao fendmeno musical, ela se oferece imediatamente a percep¢do. E, uma vez
que a harmonia manifesta essa logica da forma mais evidente, a percep¢do da terca
harmdnica ¢ um requisito fundamental para a compreensao da “logica musical”. Por isso o
faux-bourdon e o gymel tém tanta importancia para a historia de teoria musical de Riemann.
Enquanto a teoria medieval se debrucava sobre questdes “ultrapassadas”, a espontaneidade

do canto popular ja havia incorporado a ter¢a harmodnica. Segundo o proprio musicélogo:

“No6s temos toda a razdo em acreditar que essa polifonia popular deve ter
sido sobretudo um canto em tergas e sextas, mesmo que isso ainda seja dificil de

tenha se desenvolvido de forma completamente diferente, essa idéia se aproxima em seus fundamentos da
perspectiva de Helmholtz, como vimos no primeiro capitulo desta dissertacao.

> 1bid., p. 185.

3! RIEMANN, Hugo. History of music theory. Polyphonic theory to the Sixteenth Century. Ob. cit., p. 120.
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provar. N@o ¢ sem razao assumir que as primeiras tentativas para uma teoria da
polifonia (o chamado organum) foram estimuladas por essa polifonia natural”>*

e, mais adiante, o autor continua:

“No6s assumiremos, em relagdo ao periodo de Guido d’Arezzo, e
anteriormente de Hucbald de St. Amand, que os tedricos procuraram por
formulagdes para um tipo de polifonia que era praticada de um modo puramente
natural e empirico, talvez ainda mais avangado em sua logica interna do que os
produtos de uma teoria sempre vigilante.”>>.

Isso conduz a uma compreensdo da histdria segundo a qual a teoria ndo esta

apenas atras dos “fatos da musica”, mas estd sempre tentando enquadré-los em suas regras:

“Devemos nds, entdo [...] primeiramente descobrir como 0s tedricos por
séculos tentaram reduzir um tipo de polifonia, que pode ter sido correspondente a
nossa atual polifonia folcldrica [popular], a regras fixas e frequentemente se
perderam ao fazer isso?

[...] € exatamente esse tipo de observacdo das tentativas de forcar em
formas conceituais aquilo que o instinto musical natural criou que é o verdadeiro

objeto da nossa investigagdo.”>.
Sendo assim, a musica pratica age como corretivo da teoria. Isso ja pode ser

lido nas entrelinhas das citagdes anteriores, mas aparece com toda clareza no seguinte

trecho:

“Eu tentei mostrar em detalne que toda a polifonia desenvolvida
aparentemente do canto popular e que a arte secular repetidamente teve uma
influéncia corretiva sobre a musica da igreja, que se perdeu através da
especulagdo.”.

Das questdes discutidas até aqui podemos retirar dois pontos que nos

possibilitardao aprofundar alguns aspectos da narrativa de Weber. Em primeiro lugar, a idéia

2 Ibid., p. xviii. No texto da tradugdo norte-americana: “We have every reason to believe that this popular
polyphony must have been chiefly a singing in thirds and sixths, even though this is still difficult to prove. It
is not without reason to assume that the first attempts at a theory of polyphony (the so-called organum) were
stimulated by this natural polyphony.”.

3 Ibid., p. xix — grifo nosso. No texto da tradugio norte-americana: “We will assume, for the period of
Guido of Arezzo, and earlier of Hucbald of St. Amand, that theorists searched for formulations for a type of
polyphony which was practiced in a purely natural and empirical manner, perhaps even more advanced in
inner logic than the products of an ever-watchful theory.”.

>4 Ibid., p. xx. No texto da tradugdo norte-americana: “Shall we then [...] first discover how theorists through
the centuries tried to reduce a type of polyphony, which may have corresponded to our present-day folk
polyphony, to fixed rules and went astray in doing so? [...] it is exactly this observation of the attempts to
force into conceptual forms what natural music instinct had created which is the real object of our
investigation.”.

> Ibid., p. 187. No texto da tradugiio norte-americana: “I have attempted to show in detail that all polyphony
developed apparently from folk singing and that secular art repeatedly had a correcting influence upon church
music, which have through speculation gone astray.”.
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de um continuo desenvolvimento musical impulsionado por uma “légica imanente”, ou
seja, a do desvelamento espontaneo da harmonia; e, em segundo lugar, as relagdes
existentes entre teoria e pratica.

Partindo da perspectiva tedrico-metodoldgica weberiana, uma interpretacao do
desenvolvimento da musica ocidental que tivesse por objetivo compreender o surgimento
do sistema sonoro moderno poderia ser empreendida de forma semelhante aquela realizada
por Riemann. Entretanto, as premissas e as conseqliéncias dos pensamentos de ambos 0s
autores sao bastante diversas.

No primeiro capitulo, discutimos algumas caracteristicas centrais do método
empregado por Weber em suas andlises historico-socioldgicas. A construcdo analitica do
curso de uma acao individual ou de uma individualidade historica, visando explicitar os
nexos de causalidade relevantes para explicar as suas especificidades, ¢ teleoldgica. No
caso da musica, ela parte da pergunta sobre as particularidades do sistema tonal moderno e,
apoiada no método comparativo, vai em busca daqueles elementos distintivos que podem
ajudar na compreensao dessa individualidade. Em funcao disso encontramos uma constante
avaliagdo dos fenomenos em fung¢do de seu cardter “progressista” ou ndo para o

desenvolvimento da “harmonia de acordes’>°

. Nesse contexto destaca-se, por exemplo, o
papel da terca harmonica. Pelo fato de ela ser um dos componentes fundamentais sem o
qual ndo seria possivel a musica moderna, Weber rastreard o papel da ter¢ca nos mais
diversos sistema sonoros para demonstrar que somente no ocidente ela foi elevada ao papel
de intervalo estruturante, em detrimento da tdo propagada quarta.

Entretanto, tudo o que foi dito anteriormente deve ser compreendido a partir
daquelas premissas da metodologia weberiana, dentre as quais a mais importante, neste
caso, ¢ a completa “irracionalidade” do mundo empirico, ou seja, a rejeicao de qualquer
sentido ou razdo imanente aos fendmenos naturais. Em conseqiiéncia disso, estaria fora do
pensamento weberiano qualquer possibilidade de uma logica imanente ao fendmeno

musical, de forma que uma transposigao direta das idéias de Riemann ndo seria possivel. O

socidlogo ndo nos deixa sem bases para esta afirmacdo. Frente ao principio do dualismo

5% Nesse sentido, em relacdo a rebebe — instrumento medieval de cordas friccionadas —, Weber destaca que
ele ndo teve um “carater propriamente ‘progressista’ [...]”.WEBER, Max. Os fundamentos racionais e
sociologicos da musica. Ob. cit., p. 135.
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maior/menor — que, para o musicélogo, ¢ constitutivo da “logica musical” — Weber afirma
que “E inteiramente impossivel uma musica racionalizada de acordo com a distancia se
adaptar a nossos conceitos de ‘maior’ e ‘menor’ (especialmente nos antigos modos
eclesiasticos pré-glareanos [anteriores ao século XVI].”>". Em relagdo a terca harmonica,
essencial para a compreensao historica de Riemann, o socidlogo afirma que, na maior parte
dos casos, ela ¢ preterida em fun¢do do intervalo harménico de segunda (originado pela
diferenca entre a quinta e a quarta), e destaca que o ditono “ndo ¢ de nenhuma modo ‘ndo

natural’.”>®

. Ao mesmo tempo, Weber se posiciona ao lado de Helmholtz — mesmo
opondo-se ao corte naturalista de sua argumentacdo —, bem como dos pesquisadores do
campo da musicologia comparada, para afirmar que a “harmonia de acordes” ndo ¢
imanente nem constitui o fundamento natural de toda a musica. Retomando a citacao de
Helmholtz, “E claro que no periodo da miisica homofdnica, a escala ndo poderia ter sido
construida de forma a se adaptar aos requerimentos de conexdes entre acordes
inconscientemente dadas.” >,

Que papel entdo a idéia de “logica musical” poderia cumprir dentro da analise
weberiana? O uUnico trecho que poderiamos interpretar como uma referéncia a essa
expressdo de Riemann se encontra sugestivamente quando Weber introduz a discussdo

sobre o desenvolvimento da musica especificamente ocidental. Retomemos:

“Para que isso ndo ocorresse [0 desenvolvimento da musica ocidental em
direcdo a ‘tonalidade de quartas’ e ao ‘sistema de som médio’] contribuiu em

> WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 88.

> Ibid., p. 78. Poderiamos acrescentar que ndo apenas o ditono, mas as chamadas “tergas neutras” também
estdo presentes em diversos sistemas sonoros. Segundo Helmholtz, a impressdo imediata do ouvido em
relacdo aos intervalos situados entre as ter¢as harmdnicas menor € maior — como as ter¢as neutras — geram
consonancias tdo boas quanto elas proprias. Conferir HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone
as a physiological basis for the theory of music. Ob. cit., p. 202.

9 Cf. HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of
music. Ob. cit., p. 253. No texto da tradugdo norte-americana: “It is clear that in the period of homophonic
music, the scale could not have been constructed so as to suit the requirements of chordal connections
unconsciously supplied.”. Criticando as tentativas de A. J. Polak de harmonizar, segundo os padrdes da
musica ocidental moderna, melodias japonesas, hindus e turcas, Abraham e Hornbostel afirmam que é
empiricamente indemonstravel que tais musicas estejam baseadas em um sentimento inconsciente dessa
harmonia. Assim, os autores concluem: “A suposicdo de um sentimento harmdnico em relagdo aos exoticos,
entdo, ndo se baseia em uma comprovagdo empirica, mas sim em uma interpretacdo subjetiva.”. Conferir
ABRAHAM, Otto e HORNBOSTEL, Erich Moritz. “Uber die Harmonisierbarkeit exotischer Melodien”. Em
Sammelbdnde der Internationalen Musikgesellschaft, vol. 7, 1905, p. 139. No texto original: “Die Annahme
eines Harmoniegefiihls bei den Exoten stiitzt sich also nicht auf einen empirischen Befund, sondern auf eine
subjektive Interpretation.”.
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grande parte a particularidade decisiva do desenvolvimento da musica ocidental,
no qual a escolha de um esquema de hexacorde foi certamente mais um sintoma
do que uma causa atuante. Este fato somente pode ser considerado enquanto
sintoma (entre outros), pois estava sujeito justamente a ‘logica interna’ das
relagdes sonoras, que conduziu — no momento em que se abandonou a antiga
aderéncia a divisdo do tetracorde, baseada no principio da distdncia —, logo a
seguir, 4 via da moderna formagio de escalas.”*,

Chama a atencdo o fato de que o termo, que muito provavelmente tenha em
vista a obra de Riemann, ndo apareca diretamente como a “musikalisch Logik”, mas sim

: 723561
como “innere Logik”

. Hipoteticamente, Weber poderia ter disfarcado o termo para nao
ser identificado com Riemann. O uso das aspas, recurso caracteristico da escrita weberiana,
poderia também ter sido utilizado no mesmo sentido irénico dos “sons limites” de
Hauptmann. Especulagdes a parte, o trecho claramente anuncia a mudanga fundamental que
inaugura o processo de racionalizagdo da musica ocidental: o inicio do abandono do
principio da distancia em prol da “ratio harmonica”.

Se tirarmos a questdo do plano interno das relagdes sonoras, veremos que entra
em cena um personagem bastante importante para o pensamento weberiano, sobre o qual
dedicaremos mais ateng¢do no terceiro capitulo desta dissertagdo: o monacato. Isso significa
que a musica passa a objeto de uma racionalidade caracteristica do Ocidente, a qual
procuramos caracterizar ao longo de nossa exposi¢ao tripartida, € que abordaremos agora a
partir das relagdes entre idé€ias/ratio tedrica X interesses/ratio pratica.

No dominio da vida eclesiastica, mais especificamente nos monastérios, a
musica passa a ser objeto daquele controle rigoroso, metddico e ascético que permeia a vida
como um todo. Controle dos impulsos e das paixdes. Portanto, ela se separa da danga, das
orgias, dos rituais magicos, e, o que foi muito significativo para o seu futuro
desenvolvimento, ela abandona aqueles instrumentos que foram portadores dos sistemas
sonoros melodicos, especialmente a citara®®®. A musica eclesiastica era essencialmente

vocal, e os instrumentos caracteristicos dos primeiros séculos de racionalizagdo da musica

>0 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 101 — grifo nosso.

>1 Cf. WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8072.

%2 Em linhas gerais, a importincia do monacato para a separacdo da musica em relagio a danca, a
gestualidade etc. foi notada, por exemplo, pelo musicélogo Kurt Blaukopf. Conferir, por exemplo,
BLAUKOPF, Kurt. “La specificita della musica occidentale nella sociologia di Max Weber/ Der
Sondercharakter abendlédndischer Musik in der Soziologie Max Webers”. Em Annali di Sociologia/
Soziologisches Jahrbuch. Atti del Convegno Sociologia della Musica/ Berichte der Tagung Musiksoziologie.
Trento: Dipartamento di Teoria, Storia e Ricera Sociale, 1989, vol. 5, no. 1.
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ocidental foram o monocoérdio e o 6rgdo, empregados sobretudo nos experimentos com as
consonancias e no controle, na regulamentagdo da polivocalidade. Dessa forma, ndo sdo os
interesses praticos em relagdo a musica que conduziram ao abandono do principio da
distancia enquanto estruturador do sistema sonoro. O proprio Weber enfatiza isso quando
afirma, por exemplo, que a constru¢do dos hexacordes se deu a partir de “interesses
puramente melddicos e seguramente em nenhuma intengdo dirigida™®. Ou seja, a agdo nio
tinha como finalidade o estabelecimento dos acordes de tonica, dominante e subdominante,
0 que, de qualquer maneira, seria um grande anacronismo. Com aquela afirmagdao Weber
buscava enfatizar, como destacou brevemente Moratd, uma transformagdo no plano das

564

idéias que mudou o rumo no qual os interesses se desenvolveram na pratica’ . Em busca

desse controle rigoroso do fendmeno musical, como vimos, desenvolveram-se diversos
tratados teoricos de cardter especulativos sobre os seus diversos ambitos. Mas, nisso, o
desenvolvimento da musica ocidental ndo se diferenciava fundamentalmente de outras
culturas musicais como a grega e a arabe. O fundamental foi justamente a tentativa de
racionalizar a “vida musical”®. Se para Riemann a pratica sempre andou a frente da teoria

na compreensao das “leis naturais” da musica, para Weber a situagdo ¢ um pouco diferente:

“No que diz respeito a teoria enquanto tal, nada ¢ na verdade tdo palpavel
quanto o fato de que ela quase sempre vem a reboque dos fatos do
desenvolvimento musical. Mas nem por isso ela foi menos influente, e sua
influéncia ndo agiu de modo algum apenas no invélucro [Wagschale] do que ja
existia na pratica, embora seja verdade que ela muitas vezes tenha imposto a
musica artistica limites que persistem de forma duradoura. A moderna harmonia
de acordes certamente pertencia a musica pratica desde muito antes que Rameau
¢ os Enciclopedistas lhe dessem uma base teorica (ainda pouco perfeita). Mais foi
muito fecundo para a musica pratica que isso tenha ocorrido, exatamente da
mesma forma como os esforgos de racionaliza¢do dos tedricos medievais o foi
para o desenvolvimento da polivocalidade ja existente também sem [sua]
interveng@o. As relagdes entre a ratio musical e a vida musical pertencem as
relagdes variadas de tensdo historicamente mais importantes da musica.””®.

> WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 101.

54 Cf. MORATO, Arturo R. “La trascendencia tedrica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”,
Ob. cit., p. 50.

%65 Ao discutir a desvalorizagdo do mundo resultante entre “dever ser” e “ser”, entre “reivindica¢io racional e
realidade”, Weber afirma: “E ndo foi s6 o pensamento teoérico, que desencantou o mundo [...], mas também,
precisamente, a tentativa empreendida pela ética religiosa para racionalizar o mundo em termos éticos
praticos.”. Cf. WEBER, Max. Sociologia das religides e Considera¢do intermediaria. Ob. cit., p. 355.

>0 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., pp. 134-135.

193



Ou seja, por mais que a teoria sempre tenha procurado moldar e explicar os
fatos que estdo em curso na musica pratica, essas tentativas de racionalizacdo foram
fundamentais para o seu proprio desenvolvimento. Mesmo que a pratica nunca tenha se
subordinado completamente a teoria, ela carrega em sua histéria as marcas desta ultima.
Elas podem ser encontradas, por exemplo, na educacdo da sensibilidade através do 6rgao e
do monocordio; nas proprias composicdes dos polifonistas do Renascimento, impensaveis
sem os prévios desenvolvimentos no campo da teoria — especialmente da notagdo; e
finalmente no conhecimento que era exigido do acompanhante das monodias no século
XVII, conhecimento que em grande parte ja havia sido naturalizado pela educagdo da
sensibilidade para as progressdes de acordes.

Ao mesmo tempo, foi justamente aquele controle rigoroso e metddico da
musica, ancorado em tratados e demais textos tedricos, que possibilitou o dominio
consciente da dimensdo harmoénica do fendmeno musical. Intimamente relacionado com
esse desenvolvimento, como veremos em seguida, encontramos aquelas séries de
proibic¢des iniciais que visavam, sobretudo, eliminar as agdes arbitrarias da pratica musical.
Inicialmente baseadas em um diatonismo estrito, tais proibi¢cdes favoreceram imensamente
uma organizac¢ao tonal do material sonoro. Como as relagdes entre os sons deveriam ser
racionalmente planejadas, os desafios impostos a racionalizacdo tedrica dessas relagdes
conduziram progressivamente ao caminho de uma regulamentacdo harmonico-tonal do
sistema sonoro. Na busca por coordenar a agdo de 3 ou mais vozes com base em uma
notagdo racional e em uma regulamentacdo harmonica do cromatismo, a teoria musical
polifonica, a partir do século XIV, precisou “ensimesmar-se em uma construcao de regras
artisticas cada vez mais sublimada e complexa.”®’. A partir da segunda metade do século
XV, segundo Riemann, passamos de um periodo de regulamentagdo “seca” — mecanica,
diria Weber’® — do movimento das vozes para uma concepgio orginica das relagdes
sonoras. Nesse sentido, podemos falar que surge uma verdadeira “logica interna” do

desenvolvimento musical.

7 Ibid., p. 109.
%8 Ibid., p. 109.
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A evolugdo dessa innere Logik, por sua vez, impulsiona o desenvolvimento de
uma legalidade interna propria (innere Eigengesetzlichkeiten)’® da esfera musical. O
dominio progressivo dos mais variados elementos musicais, € a incorporacao destes em um
conjunto organico das relagdes sonoras, aponta para uma também progressiva
autonomizacdo da musica dentro de um cosmos de valores puramente musicais.
Tendencialmente, ndo existird nenhuma outra determinagdo das relagdes sonoras além de
sua propria “ldgica interna”, e todas as dimensdes do fendmeno musical serdo objeto de um
controle racional baseado na previsibilidade e ao calculo. A conseqiiéncia mais explicita
desse desenvolvimento ¢ o “divércio” entre a musica e a religido, pois aquela deixa de ser

9570

um simples adorno desta e passa a respeitar somente suas proprias “leis”” . Vimos, ao

longo da andlise até aqui apresentada, que uma primeira “etapa” da racionalizagdo da
musica ocidental ocorreu justamente no seio da vida monastica. Foi nele, portanto, que teve
inicio esse processo. A partir do século XVI inicia-se definitivamente a sua secularizagao, e
ela passa a ser vista por sua genitora — tal como se poderia depreender da condenagdo que o
Concilio de Trento dirigiu a polifonia contrapontistica — como "uma forma substituta -

através da legalidade propria de um reino que ndo vive no interior -, simulada e

n571

irresponsavel, da vivéncia religiosa."”"". Nesse movimento, a musica participa, talvez de

forma exemplar, daquele processo que Weber denominou “desencantamento do mundo”.

Acompanhemos seu raciocinio:

“[...] a racionaliza¢do e sublimagdo conscientes das relagdes do homem com as
diversas esferas da posse de bens externos ¢ internos, religiosos ¢ mundanos,
fizeram com que as legalidades proprias internas das esferas singulares se
tornassem em suas conseqiiéncias consciente e com isso permitiu que se
envolvessem naquelas tensdes entre si, tensdes estas que permanecem latentes na
ingenuidade original da relagdo com o mundo exterior. Isto € uma conseqiiéncia
inteiramente universal - muito importante para a histéria da religido - do
desenvolvimento da posse de bens (intramundanos e extramundanos) rumo a algo

. . . . . 572
racional, ambicionado conscientemente e sublimado mediante o saber.””'".

Nos perguntamos, novamente, se Weber ndo tinha em mente o exemplo da

musica quando escreveu esse paragrafo. Seja como for, pudemos demonstrar que, se

5% WEBER, Max. “Die Wirtschaftsethik der Weltreligionen”. Em WEBER, Max. Gesammelte Werke. Ob.
cit., p. 6385 e 6.408.

570 Para uma analise mais detalhada, conferir WEBER, Max. “Consideragao intermediaria”. Ob. cit., p. 355.
SN WEBER, Max. Consideracdo intermedidria. APUD WAIZBORT, Leopoldo. “Introdugio”. Ob cit., p. 31.
72 Ibid., pp. 27-28.

195



partirmos das bases que sustentam o pensamento weberiano, chegaremos a uma perspectiva
bastante distinta sobre o desenvolvimento da musica ocidental em comparagdo a
apresentada por Riemann. O mesmo se pode dizer sobre as conseqiiéncias ultimas que
podem ser extraidas das perspectivas de ambos os autores. Uma vez que existe uma logica
imanente a musica, resta a0 homem tornar-se consciente dela. A historia da musica em
Riemann ¢, portanto, a historia do desvelar dessa légica a consciéncia. E o meio
privilegiado para isso € a experiéncia. Nesse sentido, como esclarece Rehding, a historia €
“0 mecanismo de controle para a nossa experiéncia.”’”>. Ao mesmo tempo, também ¢ a
historia da revelagdo de uma verdade de validez geral e imutavel. Em contraposi¢do, a
historia da musica para Weber ¢ a historia dos diferentes compromissos que o homem
estabelece com a natureza sonora. Simplificando, seriam as historias das distintas respostas
dadas aos “fatos fundamentais” e os seu devires. De simples revelador da “logica musical”,
o homem passa a ser o criador delas e o responsavel por suas conseqiiéncias. E por isso ¢
tdo importante para Weber a idéia de uma racionaliza¢do colocada em marcha a partir da

dicotomia idéias/interesses. Como esclarece Morato:

“De fato, Weber coloca a idéia de racionaliza¢do, frente a todo
evolucionismo determinista, como uma mediag@o entre as ‘idéias’ os ‘interesses’.
A vontade do homem aparece assim como dona em ultima instancia do curso da
Historia na medida em que a racionalidade substantiva se revela como a Unica
base firme sobre a qual podem se desprender longos processos
racionalizadores.”™.

Outra conseqiiéncia geral da postura adotada por Riemann ¢ a fusdo entre os
dominios que Weber sempre lutou para manter separados no dmbito do conhecimento
cientifico: o ser e o dever ser. Nao nos alongaremos nesse ponto. Apenas destacaremos que
a empresa tedrica de Riemann esteve intimamente comprometida com sua luta pela
conservacdo da tradicdo musical tonal. Essa luta j4 se anunciava logo nos primeiros
paragrafos daquele artigo de 1872, quando o musicologo, tendo em mente as obras de

compositores como Wagner, afirmava:

> REHDING, Alexander. Hugo Riemann and the birth of modern musical thought. Ob. cit., p. 91. “[...] is the
controlling device for our experience [...]”.

> MORATO, Arturo R. “La trascendencia teérica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”, p.
56. No texto original: “La voluntad del hombre aparece asi como duefia en ultima instancia del curso de la
Historia en la medida en que la racionalidad substantiva se revela como la tinica base firme sobre la que
pueden desplegarse los largos procesos racionalizadores.”.
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“[...] em consideragdo a liberdade sempre em expansdo da pratica harmonica
moderna e a crescente visdo de que qualquer acorde pode seguir a qualquer outro,
meu proposito € demonstrar que um limite definido existe para esse tipo de

arbitrariedade.””.

Riemann parece nunca ter abandonado essa luta; uma luta que, a principio, ndo
teria espaco dentro da perspectiva de Weber. Entretanto, o socidlogo apresenta um desafio
para a nossa interpretacdo. Ao comentar as conseqiiéncias do temperamento igual na
configuracdo de uma audicdo que interpreta os sons segundo sua proveniéncia harmonica,

Weber dispara:

“Os mais modernos desenvolvimentos da musica, que se movem, na
pratica, varias vezes na dire¢do de uma decomposi¢do da tonalidade, — pelo
menos em parte produto da virada roméantico-intelectual caracteristica de nosso
gozo para o efeito do ‘interessante’ — também ndo podem, no final das contas, se
libertar de pelo menos algumas relagdes ultimas com esses fundamentos. Nado ha
duvidas de que o ‘principio da distdncia’, em ultima instancia estranho a
harmonia, que reside objetivamente na base da divisdo dos intervalos nos nossos
instrumentos de teclas, [...] age igualmente de forma imensamente embrutecedora
sobre a delicadeza da audig¢@o, assim como o uso muito intenso de ‘mudancas
enarmoOnicas’ na musica moderna poderia estar apta a fazer com a sensibilidade
harménica em si. Mas a ratio tonal, ja que ela jamais pode capturar o movimento
vivo dos meios de expressdo musicais, atua pois de fato em toda parte, ainda que
de modo indireto e por detras dos bastidores, de alguma forma como principio
formador, mas de forma especialmente intensa em uma musica como a nossa, na
qual ela foi tomada como fundamento consciente do sistema sonoro.”’°.

Portanto, s6 nos resta perguntar: quais sdo os papéis da “ratio tonal” e da

“tonalidade” na narrativa de Weber?

> RIEMANN, Hugo (Hugbert Ries). “Musical Logic. A contribution to the theory of music”. Ob. cit., p. 101.
No texto da tradugdo norte-americana: “[...] in consideration of the ever-expanding freedom of modern
harmonic practice and the budding view that any chord can follow any other, my purpose is to demonstrate
that a definite limit does exist for this kind of arbitrariness.”.

376 WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., pp. 8128-8129. No
texto original: “Auch die modernsten Entwicklungen der Musik, welche praktisch sich mehrfach in der
Richtung einer Zersetzung der Tonalitdt bewegen, - mindestens zum Teil Produkte der charakteristischen,
intellektualisiert-romantischen Wendung unseres Genieflens auf den Effekt des ‘Interessanten’ hin, - kdnnen
schlieBlich mindestens von irgendwelchen letzten Beziehungen zu diesen Grundlagen, und seien es solche des
Kontrastes, nicht los. Es ist freilich zweifellos, dafl das im letzten Grunde harmoniefremde ‘Distanzprinzip’,
welches objektiv der Einteilung der Intervalle unserer Tasteninstrumente zugrunde liegt, [...] ebenso
ungemein abstumpfend auf die Feinheit des Gehors wirkt, wie dies der sehr starke Gebrauch »enharmonischer
Verwechslungen« in der modernen Musik fiir das harmonische Empfinden an sich zu tun geeignet sein
konnte. Die tonale Ratio wirkt aber, sowenig sie die lebendige Bewegung der musikalischen Ausdrucksmittel
jemals einzufangen vermag, doch in der Tat iiberall, sei es noch so indirekt und hinter den Kulis- sen,
irgendwie als formendes Prinzip, ganz besonders stark aber in einer Musik wie der unsrigen, wo sie zur
bewuBten Grundlage des Tonsystems gemacht worden ist. Und was die ‘Theorie’ als solche anlangt, so ist
zwar nichts greifbarer, als dal3 sie den Tatsachen der musikalischen Entwicklung fast stets nachgehinkt ist.”.
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4.2. Ratio tonal e tonalidade

A citacdo anterior chamou a atencao de diversos comentadores da obra de

7 ¢ Frangois Hurard’’®- e, indiretamente, estd presente nas

Weber — entre eles, Fehér’’
observagdes de autores como Bloomster’”” ¢ Sala de Gomezgil>™. Em geral, a interpretagio
mais comum ¢ a de que Weber, de maneira conservadora, apontaria para a insuperabilidade
do sistema tonal moderno. Se levarmos em considera¢ao as informagdes contidas na

biografia escrita por Honigsheim e na andlise de Braun sobre a educagdo musical doméstica

77 A interpretagio de Fehér — discipulo de Lukacs — representa um exemplo interessante dos caminhos
trilhados pela critica marxista a obra de Weber. Segundo esse autor: “Weber fez uma adverténcia
conservadora, profundamente cultural [...] contra o romantismo subversivo de inspiragdo nietzscheana que
ameacgava sua estimada tonalidade racionalizada. Esta critica severa mostra que para Weber a racionalizagao
(matematica) era o espirito guardidio da musica ocidental [...]”. Mais adiante, o autor acrescenta: “ Weber
adverte os rebeldes musicais sobre a futilidade de suas tentativas audazes embora irreflexivas de transcender
os limites da tonalidade e sua inerente racionalidade.”. Conferir FEHER, Ferenc. “Musica y racionalidad”.
Em HELLER, Agnes y FEHER, Ferenc. Politicas de la postmodernidad. Ensayos de critica cultural.
Barcelona: Ediciones Peninsula, 1998, pp. 128 e 134. No texto original: “Weber hizo una conservadora
advertencia, profundamente cultural [...]Jen contra del romanticismo subversivo de inspiracion nietzcheana que
amenazaba su estimada tonalidad racionalizada. Esta severa critica muestra que para Weber la racionalizacion
(matematica) era el espiritu guardian de la musica [...]”; “Weber advierte a los rebeldes musicales acerca de la
futilidad de sus audaces aunque irreflexivos intentos de trascender los limites de la tonalidad y su inherente
racionalidad.”.

™ Com aquela afirmagdo, afirma Hurard, Weber teria se mostrado “clarividente quanto as consequéncias
daquela relagdo estreita entre a nossa sensibilidade musical e as regras da tonalidade [...]”. Conferir
HURARD, Frangois. “Musique, rationalité, histoire, chez Max Weber et Theodor Adorno”. Em BRAUN,
Lucien. Musique et Philosophie — Cahiers du Séminaire de Philosophie 4. Strasbourg: Centre de
documentation en Histoire de la Philosophie, 1987, p. 153. No texto original: “[...] clairvoyant quant aux
conséquences de cette relation étroite de notre sensibilité musicale aux régles de la tonalité [...]".

" Em uma revisdo das que considera as principais contribui¢des para a sociologia da musica, Blomster
afirma: “Junto com Weber, Blaukopf também sente que a musica, presa dentro dos limites de uma exausta,
além de restritiva, tonalidade tradicional, pode encontrar-se perto do fim de uma rua sem saida. A composigéo
do século XX alcangou os limites do seu sistema tonal: esses limites s6 podem ser transcendidos por uma
transformagdo radical.”. BLOMSTER, Wesley V. “Sociology of Music: Adorno and Beyond”. Em Telos.
Buffalo: Graduate Philosophy Association of the State University of New York, 1976, no. 28, p. 102. No
texto original: “Along with Weber, Blaukopf also feels that music, caught within the confines of an exhausted
and yet restrictive traditional tonality, might find itself near the end of a dead-end street. Twentieth century
composition has reached the limits of its tonal system: these limits can only be transcended by a radical
transformation.”.

*%0 Na interpretagdo desta autora, a “insisténcia” de Weber com a racionalizagdo da musica significaria que
“apesar de todas as tentativas que se levem a cabo para se liberarem um pouco da sujei¢do imposta pelas
regras musicais [...] a Musica permanecera sempre dentro de um sistema racional, ou seja, dentro de suas
regras [...]”. SALA de GOMEZGIL, Maria L. R. “La Sociologia de la Musica en Max Weber: Aportes para su
Difusion”. Em Revista Mexicana de Sociologia. Distrito Federal: Instituto de Investigaciones Sociales de la
Universidad Nacional Auténoma de México, set.-dez. de 1965, p. 865. No texto original: “[...] apesar de todos
los intentos que se lleven a cabo para liberarse un tanto de la sujecion impuesta por las reglas musicales [...] la
Musica permanecera siempre dentro de un sistema racional, o sea, dentro de sus reglas y su subordinacion a
una sola progresion geométrica.”.
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do socidlogo™'— bem como as apreciagdes pessoais que podemos encontrar em seu
epistolario™—, ¢ somarmos a elas, como exemplo das transformagdes que vinham
ocorrendo no universo musical, o fato de que em 1911 era publicada a primeira edi¢do do
Harmonia de Schoenberg™®® — onde se postula na teoria o esgotamento do sistema tonal —,
essa interpretacdo ganha corpo (ainda mais se associada ao conservadorismo politico e
social que cunhou uma das marcas mais duradouras da figura do socidlogo). Em uma
versao mais sofisticada dessa leitura, Braun, por um lado, distancia Weber da visao
riemanniana do sistema tonal, mas, por outro, aponta que “também nele [Weber] o matiz
conservador ndo ¢ de se ignorar, especialmente porque as composi¢cdes com tonalidades
modulantes ndo sdo tratadas de forma completamente livre de valoragio™**. Se, por um
lado, Weber aliou-se aos tedricos da musicologia comparada contra perspectivas como a de
Riemann — que consideravam a harmonia (no sentido moderno do termo) uma dimensao
imanente a musica — a sua postura conservadora, por outro lado, teria levado o socidlogo a
aproximar-se do musicologo quando aqueles estudiosos, em paralelo com as
transformagdes na “vida musical”, colocaram em questdo a permanéncia do sistema tonal.

Nas palavras de Braun:

“Junto com a ascendente etnologia da musica, os por Weber chamados
‘mais modernos desenvolvimentos da musica’ [...], jogaram na defensiva sua
mais importante autoridade em relagdo a historia e teoria da musica. Aqui Weber
se coloca evidentemente em conformidade com Riemann, atendo-se ambos
firmemente em principio na validade de uma ‘ratio tonal’.”*®,

81 Cf. HONIGSHEIM, Paul. Max Weber. Buenos Aires: Editorial Paidds, 1977 ¢ BRAUN, Cristoph.
“Einleitung”. Ob. cit.

382 Conferir, por exemplo, a carta de Weber a sua mie declarando sua admiragdo pelas dperas “Cosi fan tutte”,
de Mozart, e “Tristdo e Isolda”, de Richard Wagner. WEBER, Max. "Briefe 1911-1912" . Ob. cit., p. 643-644.
> Sobre o contexto no qual surgiu essa obra, conferir DUDEQUE, Norton. “Resenha. Sobre Harmonia de
Arnold Schoenberg”. Em PER MUSI — Revista Académica de Musica. Escola de Musica da UFMG. Jan-
Jun/2004, vol. 9. Revista digital disponivel no site http://www.musica.ufmg.br/permusi/.

¥ BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 62. No texto original: “[...] der konservative Unterton ist auch
bei ihm nich zu tiberhdren, zumal er die tonalititszersetzenden Kompositionen nicht eben werurteilsfrei [...]
nennt.”.

% Ibid., 61. No texto original: “Zeitgleich mit der aufstrebenden Musikethnologie dringen auch die von
Weber so genannten ‘modernsten Entwicklungen der Musik [...] seinen wichtigsten Gewédhrsmann in puncto
Musikgeschichte und — theorie in die Defensive. Hier geht Weber allerdings mit Riemann konform, halten
beide doch prinzipiell an der Giiltigkeit einer ‘tonalen Ratio’ fest.”.
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Embora esteja atento para as grandes diferencas existentes entre os
pensamentos de ambos os autores, vemos que Braun interpreta a “ratio tonal” de Weber em
termos riemannianos como uma logica interna inerente as relagdes musicais no interior do
sistema tonal. Consequentemente, a afirmac¢do do socidlogo de que a musica moderna nao
conseguiria “se livrar totalmente de pelo menos algumas das relagdes residuais destes
fundamentos, nem mesmo mediante o contraste” seria uma espécie de “refiigio” frente a
inegavel “situacao de fato” que marcava o universo da musica durante as primeiras décadas
do século XX°*. No entanto, a filiacio de Weber ao pensamento riemanniano nio seria
indispensavel para sustentar essa tese. Na questdo relativa a “sobrevivéncia” do sistema

tonal, o proprio Helmholtz j& manifestara uma opinido semelhante:

“Falando de modo geral, um uso imoderado de modulagdes
surpreendentes ¢ um instrumento facil e adequado nas maos dos compositores
modernos para fazerem pecas picantes e altamente coloridas. Mas um homem nao
pode viver de tempero, e a conseqiiéncia da incansavel modula¢do é quase
sempre a obliteracdo da conexdo artistica. Nao deveria ser esquecido que
modulacdes deveriam ser apenas meios de dar proeminéncia a tonica
contrastando-a com outra e retornando entdo a ela, ou de alcangar efeitos
expressivos isolados e peculiares.””™’.

Apesar da tese do conservadorismo nos parecer justificavel, gostariamos de
aproveitar para investigar mais detalhadamente, dentro de uma perspectiva estritamente
weberiana — por mais paradoxal que essa afirmacdo possa ser —, aquelas consideragdes
langadas pelo socidlogo. Acreditamos que o problema central que se coloca para uma
interpretacdo precisa daquela passagem sdo as relagdes entre “ratio tonal” e “musica

moderna”. Retomemos as primeiras sentengas:

“Os mais modernos desenvolvimentos da musica, que se movem, na
pratica, varias vezes na dire¢do de uma decomposi¢do da tonalidade, — pelo
menos em parte produto da virada roméantico-intelectual caracteristica de nosso
gozo para o efeito do ‘interessante’ — também ndo podem, no final das contas, se

% 1bid., p. 61.

> HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 319. — grifo nosso. No texto da tradugdo norte-americana: “Generally speaking, an immoderate
vise of striking modulations is a suitable and easy instrument in the hands of modern composers, to make their
pieces piquant and highly coloured. But a man cannot live upon spice, and the consequence of restless
modulation is almost always the obliteration of artistic connection. It must not be forgotten that modulations
should be only a means of giving prominence to the tonic by contrasting it with another and then returning
into it, or of attaining isolated and peculiar effects of expression.”.
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libertar de pelo menos algumas relagdes ultimas com esses fundamentos. Ndo ha
davidas de que o ‘principio da distancia’, em ultima instancia estranho a
harmonia, que reside objetivamente na base da divisdo dos intervalos nos nossos
instrumentos de teclas, [...] age igualmente de forma imensamente embrutecedora
sobre a delicadeza da audig¢do, assim como o uso muito intenso de ‘mudancas
enarmdnicas’ na musica moderna poderia estar apta a fazer com a sensibilidade
harménica em si.”.

Os fundamentos aos quais Weber se refere ¢ a audi¢do e a interpretacao dos
sons segundo sua proveniéncia harmoénica, ou seja, a enarmonia. O temperamento igual
teria uma agdo dessensibilizadora para as sutilezas da melodia, enquanto o excesso de
modulagdes poderia romper o fio da meada que conecta tonalmente as sequéncias de
acordes. A referéncia ¢, claramente, a musica ocidental, e o termo”tonalidade” deve ser
interpretado estritamente em termos da moderna harmonia de acordes. Se pudéssemos
vincular a “ratio tonal” com a tonalidade moderna, nossa tarefa seria facilitada. Em
primeiro lugar, o problema que consequentemente se colocaria, para uma perspectiva
weberiana, em assumir a existéncia de uma “ratio” inerente a musica tonal, poderia ser
contornado se considerarmos que essa logica ¢ uma criagdo humana. E, apesar de toda a
fragilidade historico-empirica da perspectiva riemanniana, devemos fazer justica com seu
pensamento. A “musikalisch Logik” ndo esta contida na natureza do som em si, e Riemann
deixa isso claro no terceiro volume de sua historia da teoria musical: a afinagdo pura ¢
“ilogica™™. A logica esta contida no plano do fendmeno musical e, portanto, ela & historica
e criada pelo homem. A diferenga estd no fato de que Riemann a considera de validez
universal, enquanto para Weber ela seria uma criacdao exclusiva da cultura ocidental. Mas,
se ela ¢ uma construgdo puramente historica, uma “invengdo convencional arbitraria”, diria
Hanslick’, porque essa logica ndo poderia ser superada? Estaria Weber recuando os
principios de seu pensamento tedrico frente a admiragdo pela racionalidade que organiza as
relagdes sonoras dentro do sistema musical moderno? Vamos com calma e deixemos o

sociologo falar:

“[...] a ratio tonal, ja que ela jamais pode capturar o0 movimento vivo dos meios de
expressao musicais, atua pois de fato em toda parte, ainda que de modo indireto e
por detras dos bastidores, de alguma forma como principio formador, mas de

¥ RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit., p. 217.
% HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 90.
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forma especialmente intensa em uma musica como a nossa, na qual ela foi
tomada como fundamento consciente do sistema sonoro.”.

A “ratio tonal” atua em toda parte. Se quisermos prosseguir com uma
interpretagdo riemanniana, a situagdo se complica ainda mais. Vinculando a “ratio tonal” a
tonalidade — no sentido moderno do termo —, chegariamos a conclusao de que as afinidades
entre 0 musicologo e o socidlogo sdo muito mais proximas do que viemos discutindo até
aqui, e que a logica das relagdes sonoras no interior do sistema tonal moderno estaria
presente, mesmo que de forma rudimentar, em todas as culturas musicais. Nossa Unica
saida, portanto, ¢ dissociar a “ratio tonal” do sistema tonal moderno, e tentar compreender
o papel que essa nogdo cumpre na narrativa de Weber.

Como ponto de partida, retomaremos a idéia apresentada no primeiro capitulo
de que, desde a perspectiva da racionalizagdo musical tal como ela € proposta por Weber, o
desenvolvimento dos sistemas sonoros implica sempre o compromisso entre uma dimensao
histérica e uma dimensdo “ndo-historica” do fendmeno musical, entre o convencional € o
“essencial”. Tentaremos separar essas duas dimensodes, que na andlise de Weber estdo
intimamente relacionadas, para esclarecer nosso ponto de vista.

No décimo quinto paragrafo de Os fundamentos..., Weber lanca a pergunta
sobre o que “se coloca no lugar da moderna ‘tonalidade’ nos sistemas sonoros
preponderantemente melddicos (isto €, nos sistemas construidos de acordo com a distancia)

rq: \ 1
a fim de fornecer fundamentos s6lidos a sua estrutura.”’

. Ou seja, ele parte em busca de
um equivalente funcional para a tonalidade, em torno ao qual gravitara por longos
paragrafos. Mas, na propria pergunta, o socidlogo ja nos oferece uma dica fundamental: a
tonalidade da “fundamentos solidos™ a estrutura dos sistemas sonoros. Depois de mostrar
sua desconfianca em relagdo as hipoteses naturalista que buscavam encontrar nos

harmonicos superiores a base sobre a qual se elevam os distintos sistemas sonoros, Weber

reforca essa associacdo entre tonalidade e organizagdo das relagdes sonoras. Em suas

% WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8128-8129. No
texto original: “Die tonale Ratio wirkt [...], sowenig sie die lebendige Bewegung der musikalischen
Ausdrucksmittel jemals einzufangen vermag, doch in der Tat {iberall, sei es noch so indirekt und hinter den
Kulis- sen, irgendwie als formendes Prinzip, ganz besonders stark aber in einer Musik wie der unsrigen, wo
sie zur bewullten Grundlage des Tonsystems gemacht worden ist. Und was die ‘Theorie’ als solche anlangt,
so ist zwar nichts greifbarer, als dal} sie den Tatsachen der musikalischen Entwicklung fast stets nachgehinkt
ist.”.

' WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 79.
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proprias palavras: “é preciso antes de tudo que se tenha cautela ao pensar a musica
primitiva como um caos de arbitrariedade desordenada. A sensibilidade para algo em
principio semelhante a nossa ‘tonalidade’ ndo ¢ algo, em si, de maneira alguma
especificamente moderno.”*2.

Do ponto de vista do modelo analitico, Weber estabelece que, tanto nas musicas
“primitivas”, quanto nas musicas “desenvolvidas” empregadas nos cerimoniais, o dambito da
melodia e os passos melodicos sdo pequenos. Como vimos, foi sobretudo através dos
instrumentos musicais que eles se expandiram. Despertam-se, entdo, as ‘“necessidades
puramente estéticas” e formam-se as “formulas de sons tipicas”. E importante destacar que
o surgimento dessas formulas “ndo se consuma de modo tipico sempre por motivos
‘tonais’, mas sim na maioria das vezes em ligagdo com um fim essencialmente pratico: os
sons encontrados em determinados cantos precisavam ser organizados de modo que a

« . . . 593
afinacdo dos instrumentos pudesse, em seguida, ser disposta.””".

Ou seja, essa
racionalizacdo dos intervalos nas sequéncias tipicas de sons ndo se dava por uma
necessidade de organizacdo interna dos elementos musicais, mas sim por uma necessidade
pratica “externa”, por assim dizer, a musica. Por sua vez, destaca Weber, essa organizacao
dos sons agiu sobre a sensibilidade da melodia de modo que ela foi adequando-se a esses

esquemas. As escalas, assim formadas,

“[...] sdo0, a0 menos em principio, apenas esquemas construidos de acordo com a
distancia, contendo o dmbito € os sons admissiveis, de inicio distintos entre si
quase sempre negativamente, ou seja, conforme os sons e intervalos que ela ndo
utiliza do material em geral conhecido da musica em questio.”**.

Utilizando a terminologia de Helmholtz, Weber denomina essas escalas
“acidentais”, em contraposi¢do com as escalas modernas que sdo ‘“‘essenciais”, pois a
organizacdo dos sons disposta pelas primeiras ndo se da em funcdo de um “som
fundamental” — a moderna “tonica” —, como ¢ o caso das segundas. Weber ndo insiste na
terminologia, empregada com as habituais aspas de quem ndo estd completamente

convencido. Seu propdsito, como se verifica na seqiiéncia de sua propria argumentagdo, €

enfatizar que a tonalidade, enquanto progressdes de acordes e escalas construidas sobre um

2 Ibid., pp. 79-80.
% Ibid., p. 87.
% Ibid., p. 87.
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centro tonal, ndo ¢ de forma alguma um elemento “imanente” a musica e, portanto, que
essas escalas formadas segundo o principio da distdncia ndo podem ser interpretadas nesses
termos. Depois de estabelecer que existe uma grande diferenca entre a tonalidade no
sentido moderno do termo e o seu equivalente funcional nas demais culturas musicais,

Weber se pergunta:

“Em que consiste entdo, nos primeiros estdgios da racionalizagdo
melddica, de acordo com a concepcdo da pratica musical vigente na época, o
significado destas sequéncias de sons; e onde se manifestava, no sentir musical de
entdo, aquilo que na época corresponde a nossa tonalidade?””.

Como dissemos anteriormente, estamos trabalhando aqui com um modelo de
analise. A argumentagdo ¢ longa, mas vamos tentar elencar os elementos que consideramos
mais importantes. Em primeiro lugar, Weber destaca o “gravitar ao redor de sons principais
determinados” e, baseado nos estudos de Stumpf, busca novamente enfatizar que a
existéncia desses centros de gravidade melddicos “se manifesta inicialmente apenas em sua
freqiiéncia quantitativa, ndo necessariamente em uma funcdo musical qualitativa

pr()pria”S%.

Isso significa, novamente, que esses sons principais nao devem ser
interpretados como “tonicas” no sentido moderno da palavra™’. Em geral, esse som central
se encontra na metade do ambito da melodia, como a mese grega e o som final dos modos
eclesiasticos plagais™®. Ele forma, “onde as quartas se apresentam em sua funcdo
articuladora do material sonoro, o ponto de partida para o calculo para cima e para baixo,
servindo também, na afinacdo dos instrumentos, como som inicial, e, na modula¢do, como
som inalteravel”, esclarece Weber™”. Comecga a ganhar sentido, entdo, a noc¢do de

"tonalidade" como aquele elemento que d4 fundamento sdlido a constituigdo dos sistemas

SOnoros.

% Ibid., p. 89.

>% Ibid., p. 89.

7 A mesma adverténcia foi dada por Abraham e Hornbostel no artigo ja citado sobre a harmonizagio de
melodias “exéticas”. Conferir  ABRAHAM, Otto e HORNBOSTEL, Erich Moritz. “Uber die
Harmonisierbarkeit exotischer Melodien”. Ob. cit., p. 141.

3% No modo dérico grego construido sobre a nota mi (o frigio atual) o som principal, mese, é a nota 1. A
quarta também ¢ a finalis dos modos plagais, sendo o ré, por exemplo, a nota central do “deuterus” plagal
(hipodorico — atual escala de la eolio).

% WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 89-90.
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Entretanto, para a pratica, as formulas melddicas tipicas sdo ainda mais
importantes do que esses sons principais, pois sdo as suas diferentes qualidades que
distinguirdo as diferentes “tonalidades”. No caso da musica eclesiastica, por exemplo, os
modos eram distinguidos por trés elementos: as cadéncias caracteristicas, os intervalos de
repercussdo e os “tropus”. As férmulas cadenciais, que se encontram também nas musica
(13 b bV 2 (13 b : ~ ~ .

primitivas”, “existem menos em instru¢des do que em exclusdes de determinada

liberdades, antes permitidas”™®. O

som final e o final intermediario sdo, “quase sem
excec¢do” na musica de varios povos, o som melddico principal®'. Baseado nas observagdes
de Hornbostel, Weber destaca que, em muitos casos, esse som principal possui um “som
condutor” sentido como “melodicamente sensiveis” a ele®”. Os “tropos” eram formulas
melodicas memorizadas através de silabas que continham pelo menos o intervalo de
repercussao da tonalidade a que pertenciam, sendo que cada modo eclesiastico possuia um
intervalo de repercussdo caracteristico. Vemos, portanto, que existe uma grande
multiplicidade de vias através das quais a “tonalidade” se desenvolveu historicamente.

Até aqui examinamos essa concepcao ampla de “tonalidade” somente desde o
ponto de vista “convencional”. Entretanto, o ponto de partida para a “verdadeira”
racionalizacdo do material sonoro desde o ponto de vista melédico-harmonico € — como ja
dissemos repetidas vezes ao longo deste texto — a descoberta das consonancias principais.
Sao elas que dao o marco para o desenvolvimento dos sistemas sonoros; sdo elas que

organizam as relagdes sonoras no interior desses sistemas. Agora podemos retomar, desde

uma perspectiva mais ampla, aquelas palavras de Weber citadas anteriormente:

“Como em geral ¢ mais facil guardar corretamente na memoria
experiéncias verdadeiras do que falsas e idéias corretas do que confusas, assim se
da a analogia, de fato de modo bastante amplo, também para intervalos
racionalmente ‘corretos’ e ‘falsos’; - até este ponto, ao menos, estende-se a
analogia do musicalmente racional com o logicamente racional”*".

5% 1bid., p. 90.

S 1bid., pp. 90-91.

692 Novamente encontramos a preocupagdo do autor em mostrar a variedade dos caminhos que existiram
historicamente para o desenvolvimento desse “som condutor” melddico. E, para desacreditar de vez a busca
por uma “tdnica” nas musicas melddicas, Weber demonstra que existe também uma grande diversidade nos
sons iniciais, de modo que “¢ duvidoso o principio [...] de que a composi¢do musical deveria comegar com o
som final [...] ou entdo com um intervalo harmoénio a ele.” Conferir WEBER, Max. Os fundamentos racionais
e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 92.

63 WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8043 — grifo nosso.
No texto original: “Wie es im allgemeinen leichter ist, wirkliche als erlogene Erlebnisse und wahre als
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Ou seja, no modelo analitico que Weber desenvolve, existe um "principio
geral" de racionalidade musical que configura a base, o terreno so6lido, sobre a qual se
erguem os sistemas sonoros. E a citacdo anterior ainda nos oferece outro elemento
relevante: esse “musicalmente racional” ¢ produto da experiéncia, pois esses intervalos se
salientam para a “memoria musical” devido a sua maior clareza®”. Vemos, portanto, que a
experiéncia também ¢ um elemento importante na andlise weberiana, embora ela cumpra
um papel bastante distinto da experiéncia em Riemann®”. E importante destacar que essa
experiéncia € musical, ou seja, ndo dada diretamente pelo contato com a natureza, mas
mediada por um momento histérico de criagio das consondncias®®. Isso explica, por
exemplo, o fato de alguns povos ndo as empregarem. Entretanto, a diferencga da diversidade
historica que se observa no desenvolvimento dos sistemas sonoros, a generalidade dessa

experiéncia revela-se como um fator constante na histdéria da musica.

verworrene Gedanken korrekt im Gedéchtnis zu behalten, so gilt das Entsprechende im allgemeinen in der Tat
ziemlich weitgehend auch fiir rational ‘richtige’ und ‘falsche’ Intervalle; - so weit wenigstens reicht die
Analogie des Musikalisch- mit dem Logisch-Rationalen.”.

% Mesmo em misicas que ndo fixaram racionalmente essas consonancias — 0 que ocorre quase sempre por
via dos instrumentos — o intervalo de quarta ¢ alcangado pela via melddica e, muitas vezes, funciona como
intervalo estruturador. Segundo Weber: “A quarta era a primeira consonancia alcangada por uma via
melddica, ja que a terca era sentida, em rela¢do a distancia, como ditono”. WEBER, Max. Os fundamentos
racionais e sociolégicos da musica. Ob. cit., p. 103. Nesse sentido, Weber também oferece uma possibilidade
de interpretagdo do sentido que a expressdo “musica primitiva”, apesar da imprecisao com que ¢ empregada,
pode ter em Os fundamentos.... Logo na primeira apari¢do do termo “primitivo” em relagdo a musica, Weber
esclarece que verdadeiramente primitiva (wirklich primitive) ¢ a misica “ndo tonal ou pouco racionalizada”.
Em WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8015. No texto
original: “[...] tonal nicht oder wenig rationalisierte Musiken”. E a relagdo existente entre o “tonal” e o
reconhecimento das consonancias principais € logo em seguida explicitada: “a escala pentatonica pressupde,
ao que parece, pelo menos a oitava e sua costumeira ‘divisdo’ desenvolvida, isto é, uma racionalizagdo
parcial; por conseguinte, ndo ¢ realmente primitiva.”. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e
sociologicos da musica. Ob. cit., p. 68. Vemos, portanto, que o qualificativo "primitivo" pertence ao plano do
modelo de analise - que parte do "puro gozo estético", ou seja, da homogeneidade, ¢ caminha para a o
desenvolvimento dos distintos sistema sonoros, ou seja, para a heterogeneidade -, ¢ ndo ao da historia
empirica.

695 A questdo da experiéncia reaparece de formas distintas em diversos momentos da obra weberiana. Em sua
sociologia das religides, por exemplo, também encontramos a experiéncia relacionada com um agir racional
no mundo. Segundo Weber, “[...] o procedimento motivado pela religido ou pela magia €, precisamente na sua
forma primitiva, um comportamento pelo menos relativamente racional: mesmo que ndo seja uma maneira de
agira consoante meios e fins, obedece, contudo, as regras ditadas pela experiéncia.”. Conferir WEBER, Max.
Sociologia das religioes e Consideragdo intermediaria. Ob. cit., p. 42.

5% Por isso a nossa hesitagio com a expressdo (“ndo-historico-essencial”) que utilizamos para diferenciar as
duas dimensdes envolvidas na racionalizagdo da musica.
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Fundamental para o desenvolvimento da racionalizacdo musical €, além da
fixacdo das consonancias, o reconhecimento consciente delas, o que ocorre através de uma
abstracdo racional da experiéncia imediata. Ou seja, as consonancias principais podem ser
empregadas constantemente na pratica, mas serem sentidas como um som Unico e
homogéneo. Mesmo que ndo estejam referidas a questdo especifica das consonancias, as
palavras de Hanslick podem enriquecer a argumenta¢do. Nao devemos pensar, afirma o

autor,

“[...] como se o homem tivesse ordenado os sons mediante calculos
intencionalmente empregues; tal aconteceu antes mediante a aplicacdo
inconsciente de originarias representagdes de grandeza e relacdo, por meio de um
medir e contar oculto, cujo [sic] regularidade a ciéncia s6 mais tarde
constatou.”®"’.

Stumpf submeteu esse tipo de asser¢do a uma andlise mais rigorosa e, buscando
uma explicacdo “psicologica” para o fendmeno tdo difundido dos cantos paralelos em

oitavas, quartas e quintas, afirmou:

“Eu assumo que, originalmente, tais sons conjuntos, como oitavas,
quintas, quartas, foram originados pelo canto conjunto casual ao lado de muitos
outros, mas tornaram-se perceptiveis para o ouvido por seu efeito unificado
aparentemente unissono. Mais tarde esses sons conjuntos foram produzidos
precisa e intencionalmente em virtude desse efeito unificado.”*”,

Vemos que as idéias de Hanslick, e mais ainda as de Stumpf, afinam bem com a
perspectiva de Weber no sentido de que a racionalizagdo incide sobre uma situacdo vivida
na experiéncia e que, a partir desse “reconhecimento”, a experiéncia passa a ser
intencionalmente repetida na pratica. O principio da "tonalidade", entdo, se desenvolve
através de um emprego consciente das consonancias principais, € consequentemente do tom
inteiro diaz€utico, como pontos estruturantes na constituicdo do sistema sonoro. Sao elas

que estdo na base do desenvolvimento das mais diversas escalas, também chamadas de

%7 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 92.

08 Cf. STUMPFE, Carl; HORNBOSTEL, Erich Moritz von. "Uber die Bedeutung ethnologischer
Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst". Ob. cit. No texto original: "Ich nehme an,
dass urspriinglich solche Zusammenklange, wie Oktaven, Quinten, Quarten, beim Zusammensingen zufillig
neben vielen anderen entstanden sind, sich aber durch ihre einheitliche, scheinbar unisone Wirkung dem
Gehor bemerkbar gemacht haben, und dass man spéter sie eben wegen dieser einheitlichen Wirkung auch
absichtlich hervorgebracht hat.".
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“tonalidades” na musica grega antiga e na musica eclesidstica medieval. Ao discutir as
restrigdes impostas ao tritono pela teoria musical medieval, por exemplo, Weber afirma:
“para uma consideracao racional, dever-se-ia considerar o tritono [...] como um intervalo
que retalha tanto a relacao de quartas como a relagdo de quintas, e com isso a ‘tonalidade’

609 P
7?7, E, mais adiante, corrobora a

no sentido de entdo: a divisdo em quarta e quinta da oitava
relagdo entre a determinag¢do das consonancias principais € a organizacdo “tonal” do
material sonoro ao afirmar que, nos casos da flauta de bambu na China, da citara na Hélade,
do alatide na Arabia e do monocordio nos mosteiros ocidentais, “Os instrumentos eram
necessarios apenas para a determinacdo exata e fixacdo dos intervalos de consonancia,
portanto estavam a servigo de fins tonais requeridos de anteméo.”®'°.

De toda essa situac¢do, podemos extrair outro elemento importante do raciocinio
apresentado por Weber. J& dissemos que as consonancias principais, bem como o tom
diazéutico, sdo intervalos obtidos harmonicamente. O marco para o desenvolvimento do
principio da "tonalidade", portanto, ¢ justamente aquela divisdo assimétrica da oitava. O
que aparece agora com clareza ¢ que o principio harmdnico representa justamente aquela
forca que procura fixar os intervalos, atuar como mediadora das relacdes entre os elementos
musicais, organizar o sistema sonoro. A “ratio tonal”, que afina com o principio da
harmonia, pode ser interpretada como sendo essa for¢a estruturadora. E, portanto, houve
uma infinidade de realizagdes diferentes do principio da "tonalidade" que ndao podem ser
organizada em uma escala evolutiva. O ponto de partida para essa concepgdao de
“tonalidade” desenvolvida por Weber deveria ser buscado ndo na obra de Riemann, mas

sim na de Helmholtz®!!

. No primeiro capitulo desta dissertacdo, vimos que a caracterizacao
e a generalidade dos “fatos fundamentais” foi muito provavelmente influenciada pela
afirmacgdo deste ultimo autor de que a oitava, a quinta e a quarta foram “reconhecidas” em
todas as partes, inclusive em detrimento da ter¢a harmonica. Na obra de Helmholtz

encontramos também a idéia de que seria justamente aquele “esqueleto” das duas quartas

89 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 110.
610 7

Ibid., p. 127.
6! Basta recordar a afirmagio do cientista segundo a qual, "nas melodias das diferentes nagdes", a tonalidade
"estd desenvolvida em graus e de maneiras muito variados". E importante relembrar também que essa
concepcao mais ampla de “tonalidade” estd baseada na obra de Fétis. Parece que o conceito de “tonalidade”
apresentado pelo musicologo francés obteve grande repercussdo em sua época, ¢ foi comentado também por
Riemann. Conferir RIEMANN, Hugo. “History of music theory, Book III”. Ob. cit., p. 186.
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diazéuticas (c-f-g-c) que ofereceria a base para a constru¢do das escalas. Ao destacar que
houve culturas musicais que buscaram sistematizar os intervalos buscando dividi-los, pelo
ouvido, em distancias iguais, Helmholtz afirma: “uma tal tentativa nunca se manteve
duradoura frente a sensacao das afinidades dos intervalos para a divisao da quarta, pelo
menos ndo na musica artisticamente desenvolvida.”®'%. As quartas, portanto, davam o
“fundamento so6lido” para a construgdo das escalas, “mas o preenchimento dos espagos
permanecia arbitrario”"?.

Para encaminharmos o final desta discussdo, voltaremos para a dimensao
“histdrica” do problema. Em oposigao a “ratio tonal” estd a “ratio melddica”. Como vimos,
ela preenche os intervalos formados pelas consonancias principais através do “principio da
distancia”. Para a racionalizagdo dos sistemas sonoros a questdo se resume, em ultima
instancia, a escolha de uma dessas duas vias para tentar solucionar os “problemas
fundamentais” que se originam da divisdo assimétrica da oitava®',

A tensdo entre as duas “ratios” € caracteristica das culturas musicais melodicas,
de forma que, “em toda parte, na musica racionalizada ndo acordicamente o principio
meléddico da distancia e o principio harménico da divisdo lutam entre si”®'’. Limitados
apenas pelas consonancias principais e pela diferenca entre elas — o tom diazéutico —, os
sistemas sonoros predominantemente melddicos gozam de ampla liberdade para a escolha

de distancias no interior dessas consonancias, o que “deixa a arbitrariedade sensivelmente

. . . : 616
mais livre do que em qualquer escala determinada harmonicamente.”” .
Consequentemente,

“Uma musica ndo racionalizada harmonicamente ¢ essencialmente mais
livre em seu movimento melddico, ¢ um ouvido que ndo interprete de imediato
harmonicamente — como o nosso —, em virtude de sua educagdo, inclusive todo

612

HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 423. No texto original: “Fiir die Eintheilung der Quarte hat sich allerdings ein
solcher Versuch nie dauernd gegen das Gefiihl der Verwandtschaft der Intervalle gehalten, wenigstens nicht
in der kiinstlerisch ausgebildeten Musik.”
3 Ibid., p. 421. No texto original: “[...] aber die auffiillung der zwischenriume bleibt vor der hand noch
willkiirlich.”. As reflexdes de Stumpf seguem no caminho de colocar a prova, em geral de forma afirmativa,
essa hipotese de Helmholtz. Cf. STUMPF, Carl; HORNBOSTEL, Erich Moritz von. "Uber die Bedeutung
ethnologischer Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst". Ob. cit.
614 Isso ndo significa que o desenvolvimento de uma dessas duas “ratios” implique na desconsideragio da
outra, como veremos em seguida.
:Z WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociologicos da musica. Ob. cit., p. 77.

Ibid., p. 71.
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intervalo nascido de uma necessidade de expressdo puramente melddica, pode

ndo somente tomar gosto por intervalos ndo ordenaveis harmonicamente, como

também se acostumar amplamente ao seu gozo.”®"".

A longo prazo, a conseqiiéncia disso ¢ que a busca por enriquecer os “meios de
expressao” através da criacao de distancias melddicas cada vez menores — o cromatismo —

fragiliza os componentes tonais do sistema sonoro. Nesse sentido, Weber esclarece que

“Embora a existéncia de intervalos de som condutor tipicos € também a
tendéncia ndo apenas ao desenvolvimento de cadéncias finais, mas também a
organizagdo ‘tonal’ dos intervalos sonoros e de seu relacionamento com o som
principal enquanto ‘som fundamental’, possam ser seguramente intensificadas —
um exemplo disso sdo justamente os modos eclesiasticos —, as musicas puramente
melodicas seguem frequentemente o caminho precisamente oposto na marcha de
seu desenvolvimento rumo a uma arte de virtuoses, eliminando ndo sd os

rudimentos de cadéncias finais fixas [...], como também o papel dos ‘sons

principais’.”®'®,

Podemos destacar pelo menos quatro elementos importantes nessa dissolu¢ao
da organizacao tonal dos sistemas sonoros melddicos. Em primeiro lugar, encontramos a
figura do virtuose, que aparece reiteradas vezes em Os fundamentos... como um agente

desagregador da "tonalidade"®"

. Em segundo lugar, a desestruturagcdo das relagdes tonais
ocorre especialmente por causa do desenvolvimento do cromatismo melddico. Em terceiro
lugar, uma vez que a maior parte dos intervalos ndo ¢ fixada segundo o principio
harmdnico, isso possibilita a incorporagdo de intervalos irracionais no sistema sonoro, de
forma que o problema das “comas”, dos “restos de intervalos”, foi muitas vezes empregado
em favor da “riqueza de tonalidades”. E, em quarto lugar, isso ocorre justamente no interior
de sistema musicais intensamente racionalizados.

Os dois principais exemplos de culturas musicais que seguiram o caminho
caracterizado anteriormente sdo a arabe e a helénica. Ao discutir o papel do cromatismo

melddico, Weber associa o seu surgimento com a expansdo das ‘“necessidades de

expressao”. No caso da cultura 4rabe, por exemplo, ele afirma:

7 Ibid., p. 126.

% Ibid., p. 92.

5% No caso da musica pérsico-arabe, Owen Wright situa a ascensdo da figura do virtuose entre os séculos VIII
e IX. Segundo este autor, em contraste com a sobriedade dos tradicionalistas, os virtuoses buscavam expandir
a liberdade de expressdo através da crescente sofisticagdo na elabora¢do melodica. Conferir WRIGHT,
Owen. Verbete “Arab music” (2-iii The early Abasid period). Em SADIE, Stanley. Ob. cit.
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“Assim que o apoio solido das velhas formulas tipicas ¢ abandonado, e o
virtuose, ou o artista profissional educado para a execugdo virtuosa, torna-se o
suporte do desenvolvimento musical, ndo ha nenhum limite fixo para a medida do
sufocamento dos elementos tonais pelas novas necessidades de expressdo
melodica.”*.

No caso da musica helénica, o raciocinio se repete de forma praticamente
idéntica:

“Em musicas desenvolvidas de modo puramente melddico, até mesmo
uma ‘ancoragem tonal’ ja fortemente radicada torna-se frequentemente instavel,
assim que as velhas formulas sonoras tipicas sdo despidas de seu carater sacro ou
médico, que lhe ofereciam um sélido suporte. Na verdade, a destruicdo de todo
limite ‘tonal’, sob a pressao da necessidade crescente de expressao, € tanto mais

completa quanto mais refinado for o desenvolvimento do ouvido para o curso
melddico. Este ¢ o caso da musica helénica.”®*".

Nesse movimento de expansdao dos meios utilizados pelas “necessidades de
expressao”, a pratica ignorava amplamente as restrigdes que a teoria buscava lhe impor.
Dessa forma, s6 restava a esta ultima tentar explicar os desenvolvimentos da primeira,
como a teoria musical arabe tentou fazer através de dificeis combinagoes de tetracordes e
pentacordes. Entretanto, apesar dessa tendéncia a destruicdo dos elementos tonais por uma
concepcado da melodia liberta de toda restri¢dao, os sons limites dos tetracordes continuavam
fixos, de forma que alguns “fundamentos tonais” eram conservados®?.

Curiosamente, uma relacdo muito semelhante entre pratica e teoria ocorreu no
Ocidente, mas as conseqiiéncias foram opostas. Poderiamos dizer que, “sem intengdo
dirigida”, houve uma espécie de “afinidade eletiva” entre o principio da harmonia e o ethos
monacal: ambos “exigem” uma limitagdo profunda do arbitrio em favor de uma
organizagdo racional e metddica do material musical. Em conseqiiéncia disso, o principio
da divisdo harmonica dos intervalos foi sendo, aos poucos, assumido conscientemente
como eixo estruturador do sistema sonoro. As conseqiiéncias mais visiveis dessa escolha
foram, por um lado, a exclusdao da quarta do reino das consonédncias em prol da terca
harmdnica — fendmeno que ndo encontra paralelo em nenhuma outra cultura musical

racionalizada — e, por outro, o fato de que a determinagdo de todos os intervalos que

620 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 125.
21 1bid., p. 103.
522 1bid., p. 104.
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compdem o sistema sonoro ¢ dada através do calculo harmoénico. Retomando as reflexdes
apresentadas na primeira parte deste capitulo, vemos que a “harmonia de acordes”
incorporou em si a melodia — pois as escalas modernas sdo construidas segundo as
determinagdes harmonicas dos intervalos — e, a0 mesmo tempo, transformou a sua “ratio”,
o principio da vizinhanga dos sons, no elemento dindmico que coloca em movimento a
progressao dos acordes.

Finalmente, podemos reapresentar a questdo que coloca em movimento a
racionalizacdo dos sistema sonoros e compreender de forma mais ampla a resposta dada
pelo Ocidente. A divisdo assimétrica da oitava foi parcialmente superada com a eleigdo da
quinta como intervalo estruturador e a conseqiiente “rejeicdo” da quarta. Isso significa
também a superagdo das tensdes entre determinantes melodicos e harmonicos em favor do
segundo. A assimetria da divisao permanece inalterada: a posi¢cdo da sétima continua sendo
o “calcanhar de Aquiles” da tonalidade. Entretanto, com suas derivagdes - acordes
aumentados, diminutos, escalas alteradas etc. — essa “irracionalidade” também se
transformou, como vimos, em elemento fundamentalmente dindmico da progressao dos
acordes. Pois junto com as “irracionalidades” da melodia, a divisdo assimétrica da oitava e
suas conseqiiéncias deram impulso as modulagdes e, portanto, a configuragcdo final do
sistema tonal. Isso ndo poderia acontecer se ndo houvesse sido dada uma resposta também
“correta” para o problema da “coma fatal”, pois somente ele abriu o caminho para as
mudangas enarmonicas. Perante a “irracionalidade” da natureza sonora, acertaram-se as
contas dos intervalos em doze semitons de mesmo tamanho. Em oposic¢do a liberdade dada
ao arbitrio, vemos uma liquidacdo arbitraria do mesmo.

Para chegarmos, finalmente, a uma possivel resposta para o problema da
insuperabilidade da “ratio tonal” colocado por Weber, nos falta discutir uma ultima
questdao. Como vimos, a “tonalidade” nos sistemas melodicos € fragilizada pela a¢do dos
virtuoses, enquanto a ameaga a tonalidade moderna vem por parte da “virada romantico

299

intelectual de nosso gozo em diregdo ao efeito do ‘interessante’”. A comparagdo entre os

dois o proprio Weber oferece:

“[...] aquilo que nds experimentamos em nosso desenvolvimento musical em
alguns fenomenos desagregadores da tonalidade, também pudemos encontrar,
com base evidente, em circunstincias completamente heterogéneas: que
justamente o uso de meios de expressdo completamente irracionais ndo raramente
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pode ser entendido como o produto de um maneirismo estético intencional,
afetado e barroco, e de um epicurismo intelectualista.”®>.

Ou seja, na visdo de Weber, as ameacas a tonalidade ndo partem de uma
transformagdo substantiva na estruturacdo do sistema sonoro, mas sim da procura por um

“efeito”, de um rebuscamento deliberadamente visado, de um “epicurismo

9624

intelectualista™ . Para ele, como para Hanslick, ¢ possivel que “se afigura[sse] muito

"3 De qualquer forma, uma

longinqua uma alteragdo na esséncia do sistema
transformagdo da tonalidade moderna, assim como de qualquer outro sistema sonoro
racionalizado de forma intra-musical, implica sempre em um compromisso com aquele
“principio geral” da experiéncia musical. E, na medida em que ela se baseie nessa
experiéncia, que ela leve em consideracdo esse “principio geral” na hora de estruturar as
relacdes sonoras — mesmo que de forma inconsciente, como ocorreu na maioria dos casos —,
a “ratio tonal” estara atuando sempre como principio formador.

Poderiamos dar a questdo por encerrada para as ambigdes deste trabalho. Mas

faz-se necessario arcar com as conseqiiéncias da separacdo que propusemos entre

“tonalidade” e “ratio tonal”. Retomemos as palavras de Weber:

“[...] a interpretacdo dos sons de acordo com a proveniéncia harmoénica domina
sobretudo também o nosso ‘ouvido’ musical, que sabe sentir, ¢ realmente ‘ouvir’
subjetivamente de forma diferente, de acordo com sua significacdo acdrdica, os
sons enarmoénicos identificados nos instrumentos. Os mais modernos
desenvolvimentos da musica, que se movem, na pratica, varias vezes na diregdo
de uma decomposi¢do da tonalidade, — pelo menos em parte produto da virada
romantico-intelectual caracteristica de nosso gozo para o efeito do ‘interessante’
— também ndo podem, no final das contas, se libertar de pelo menos algumas
relacées uiltimas com esses fundamentos.”*®.

62 WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8113. No texto
original: “Und was wir in manchen tonalitétszersetzenden Erscheinungen unserer Musikentwicklung erleben,
hat man mit augenscheinlichem Grund auch fiir ganz heterogene Verhiltnisse konstatiert: dal der Gebrauch
gerade von ganz irrationalen Ausdrucksmitteln nicht selten lediglich als Produkt einer gesucht barocken und
gezierten Asthetenmanieriertheit und intellektualistischen Feinschmeckerei verstanden werden kann.”.

624 Apesar de todo o preconceito ¢ o eurocentrismo de Parry, extrairemos um fragmento de seu texto que
podera precisar essa situagdo: “Nos orientais genuinos, o amor por infindaveis ornamentos decorativos ¢
excessivo em todos os departamentos da atividade mental, seja literatura, arte ou musica.”. Referindo-se aos
virtuoses no campo da musica, Parry afirma que “a criatura humana que ¢ abengoada com a facilidade da
execugdo gasta seus poderes em profusdo de floreios supérfluos.”. PARRY, Charles Hubert Hastings. The
evolution of the art of music. Ob. cit., p. 58.

623 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 91.

626 WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8127 — segundo
grifo nosso. No texto original: “[...] die Deutung der Tone je nach der harmonischen Provenienz beherrscht ja
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Se a “ratio tonal” se relaciona com aquele "principio geral" da experiéncia
musical, portanto, com aquela dimensdo “nao-historica-essencial”, a tonalidade (moderna)
enquanto realiza¢do particular ndo necessaria desse principio — para afugentar qualquer
espirito dialético que possa rondar essa observacdo — representaria aquela dimensdo
“historica” do fendmeno musical. A interpretacdo acordico-harmonica dos sons foi o
resultado de um longo processo historico de educagdo da sensibilidade que se generaliza
junto com a expansdo do mundo capitalista. E ela estaria de tal forma enraizada nos
ouvidos modernos, que a superacdo de seus fundamentos pareceu impossivel a Weber —
uma convicgio que, hoje em dia, nio estaria completamente equivocada®’. A generalizagio
historica de um fendmeno particular ¢, portanto, condigao para o futuro desenvolvimento da
musica. Ou seja, uma transformacdo no sistema sonoro ndo implica somente um
compromisso com aquele "principio geral", mas também em um compromisso — nao no
sentido ético do termo — com a sua propria historia. Inseridas no marco destas idéias, as
palavras de Hanslick nos ajudardo a ilustrar essa questdo: “S6 estas condi¢des
simplicissimas (acorde perfeito, progressdo harmodnica) perdurardo como pilares

. ;- ~ 2
inamoviveis de toda a futura estruturagdo.”®*®

. Temos ai um bom exemplo do que o
socidlogo poderia estar se referindo com a expressdo ‘“relagoes ultimas” com o0s
fundamentos da audicdo moderna.

Se, ao referir-se a virada “romantico intelectual”, Weber teria em vista o
impressionismo debussista ou as primeiras investidas “atonais” de Schoenberg, n6s nunca

9

629 ¢ . . . e :
saberemos . E possivel também que o “maneirismo estético intencional, afetado e

vor allem auch unser musikalisches ‘Gehor’, welches die auf den Instrumenten enharmonisch identifizierten
Tone je nach ihrer akkordlichen Bedeutung verschieden zu empfinden, ja geradezu subjektiv verschieden zu
‘horen” wei. Auch die modernsten Entwicklungen der Musik, welche praktisch sich mehrfach in der
Richtung einer Zersetzung der Tonalitdt bewegen, - mindestens zum Teil Produkte der charakteristischen,
intellektualisiert-romantischen Wendung unseres Genieflens auf den Effekt des ‘Interessanten’ hin, - kdnnen
schlieBlich mindestens von irgendwelchen letzten Beziehungen zu diesen Grundlagen, und seien es solche des
Kontrastes, nicht los.

627 Algo semelhante ocorreria com a propria ciéncia moderna uma vez que, segundo Weber, ela “atingiu um
estagio de especializacdo que ela outrora ndo conhecia e no qual, ao que nos ¢ dado julgar, se mantera para
sempre.”. Ou seja, se compararmos este caso com o da “insuperabilidade” da audi¢do tonal moderna veremos
que a nogdo de “insuperabilidade” ndo é necessariamente fruto de uma defesa, por parte de Weber, de um
“patrimonio cultural ocidental” estimado. Conferir WEBER, Max. “A ciéncia como vocagdo”. Ob. cit., p. 24.
2 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 90.

629 £ provavel que a referéncia ndo seja 4 musica de Schoenberg, dado que a circulagio das obras desse
compositor era bastante restrita nos circulos musicais da primeira década do século XX.
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barroco” possa ser uma referéncia a Richard Wagner, de quem o socidlogo se dizia
admirador®. Se nio falta um certo conservadorismo as palavras de Weber, também néo
lhes falta um pouco de razdo. A falta de uma base solida no plano da experiéncia, os
sucessivos desenvolvimentos da vanguarda musical durante a primeira metade do século
XX tiveram que se apoiar quase exclusivamente em um progressivo controle racional da
composi¢io®’.

Seja como for, compreender a “ratio tonal” a partir da tonalidade moderna e
postular a sua insuperabilidade por causa de sua “logica interna” — como sugere Braun —
nos parece uma simplificacdo das idéias weberianas. Inclusive porque o fato de se tomar
conscientemente o principio da tonalidade como estruturador do sistema sonoro nao
implica necessariamente que ele ira seguir o caminho da musica tonal ocidental. Esta
ultima s6 pdde surgir devido a uma constelacao de fatores historicamente tinicos e ndo por
uma “légica imanente” ao principio da tonalidade.

Apesar disso, ter desenvolvido esse principio de forma tdo profunda e extensa,
como o fez a cultura ocidental ao longo de tanto séculos, tornaria a musica moderna
superior as demais? As solucdes que ela apresentou aos problemas originados dos “fatos
fundamentais” lhe atribuiriam o signo “ilustrado” do progresso®*? O que Weber quis dizer
com sua andlise do processo de racionalizagdo da musica ocidental? Essa pergunta nos

levara ao “coda” desta dissertacao.

639 Na carta ja citada que Weber envia para sua irm, ele se refere a Wagner como um “bruxo”, se diz grande
admirador do compositor, mas também declara possuir uma profunda aversido contra seus muitos
artificialismos. “Eu quero ver, entdo, o que para mim prevalece”, declarou. Conferir WEBER, Max. "Briefe
1911-1912". Ob. cit., p. 638. No texto original: “Nun mochte ich sehen: was fiir mich iiberwiegt.”.

%! Uma das caracteristicas marcantes do serialismo integral, corrente da vanguarda musical européia de
meados do século XX, é o emprego de técnicas de composi¢do baseadas sobretudo em operagdes matematicas
com matrizes. A importancia dos meios técnicos para a composi¢do € tdo profunda que as fronteiras entre
ambos beira a indiferenciagdo; ou seja, compor ¢ quase sinénimo de aplicar procedimentos técnicos.

632 Segundo Braun, o carter empirico-comparativo de Weber ndo o conduz “a um relativismo cultural no
sentido de uma equagdo indiferente a todos os fendmenos culturais [...]. Junto ao progresso no sentido de
maior diferenciagdo, Weber se ateve a idéia de um progresso no sentido da consequente perfeita solucdo para
um problema dado. Por causa dessa convicgdo, ele perseverou no empenho pela superioridade avangada do
‘racionalismo ocidental’ [...]”.  BRAUN, Christoph. “Torso und Synthese. Zu Max Webers
‘Musiksoziologie’”. Ob. cit., p. 241. No texto original: “[...] fithrt dies ihn nicht zu einem Kulturrelativismus
im Sinne indifferenter Gleichwertung aller Kulturphdnomene [...]. Neben dem Fortschritt im Sinne von
Ausdifferenzierung hilt Weber an der Idee eines Fortschritts im Sinne der vollkommen konsequenten Losung
eines gegebenen Problems fest. Aufgrund dieser Uberzeugung beharrt er auf der fortgeschrittenen

5 9

Uberlegenheit des ‘okzidentalen Rationalismus’.”.
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CAPITULO 3 (Coda) — Miisica e racionalizacio, qual é a “moral” da

historia?

“0 o6dio ao mundo, a maldi¢do dos afetos, o medo a
beleza e a sensualidade [...] a vida, opressa sob o
peso do desdém e do eterno ndo, tem que ser
entendida afinal como indigna de ser desejada, como
ndo valida em si.”**

“Nada repugna tanto o ideal aristocratico confuciano
quanto a idéia de ‘vocagdo’. O homem ‘nobre’ era
valor estético e por isso também ndo ‘instrumento’
de um Deus. O cristdo genuino e, da maneira mais
acabada, o asceta extra ou intramundano ndo queria
ser outra coisa sendo precisamente isso. [...]. E
porque ele queria ser isso ele era um instrumento util
para transformar e dominar racionalmente o
mundo.”®**

Além de ser reconhecido como um dos fundadores da sociologia enquanto
disciplina cientifica, Weber se tornou, ao longo do ultimo século, um dos autores mais
discutidos no campo das ciéncias humanas de um modo geral. Sua extensa obra, marcada
por uma erudicdo quase vertiginosa, foi e continua sendo objeto das mais diversas
interpretagdes. E as suas convicgdes politicas apenas complicam ainda mais o debate.

Sabemos, portanto, que sdo imensas as dificuldades que se colocam para a
interpretacdo do “sentido” dos textos weberianos. Ao longo de mais de cem anos, a “ética
protestante” foi e continua sendo objeto de discussdes sobre seus possiveis significados®”.
E temos que levar em consideragdo que se trata de um texto ao qual Weber se dedicou ao
longo de mais de uma década, e que ganhou forma “final” nos Ultimos anos de vida do

autor. Nesse periodo ele foi lapidado, acrescido de longas notas explicativas e afinado nos

633 NIETZSCHE, Friedrich. “O nascimento da tragédia ou Helenismo e Pessimismo: tentativa de autocritica”.
Em NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. Sdo Paulo, Companhia. das Letras, 2007, p. 17.

634 WEBER, Max. “Confucionismo e puritanismo”. Ob. cit., p. 158.

635 As polémicas se iniciaram ja nos anos seguintes a publicagio desse “classico” da literatura socioldgica. Os
pontos principais das criticas dirigidas a essa obra, e as respostas dadas por Weber, podem ser consultadas na
obra editada por David J. Chalcraft e Austin Harrington e intitulada The Protestant ética debate: Max Webers
repeles to se criticas, 1907-1910. Liverpool: Liverpool University Press, 2001
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636

conceitos”. E, mesmo assim, esse texto ndo se submete facilmente a uma interpretacao

que busque encontrar em suas linhas um “sentido global”. O que dizer entdo de um

“rascunho” sobre um tema em relacdo ao qual Weber ndo se sentia um “especialista™®’?

»63 8, que ressentia de uma revis€10639, de uma introdugao,

Uma série de “notas organizadas
de uma conclusdo, talvez. Talvez fosse apenas um primeiro passo em dire¢do a uma
sociologia da arte®”’. Levando em consideragio todos esses fatores, parece que o “custo-
beneficio” da busca por responder a pergunta sobre o que o socidlogo quis dizer com Os
fundamentos... ndo vale o esforco. Parece valer menos ainda tendo em vista que, qualquer
que seja o resultado alcangado, ele serd sempre muito mais fragil do que uma interpretagao
baseada em um texto acabado. Mesmo assim, compraremos a briga.

Inicialmente, ndo partiremos para uma interpretagdo do que Weber quis
mostrar, mas sim do que ele ndo quis. As consideragdes metodoldgicas sobre o objeto da
historia da arte podem dar margem a conclusdo de que o objetivo principal de Weber em Os
fundamentos... seria mostrar a evolucdo dos diferentes meios técnicos empregados no
desenvolvimento dos distintos sistemas sonoros. Acreditamos que uma interpretagdo que
caminhe por essa via se perderia em dois lugares. Em primeiro lugar, a idéia de que o
objeto de investiga¢do seja os meios técnicos ndo significa que o objetivo da mesma se
limite a constatar a sua evolugdo. Essa seria uma tarefa de “especialistas” e, nesse sentido,
estaria completamente fora dos propodsitos do socidlogo. Em segundo lugar, acreditamos
que o verdadeiro interesse de Weber era compreender o mundo em que vivia, a sociedade
capitalista moderna em sua ampla acep¢do — ndao apenas enquanto sistema econdmico. A
pergunta se dirige, entdo, para a origem dessa sociedade, e a resposta passa a ser buscada
em um tipo especifico de racionalismo, o racionalismo ocidental grego/judaico-cristdao. A

musica cumpre um papel importante na medida em que lhe ajuda a compreender, talvez de

636 Pierucci destaca, por exemplo, a introdugdo do conceito de “desencantamento do mundo”. Conferir
PIERUCCI, Anténio Flavio. O desencantamento do mundo. Todos os passos do conceito em Max Weber. Ob.
cit., p. 186.

837 Cf. WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 79.

638 Conferir BRAUN, Christoph; REINHARD, Mehring (Colaborador). “Torso und Synthese: Zu Max
Webers ‘Musiksoziologie. Ob. cit.

539 No vigésimo terceiro paragrafo de Os fundamentos..., por exemplo, Weber anuncia que realizard uma
tarefa que ja fora cumprida no décimo segundo.

64 Cf. WEBER, Marianne. “Die neue Phase der Produktion”. Em WEBER, Max. Gesammelte Werke. Ob.
cit., p. 637.
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forma exemplar, a dindmica desse racionalismo. Weber ndo era um historiador da musica,
mas sim um sociélogo da modernidade®*'.

A primeira conclusdao a que podemos chegar a partir de uma leitura inicial de
Os fundamentos... ¢ que a musica ocidental ¢ fruto de um longo e intenso processo de
racionalizagio. Obvia a primeira vista, essa conclusdo revela um posicionamento bastante
claro do autor no contexto das discussdes sobre musica de sua época. Por causa de seu
carater “abstrato”, existia uma tendéncia a considerar a musica a arte mais imediatamente
relacionada aos sentimentos; consequentemente a menos mediada pelo entendimento e,
nesse sentido, a menos racional®. Essa concepgio se desenvolve desde a segunda metade
do século XVIIIL, pelo menos, e se realiza de forma vigorosa justamente no movimento
oposto ao “século das luzes” de negagdo romantica da razdo. Sobre sua generalidade ja nos
informa Eduard Hanslick, um dos “precursores” de sua critica: “tais concepg¢des nao sao a
florescéncia de convicgdes peculiares, mas antes a expressdo de um modo de pensar

tradicional e generalizado.”**

. Ja vimos o carater conflituoso das opinides de Weber em
relacdo a Richard Wagner, que podemos somar a posi¢ao critica que o socidlogo manteve

em relagdo ao irracionalismo romantico de fins do século XIX e comegos do XX-— basta

41 No artigo dedicado ao tema da "objetividade do conhecimento”, de 1904, Weber declarou: "A ciéncia que

nds queremos praticar aqui € uma ciéncia da realidade. Queremos compreender a peculiaridade da realidade
da vida que nos rodeia e na qual nos encontramos imersos. Por um lado, o contexto ¢ o significado cultural de
suas distintas manifestagdes em sua forma atual, e por outro as causas pelas quais historicamente tenha-se
produzido precisamente assim e ndo de outra maneira.". Conferir WEBER, Max. “La objetividad del
conocimiento en las ciencias y la politica sociales”. Ob. cit., p. 36. No texto da tradugdo espanhola: "La
ciencia que nosotros queremos practicar aqui es una ciencia de la realidad. Queremos comprender la
peculiaridad de la realidad de la vida que nos rodea y en la cual nos hallamos inmersos. Por una parte, el
contexto y el significado cultural de sus distintas manifestaciones en su forma actual, y por otra las causas de
que histoéricamente se haya producido precisamente asi y no de otra forma.".

2 Uma das primeiras e mais consistentes oposi¢des a essa concepgio foi colocada em papel por Eduard
Hanslick em 1854 sob o titulo Do Belo Musical. Conferir HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um
contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob. cit., p. 21. Esse tipo de opinido, que era o alvo das
criticas de Hanslick, foi sustentado inclusive por um autor que viria a ser muito proximo a Weber. Em seus
estudos sobre musica, Simmel afirma que “Nunca é demais enfatizar a importancia desse transito direto
‘Sentimentos do musico — Musica — Sentimentos do ouvinte’ (menos mediado pelo entendimento que em
todas as outras artes) quando se quer conhecer o carater psicoldgico especifico da musica.”. Conferir
SIMMEL, Georg. Estudios psicologicos y etnologicos sobre musica. Buenos Aires: Gorla, 2003, p. 35. No
texto da tradugdo argentina: “No es posible exagerar la importancia de ese transito directo ‘Sentimientos del
musico — Musica — Sentimientos del oyente’ (menos mediado por el entendimiento que en todas las otras
artes) cuando se quiere conocer el caracter psicoldgico especifico de la musica.”.

3 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 21.
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levarmos em conta sua oposi¢do ao circulo intelectualista de Stefan George®*. Levando
isso em consideragdo, um texto sobre a racionalizacdo da musica ocidental ndo era somente
impactante, mas também revelador da posi¢ao assumida por seu autor em relacdo aos
acontecimentos que o rodeavam. Essa vocagdo desmistificadora de Os fundamentos... foi

identificada por um famoso critico, mas antes de tudo, um leitor atento de Weber:

“A importancia fundamental desse estudo reside na relacdo unitaria em
que a histéria da musica é pensada por Weber dentro do processo geral de
racionalizacdo do mundo ocidental, demonstrando que somente sobre a base de
tal racionalizagdo, que dizer, do dominio progressivo logrado sobre a natureza, se
torna possivel a adoragdo, por parte do homem, do material sonoro e, portanto, o
desenvolvimento da grande musica. [...]. Max Weber demonstrou que todas as
criagdes através das quais se formou a musica como portadora de expressoes,
como a voz da interioridade, pressupde por sua vez a obra da razdo e remetem
interpretativamente ao nexo inter-humano determinado pela ratio [...]”*%.

Além de desmistificar a ilusdo romantica da imediaticidade da musica, bem
notada por Adorno, Weber também buscou desnaturalizar a sua historia. O
desenvolvimento da musica ocidental ao longo de mais de mais de oito séculos nao foi um
processo “natural” de adaptacdo as “leis da tonalidade”. Pelo contrario. Além de uma
constante tensdo entre teoria e pratica, ele envolveu lutas — para a imposicdo do
temperamento igual, por exemplo — e uma progressiva subordinacdo as “leis” da harmonia
e da tonalidade moderna — como demonstram tanto a constante educa¢ao da sensibilidade
musical quanto a adaptagdo que os instrumento tiveram que sofrer para serem incorporados
nesse sistema musical. Como vimos, esse conflito estd presente até mesmo no interior das
relacdes sonoras. A concepcdo de uma ratio melodica, orientada pela proximidade dos
intervalos, e de uma ratio harmonica, guiada pela afinidade dos sons, desafia a nogao do

“todo organico” dialético postulado por autores como Hauptmann.

4 Conferir, por exemplo, FLEISCHMANN, Eugéne. “Weber e Nietzsche”. Em COHN, Gabriel (org.).
Sociologia: para ler os classicos. Rio de Janeiro: Livros técnicos e Cientificos, 1977, pp. 165-168.

5 ADORNO, Theodor W. y HORKHEIMER, Max. La sociedad. Lecciones de Sociologia. Buenos Aires,
Editorial Proteo, 1969, p. 112. No texto da tradug@o argentina: “La importancia fundamental de este estudio
reside en la relacion unitaria en que la historia de la musica es pensada por Weber dentro del proceso general
de racionalizacion del mundo occidental, demostrando que s6lo sobre la base de dicha racionalizacion, es
decir, del dominio progresivo logrado sobre la naturaleza, se vuelve posible la adoracion, por parte del
hombre, del material sonoro y, por lo tanto, el desarrollo de la gran musica. [...].Max Weber demostré que
todas las creaciones a través de las cuales se formd la musica como portadora de expresiones, como voz de la
interioridad, presuponen a su vez la obra de la razon y remiten interpretativamente al nexo vital interhumano

t2)

determinado por la ratio [...].”.
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Em si mesmas, essas consideragdes sdo bastante significativas no que diz
respeito ao “objetivo visado” por Weber. Entretanto, tentaremos ir mais além. Felizmente,
ndo estamos completamente perdidos, pois o socidlogo deixou uma carta com algumas
coordenadas de suas intengdes, que serao agora retomadas. Logo apds declarar a sua irma
Lili Schifer suas admiragdes e desavengas com a musica de Richard Wagner, Weber lhe

comenta:

“Eu escreverei provavelmente alguma coisa sobre Aistoria da muisica. Isso
significa apenas: sobre algumas condigdes sociais, a partir das quais se explica
porque apenas nos temos uma musica ‘harmdnica’, embora outros circulos
culturais apresentem um ouvido muito mais refinado e uma cultura musical muito

mais intensa. Curioso! — esta é uma obra do Monacato, como sera demonstrado”
646

Weber escreveu, certamente, muito mais do que algumas “condigdes sociais”.
Mesmo assim, essa carta pode nos oferecer um ponto de partida valioso para uma
interpretagdo da “moral” da narrativa weberiana sobre o processo de racionalizagdo da
musica ocidental. Manteremos o mesmo procedimento e tentaremos, na medida em que for
possivel, utilizar obras que podem ter sido consultadas por Weber como base para construir

a nossa argumentagdo. Acompanhemos passo a passo o que ele queria explicar.

1. Misica harménica: patrimonio do Ocidente

A primeira questdo que transparece naquela carta, e que também constituiu o
amago do estudo weberiano sobre musica, é: por que apenas nds temos uma musica
harmdnica? Invertida, a sentenca na qual ela aparece ndo deixa muito espago para duvidas:
ainda que outros povos tenham um ouvido mais sutil € uma cultura musical mais intensa, s6
no Ocidente se desenvolveu uma musica acérdico-tonal. A tese do “eurocentrismo” pode
encontrar aqui um importante reforco. E, se formos olhar para bibliografia existente em sua
época, veremos que a ‘“ratio tonal” fascinava a maioria esmagadora dos autores, e

chegaremos a conclusdo que Weber estaria entre os mais soObrios analistas da musica

646 WEBER, Max. "Briefe 1911-1912". Ob. cit., p. 638. No texto original: “Ich werde iiber Musikgeschichte
wohl etwas schreiben. D.h. nur: iliber gewisse soziale Bedingungen, aus denen sich erklért, dass nur wir
‘harmonische’ Musik haben, obwohl andre Culturkreise ein viel feineres Gehdr und viel mehr intensive
Musik-Cultur aufweisen. Merkwiirdig! — das ist ein Werk des Ménchtums, wie sich zeigen wird.”.
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ocidental. Hauptmann e, de forma semelhante, Riemann, encontraram na musica ocidental
moderna o desenvolvimento cabal de uma légica imanente; Helmholtz, cauteloso, apreciava
o poder que ela tinha de projetar um mundo governado pela lei e pela razdo, e com ele
estava Densmore; mais cauteloso que o proprio Helmholtz, Stumpf também o acompanhava
de perto quando considerou que, no ocidente, havia-se alcancado o ponto mais alto da
evolugdo musical, por mais plural que ela seja®’; deixando os pudores de lado, Parry
acreditava que ela estaria oito séculos a frente de qualquer sistema musical melodico®; o
proprio Simmel, em sua juventude, ndo conseguiu esconder seu fascinio com a musica
ocidental, e o ar de superioridade com que ela ¢ tratada, embora filtrado por um relativismo
historista-nacionalista, permeia todo o seu estudo sobre mﬁsica649; e, assentado em bases
diametralmente opostas as de Simmel, Hanslick, saudando o raiar da harmonia, celebra a
autonomia alcancada pelo homem ocidental em relagdo a musica. O pensamento de
Rousseau talvez seja uma das poucas vozes dissonantes que se consagraram dentro da
bibliografia.

No polo oposto ao da musica ocidental foram colocadas as musicas dos “povos
primitivos” ou “selvagens”. O termo “primitivo” era corrente nos mais diversos ambitos
intelectuais de finais do século XIX e principios do XX, e abunda na literatura sobre
musica. Weber usa e abusa do termo, mas sempre com suas aspas cautelosas. Para fazermos
justica com o socidlogo devemos destacar que, apesar da imprecisdo com que O
qualificativo “primitivo” € utilizado, ele se esforca por apresentar uma defini¢do precisa de
seu significado em sua anélise: primitiva é a musica “ndo tonal ou pouco racionalizada™®*".

Podemos mergulhar no contetido de Os fundamentos... e retomar a problematica
estrutural que apresentamos no primeiro capitulo e discutimos pontualmente ao longo do

segundo. Vimos que a perspectiva de Helmholtz de que as consonancias principais dao os

47 Cf. STUMPF, Carl. Die Anfiinge der Musik. Ob. cit., pp. 59-61.

% PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 45.

599 Apos irem juntos a um concerto, Weber comentou com as seguintes palavras a admiragio de Simmel pela
musica: “a Simmel, a musica lhe atravessou ostensivamente todo o corpo em forma de espiral.
Evidentemente, tem um apego musical muito especial.”. Carta citada por Esteban Vernik na apresentacdo a
SIMMEL, Georg. Estudios psicologicos y etnologicos sobre musica. Ob. cit., p. 16. No texto da tradugao
argentina: “a Simmel la musica ostensiblemente le atraves6 todo el cuerpo en forma de espiral.
Evidentemente, tiene un apego musical muy especial.”.

650 Cf. WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8015. No texto
original: “[...] tonal nicht oder wenig rationalisierte Musiken”

222



fundamentos solidos para a construcdo dos sistemas musicais foi amplamente incorporada
por Weber. No interior das duas quartas diazéuticas, os sistema melddicos escolhiam
arbitrariamente os intervalos que as preencheriam. Entretanto, afirma Helmholtz, “¢
generalizado que essa divisdo arbitraria, que nao se baseia na afinidade dos sons [Kldnge],
desaparece na mesma medida em que a musica se desenvolve como arte em direcdo a mais

651 . : ~ . .
77", Nesse sentido, a mais completa exclusdo do arbitrio se realiza com a

pura beleza.
completa determinagdo harmodnica do material sonoro e resulta no mais alto
desenvolvimento da musica; isso ocorreu justamente no Ocidente. Entretanto, acreditamos
que a questdo em Weber ¢ mais complexa. Em primeiro lugar, porque a realidade empirica
ndo comprova essa hipotese. O socidlogo procura enfatizar reiteradamente que sistemas
sonoros altamente racionalizados, como por exemplo o arabe, incorporaram posteriormente
intervalos irracionais. E, em segundo lugar, porque a questdo do arbitrio envolve uma
caracteristica fundamental do racionalismo ocidental sobre a qual discutiremos mais
adiante.

O controle rigoroso e metoddico da musica, desenvolvido inicialmente a partir de
um canto polivocal e apoiado em uma notagdo racional, foi talvez um dos elementos mais
importantes sem o qual ndo seria possivel a coordenacdo de um sem numero de
instrumentos e a criacdo da orquestra moderna, a duracdo, repercussdo e desenvolvimento
continuo de um repertorio e o surgimento da figura do “verdadeiro” compositor, a criagao
de uma musica baseada na progressao de acordes em torno a um centro tonal e as inimeras
possibilidades de modulagdes, enfim, a constru¢do de todo o patrimonio musical ocidental.

Mas, a que preco?

2. Ouvidos sutis

Sabemos que, para Weber, todo ganho de liberdade por um lado acarreta em
uma perda de liberdade por outro. Ou seja, o “progresso” — com a permissao do socidlogo —

nao € univoco. Na analise de Braun, essa caracteristica do pensamento weberiano se traduz

%! HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 423. No texto original: "[...] sind {iberall diese willkiirlichen Theilungen,
welche nicht auf Verwandtschaft der Kldnge beruhen, in dem Maasse geschwunden, als sich die Musik als
Kunst zu reinerer Schonheit entwickelt hat.*.
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em uma “andlise custo-beneficio” (Kosten-Nutzen-Analyse) que daria o tom da discussdo
sobre o sistema tonal. Ela se traduziria sobretudo na questdo do temperamento. Por um
lado, afirma Braun, “Weber enfatiza (com Helmholtz) o custo do seu ‘embrutecimento’
auditivo-fisiologico e musico-pedagogico [...]; por outro lado ele salienta — absolutamente
em conformidade com Riemann e sua ‘doutrina’ imperante — o seu beneficio elementar.”®2.
Para Braun, portanto, o soci6logo ndo conseguiu manter-se fiel a uma das premissas basicas
de sua teoria e colocou o temperamento na balanga da valoragdo®”; no final das contas, seu
diagnostico teria sido: valeu a pena! Comparando Weber com Schoenberg — que manteria
uma posi¢do semelhante frente ao temperamento — Braun afirma que, enquanto o “espirito
inquieto” deste ultimo lhe inspirou o diagnostico de que o temperamento igual poderia (e
deveria) ser superado, o espirito conservador do socidlogo, consonante com o de Riemann,
levou-o a postular a irrevogabilidade do temperamento igual por causa de leis de mercado e
de fatores técnico-econdmicos®*. Ou seja, o sistema tonal moderno ndo seria insuperavel
somente por causa de sua “légica interna”, mas também devido as condi¢des sociais na qual
ele se insere que, portanto, seriam também irrevogaveis. Apesar de ndo concordarmos com
a perspectiva de Braun, deixaremos a tarefa de realizar uma discussdo detalhada de suas
reflexdes para um proximo trabalho. Entretanto, esperamos que, ao final desta dissertagao,
nossas discordancias se deixem notar.

Se quisermos partir da perspectiva de uma ‘“andlise custo-beneficio” para
compreendermos a forma como Weber pensava o temperamento igual, ndo ¢ necessario
recorrermos a Riemann. Apesar de avaliar negativamente a influéncia desse temperamento,
Helmholtz também reconhece a importancia dos fatores técnicos e de mercado, e afirma
que, sem a facilidade técnica proporcionada pelo temperamento igual, “o alto

desenvolvimento da musica instrumental moderna ndo teria sido possivel”®’. Mais

632 BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., pp. 64-65. No texto original: “Einerseits betont Weber (mit

Helmbholtz) ihre ‘abstumpfenden’ horphysiologischen und musikpadagogischen Kosten [...]; andereseits hebt
er — durchaus in iibereinstimmung mit Riemann und der herrschenden ‘Lehre’ — ihren elementaren Nutzen
hervor.”.

63 Além de “analise custo beneficio” Braun fala em uma valoragdo de tipo “ponderagio custo-beneficio”. Cf.
BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 65.

6% Cf. BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 65.

> HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 320. No texto da traducdo norte-americana: “[...] the high development of modern instrumental
music would not have been possible [...]”.
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significativo ainda para a nossa discussao ¢ o fato de esse autor reconhecer que ndo se pode

negar a influéncia da afinacdo temperada para a composicao.

“Inicialmente, essa influéncia foi benéfica; ela possibilitou que tanto os
compositores quanto os instrumentistas pudessem se mover com a maior
facilidade nas mais distintas tonalidades, de forma que uma riqueza de
modulagdes, que antes ndo haveria existido, fosse possivel.”.

Ou seja, o temperamento igual ¢ indispensavel para o desenvolvimento da livre
modulagdo, uma das caracteristicas fundamentais do sistema tonal. Ele faz parte, se
quisermos colocar em termos riemannianos, da “légica musical”. O problema estaria,
segundo Helmholtz, no fato de que os compositores abusaram dessas modulagdes e

colocaram em perigo a propria tonalidade®’

. Vemos, portanto, que a associacdo com
Riemann s6 ¢ necessaria quando se busca encontrar em Weber um defensor da tonalidade
mais convicto do que o proprio Helmholtz.

Podemos acrescentar ainda que a dessenssibilizacdo para as sutilezas da
melodia ndo se deve apenas ao temperamento igual, mas resulta também do proprio
desenvolvimento do principio tonal de organizacdo das relacdes musicais. Entre as
conseqiiéncias da generalizagdo do som de ligacdo, que estimulou o desenvolvimento
consciente da concepgao da tonalidade, Helmholtz destaca que “a variedade do carater nos
modos tonais antigos ¢ seriamente prejudicada, e a saide dos meios de expressdo anteriores
essencialmente diminuida”®®,

Uma via indireta para enfatizar as limitagdes colocadas ao ouvido do homem

ocidental ¢ compara-lo aos de outros “circulos culturais”. Baseado em relatos de viajantes,

Simmel j& havia alertado para o fato de que, em compara¢do com a rudeza dos povos

65 HELMHOLTZ, Herman von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik. Ob. cit., p. 528. No texto original: "Zunachst ist dieser Einfluss giinstig gewesen; er hat
bewirkt, dass die Componisten wie die Spieler sich mit der grossten Leichtigkeit in den verschiedensten
Tonarten bewegen konnen, dass ein Reichthum der Modulationen moglich wurde, der frither nicht exustirt
hat.*.

7 Antes mesmo de Helmholtz, Hanslick ja havia destacado que, sem o temperamento, “a nossa musica
(europeo-ocidental) seria impossivel”. Conferir HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a
revisdo da estética da arte dos sons. Ob. cit., p. 90.

¥ HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.
Ob. cit., p. 288. No texto da traducdo norte-americana: “[...] the variety of character in the ancient tonal
modes seriously injured, and the wealth of previous means of expression essentially diminished [...]”.
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o . P 659
“incivilizados” — “o0 que também observamos em nossos estratos sociais incultos™”” —

1’3660

, 0S
hindus e arabes “tém um ouvido incrivelmente sensive . Entretanto, Simmel busca uma
explicacdo “extra-musical” de corte naturalista para a origem da excessiva sensibilidade

desses povos:

“Quero aqui firmar posicdo apenas sobre o fato de que somente a
necessidade da vida formou essa agudeza do ouvido entre os povos naturais, que
estavam totalmente presos a busca de alimento e do inimigo. Essa agudeza do
ouvido pode proceder também da continua quietude que rodeia a maioria dos
povos naturais [...]”%".

As andlises mais afinadas com a perspectiva weberiana sao aquelas produzidas
pelos pesquisadores da musicologia comparada. Com base nos estudos que eles realizaram
sobre o sistema musical siamés, Weber destacou que esse povo possui “um ouvido
extraordinariamente agucado em relagdo a distdncia, que supera as capacidades do melhor
afinador de pianos europeu”®®. Opondo-se a perspectiva de Wundt, para quem a incrivel
capacidade dos siameses de perceber intervalos de mesma propor¢ao seria resultado de uma
habituagdo do ouvido a uma escala construida a partir de critérios extra-musicais, Stumpf
acredita que a via correta para uma explicagdo desse fenomeno deva partir
“psicologicamente” da propria percep¢ao musical agucada desse povo. Comparativamente,
esse autor conclui que a nossa habituagdo a escala diatdnica representou um obstaculo para
a percepgio de intervalos menores do que um semitom®®.

Outra referéncia importante de percep¢do musical refinada, presente em Os
fundamentos..., ¢ a aquela que se desenvolveu na cultura musical da Grécia antiga. Em um
sistema musical que ndo se baseie no temperamento igual, a “irracionalidade” dos ciclos de
intervalos faz com que uma mesma escala em diferentes oitavas, ou construida a partir de

diferentes sons, apresentem sensiveis diferencas entre si. Essas diferencas, como vimos,

69 SIMMEL, Georg. Estudios psicolégicos y etnolégicos sobre miisica. Ob. cit., p. 47. No texto da tradugio
argentina: “[...] lo que también observamos entre nuestros estratos sociales incultos [...]”.

59 1bid., p. 48. No texto da tradugdo argentina: [...] tienen un oido increiblemente agudo [...]”.

51 Ibid., p. 48. No texto da tradugio argentina: “Aqui quiero hacer hincapié apenas en que solo la necesidad
de la vida ha formado esa agudeza del oido entre los pueblos naturales, que estaban totalmente abocados a la
busqueda del alimento y del enemigo Esa agudeza del oido puede proceder también de la continua quietud
que rodea a la mayoria de los pueblos naturales [...]”.

562 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 130.

663 Cf. STUMPF, Carl; HORNBOSTEL, Erich Moritz von. "Uber die Bedeutung ethnologischer
Untersuchungen fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst". Ob. cit.
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podem ser utilizadas para o aumento da diversidade dos meios de “expressdo”, ou seja,
podem atuar em favor da “riqueza de tonalidades”, tal como ocorreu entre os gregos. Em
conseqiiéncia disso, Helmholtz pergunta: “Podemos nos surpreender, entdo, se o ouvido
deles se tornou muito mais finamente cultivado para diferencas desse tipo do que € possivel
para o nosso [ser]?”°®*. Outra obra que pode ter inspirado as reflexdes de Weber é O

665
. Este autor esclarece que, tanto

doutrina do ethos na musica grega, de Hermann Abert
pela falta da harmonia — tal como nds a conhecemos —, quanto pela importancia
fundamental que a conjun¢do entre melodia e poesia tinha para a musica grega antiga, a
melodia era cultivada com um nivel de refinamento que ¢ incompreensivel para um
europeu moderno®®.

A questdo, portanto, ¢ justamente essa: ndo somente o temperamento igual, nem
somente a educacdo da sensibilidade pela escala diatonica, mas o hébito de interpretar a
melodia de acordo com a proveniéncia acordico-harmonico dos sons particulares também
prejudicou em grande medida a nossa sensibilidade para as sutilezas da melodia. Nesse
sentido, parece existir uma relacdo indiretamente inversa entre a delicadeza do ouvido e o
avango das relagdes harmonicas pois, segundo Weber, “a destrui¢do de todo limite ‘tonal’,
sob a pressdo da necessidade crescente de expressdo, ¢ tanto mais completa quanto mais
refinado for o desenvolvimento do ouvido para o curso melodico.”®’. A contrapartida é
que, sem esse ‘“‘embrutecimento”, dificilmente haver-se-ia desenvolvido, em toda a sua
extensdo, a musica ocidental moderna. A questdo do ‘““custo-beneficio”, entdo, parece nao
ser tdo relevante assim, ja que a preocupacdo que a anima — valeu a pena? — perdeu o

sentido.

664 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.

Ob. cit., p. 266. No texto da traducdo norte-americana: “Can we be surprised, then, if their ear became much
more finely cultivated for differences of this kind than it is possible for ours to be?”".

665 ABERT, Hermann. Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik. Ein Beitrag zur Musikdsthetik des
klassischen Altertums. Leipzig: Breitkopf & Hartels, 1899 (Sammlung musikwissenschaftlicher Arbeiten von
deutschen Hochschulen vol. 2).

88 Ibid., p. 69. O historiador Jacob Burckhardt, autor da Histéria da civilizacdo grega, teria sido, segundo
Braun, outro autor consultado por Weber. Conferir BRAUN, Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 54, nota 61.
7 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 103.
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3. Culturas musicais intensas

Se a questdo se esgotasse aqui, poderiamos tomar as palavras de Hanslick
(apesar da distancia que separa a sua perspectiva cientifico-filoséfica da teoria sociologica

de Weber) como uma boa sintese ilustrativa das idéias weberianas:

“Assim como o ouvido dos Gregos era capaz de perceber diferencas de
intervalos infinitamente mais sutis do que o nosso, exposto como ele estd a um
temperamento constantemente variavel, assim aqueles povos estavam
naturalmente muito mais suscetiveis e receptivos a mudangas emocionais
exercidas pela musica do que noés, que deleitamos de modo meditativo nas formas
engenhosas que a musica conjura, um deleite que tende a paralisar a influéncia
elementar do som. Portanto, ndo ¢ dificil em compreender porque a agdo da
musica era mais intensa na Antiguidade.”**®.

Retirada do conjunto da obra, essa citagdo nao revela completamente as
intengdes do autor. “Paralisar a influéncia elementar do som” ¢é, para Hanslick, condi¢ao
sine qua non para que nos tornemos sujeitos da nossa audi¢do; mais ainda, ¢ a condi¢do

indispensavel para “escutarmos” a musica. O autor esclarece:

“Contrapomos aquela emocdo patologica a contemplagdo pura e
consciente de uma obra musical. Esta, a contemplativa, ¢ a unica forma artistica,
verdadeira, da audigdo; perante ela, o afecto grosseiro do selvagem e o fanatico
do entusiasta de musica formam uma s6 classe.”**.

A maior conquista da modernidade musical, portanto, seria a “maioridade” da
escuta; afastando-se da influéncia imediata que a musica exerce sobre os sentidos, 0 homem
¢ capaz de toma-la conscientemente como objeto de contemplacdo ao invés de deixar-se

dominar por seu “feitico”. Como veremos, esse “receio da ‘ma esséncia’ imaginaria da

668 HANSLICK, Eduard. The beautiful in music. A contribution to the revisal of musical aesthetics. Londres:
Novello and Company/Nova Iorque: The H. W. Gray Co., 1891, p. 133. No texto da tradugdo inglesa: “Just as
the Greek ear was able to perceive infinitely finer differences of interval than ours, exposed as it is to a
constantly varying temperature, so those races were by nature far more susceptible and fonder of emotional
changes wrought by music than are we, who take a meditative delight in the ingenious forms which music
conjures up, a delight which tends to paralyze the elemental influence of sound. There is no difficulty,
therefore, in comprehending why the action of music was more intense in ancient times.”. E importante
destacar que a traducdo inglesa foi feita sobre a sétima edi¢ao do original em alemdo que, por sua vez, contém
alteragdes do proprio Hanslick em relagdo a primeira edigdo. Optamos por utilizar este trecho da tradugdo
inglesa pois a questdo do temperamento aparece articulada de forma mais clara do que em relacdo a tradugéo
portuguesa.

9 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 82.
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natureza”®’, foi fundamental para que o escutar deixasse de ser uma atividade basicamente
sensorial e passasse a ser, fundamentalmente, mediada pelo intelecto.

E interessante observar que audigdo sutil e intensidade da experiéncia musical
estdo, neste caso, intimamente relacionados. O mesmo raciocinio pode ser aplicado no
sentido inverso: o embrutecimento da audi¢do pelo temperamento igual € parte do processo
de “conquista” da “maioridade musical”. Ganho de liberdade por um lado, perda por outro.
E claro que, para Hanslick, ndo houve perda nenhuma pois, deixar-se entregar a musica
significa, para ele, ndo escut-la; mais ainda, ¢ algo patologico®”'. Foi Abert quem, ao
submeter a perspectiva de Hanslick a um controle cientifico mais rigoroso, “purgou-a” em
grande medida daquele teor eurocéntrico. Na introdu¢do ao seu estudo sobre a musica
grega, Abert divide a relagdo do homem com a musica em trés momentos distintos: um
inicial, marcado pelo “desfrute inconsciente das sensagdes sonoras”; um segundo um
momento, em que a musica ¢ empregada em funcdo de um ethos especifico; e um terceiro
momento, marcado pela conquista da livre autodeterminagio da audigdo. E possivel que a
perspectiva de Abert tenha influenciado em certa medida o pensamento de Weber. O
estagio inicial do “puro gozo estético” postulado pelo socidlogo poderia muito bem
corresponder a esse “desfrute inconsciente das sensagdes sonoras”. E a superagcdo desse
estagio inicial pela instrumentalizag@o religiosa da musica pode corresponder ao segundo
momento, em que a audigao da musica passa a ser mediada por um estado de animo que se
busca inculcar nos ouvintes. O terceiro momento, como ¢ de se esperar, corresponde a
audicdo moderna. Essa audi¢do ¢ de natureza estética, ou seja, ela participa reflexivamente
do desenvolvimento da composi¢do, de forma que o ouvinte alcangaria uma auto-
determinagdo em relagdo ao objeto contemplado. Frente a este terceiro momento, os dois
primeiro se igualam no sentido de que a audi¢do ndo possui “autonomia” em relacdo a
musica; ou seja, em vez de participar ativamente na constru¢do do desenvolvimento

672

musical, a audi¢do se deixa levar passivamente por ele’’“. Resumindo, a audi¢do ética

suplanta o “puro gozo estético”, enquanto a audi¢do estética suplanta a audigdo ética. No

7 NIETZSCHE, Friedrich. 4 gaia ciéncia. Sio Paulo: Martin Claret, p. 152.

57! Diz Hanslick sobre esse estado “patolégico™: “um continuo crepiisculo, sentir, entusiasmar-se, uma grande
ansiedade no nada sonoro.”. Conferir HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo
da estética da arte dos sons. Ob. cit., p. 76.

672 A pergunta que nos restaria fazer é: opor uma audi¢do consciente e “auto-determinada” da musica a uma

que se entrega ao “feitico” dos “efeitos elementares” ja ndo configura uma perspectiva eurocéntrica?
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percurso desenhado por essa tipologia, torna-se impossivel para um ouvido moderno
experimentar uma relago ética com a miisica®’”.

Abert nos oferece outra oportunidade de avangcarmos em nossa interpretagao.
Em si mesma, destaca o autor, “ a natureza sulista vivaz dos Helenos” era amplamente

674
. Por sua vez, em Os

receptiva ao efeito sensorial imediato da melodia e do ritmo
fundamentos..., Weber encontra nos italianos o desejo “sempre vivo [...] de uma beleza
sonora mais rica em expressdo”®’". Essa beleza sonora & qual Weber se refere ¢ buscada
sobretudo na melodia, em contraposi¢ao aos intrincados encadeamentos harmonicos. A
peculiaridade dessa audi¢do ¢ um — apenas um! — dos elementos que poderiam explicar o
fato de que o piano permaneceu muito tempo sem alcancar uma receptividade por parte dos
italianos. O desenvolvimento desse instrumento foi liderado pelos saxdes, e foi justamente
nos paises do norte europeu que teve inicio a expansdo da cultura musical burguesa®’®.
Assim como Weber opde os italianos aos saxdes, Abert opde os gregos aos povos do norte
afirmando que, enquanto a natureza vivaz dos primeiros se satisfazia com a melodia e o
ritmo, o carater contemplativo ¢ desapaixonado dos segundos se voltou para a harmonia®”’.
Ou seja, parece existir um espécie de “afinidade eletiva” entre musica harmodnico-tonal,
cultura musical “desapaixonada” e “emancipacdo” da audig¢do. Voltaremos a este ponto
mais adiante. Vejamos agora como a questdo das “culturas intensas” pode ser interpretada
por outro angulo.

Hanslick ficou conhecido, entre outros motivos, por ser um dos principais
defensores da idéia de “musica absoluta” frente a concep¢do da “obra de arte total” de

678
. Nosso

Wagner. Nao entraremos em detalhes sobre essa questdo, ja muito discutida
gancho serd a idéia de que ndo existe na musica nada além dela mesma. Nao existem

sentimentos, mas apenas sensagdes causadas pelos elementos sonoros; nao existe contetido

7 ABERT, Hermann. Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik. Ein Beitrag zur Musikdsthetik des
klassischen Altertums. Ob. cit., p. 69.

7% Ibid., pp. 1-2. No texto original: “[...] das lebhafte siidlandische Naturrel des Hellenen [...]”.

7 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da miisica. Ob. cit., p. 138. Ndo queremos dizer
com isso que, para o socidlogo, os italianos ndo tenham uma audic¢ao “auto-determinada”.

576 Ibid., p. 147.

77 ABERT, Hermann. Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik. Ein Beitrag zur Musikdsthetik des
klassischen Altertums. Ob. cit., pp. 1 e 2.

678 Conferir, por exemplo, DAHLHAUS, Carl. The Idea of Absolute Music. Chicago/Londres: University of
Chicago Press, 1978.
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além das proprias idéias musicais, ndo had modelos pré-determinados na natureza para a arte
musical, mas apenas aquele que nada significa e que se apresenta com aquela “sublime
indiferenga” de quem nada diz nem quer dizer além de si mesmo: o “belo musical”®”: “O
compositor inventa e pensa. Mas, alheado de toda a realidade objectiva, inventa e pensa em
sons.”®*.

Em seus contornos gerais, as idéias de Hanslick poderiam ser consideradas uma
espécie de “caso limite” do processo de separagao das esferas descrito por Weber. No plano
histérico-socioldgico, a “conquista” daquela audicdo contemplativa, orientada para a
compreensdo racional do encadeamento entre os diversos elementos apresentados em uma
composicao (tema, desenvolvimento do tema etc.), surgiu junto com essa autonomizagao da
musica. Entretanto, temos sempre que levar em consideracao que o modelo analitico das
esferas esta longe de ser uma espécie de metafisica idealista; ela se refere exclusivamente
aos sentidos que os sujeitos atribuem as suas agdes, que tendem a se tornar univocas. Ou
seja, tomando como exemplo a musica, o sujeito que se dedica a arte passa a orientar sua
acdo unicamente por critérios musicais, pela “logica” intrinseca de seus elementos, € nao
mais por valores religiosos, comunitarios etc. Se, por um lado, o sujeito tende a agir dessa
maneira, por outro, a possibilidade de que isso ocorra aumenta na mesma propor¢ao da
intensidade da racionalizagdo do material musical em dire¢do a previsibilidade e ao célculo
de seus elementos. Para Weber, portanto, o fato de que a musica seja um “cosmos
autonomo de valor” ndo se deve a qualquer “ontologia” de sua inser¢ao na sociedade. O
correto seria afirma que ela se tornou “auténoma”, ou seja, que o desenvolvimento de uma
“legalidade propria” da esfera musical ¢ fruto de uma singularidade histérica que se
desenvolveu somente no Ocidente, de forma que o processo de racionalizacdo que esta na
base dessa autonomizagdo ¢ justamente aquilo que a separa das demais esferas da vida

social:

“Descobrir conscientemente aquilo que é especificamente artistico ¢ algo
I3 N o eqe ~ . . 1
que esté reservado a civilizagdo intelectualista.”®'.

% Hanslick utiliza aqui as palavras de Schelling. Conferir HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um
contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob. cit., p. 82.

%0 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 106.

%1 WEBER, Max. "Sociologia das religides". Ob. cit., p. 285.
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Um bom exemplo dessa situagdo ¢ o distanciamento entre musica e palavra.
Esse distanciamento significa que a entoa¢do da fala possui cada vez menos importancia
para a conformagdo e organizacdo da melodia. Segundo Helmholtz, por exemplo, os
sistema musicais homofonicos — em outras palavras, os sistemas musicais nao ocidentais —
ndo somente imitavam as cadéncias da fala, mas também dependiam essencialmente da
poesia para dar unidade as execugdes musicais de longa duracdo. Dessa forma, “As
mudangas musicais devem ter dependido inteiramente do sentido cambiante das palavras, e
ndo poderiam ter tido nem valor artistico independente nem conexdo sem elas.”®*?. Em
contraposi¢do, a musica moderna “efetua uma conexao puramente musical entre todos os
sons em uma composi¢do, tornando suas relagdes em torno a um som [principal] o mais
perceptivel possivel para o ouvido.”®®. Ou seja, reaparece aqui, com outros matizes, a idéia
de que o principio da tonalidade se desenvolveu como uma forma de organizar as relacdes
sonoras segundo principios exclusivamente musicais. Em conseqiiéncia disso, a musica
acaba libertando-se de sua propria “genitora”, a Igreja, pois dentro da liturgia cristd ela
servia essencialmente como um meio de embelezar a “palavra divina”. Essa “conseqiiéncia
indesejada” do processo de racionalizacdo da musica foi colocado em pauta no Concilio de
Trento sob a “acusagdo” de que varias melodias simultaneas impediam a compreensdo da
mensagem divina. Tendo em mente justamente essa independizagdo em relacdo aos valores

religiosos, apresentamos as palavras que dao continuidade a cita¢do anterior:

“Descobrir conscientemente aquilo que ¢ especificamente artistico ¢ algo

que esta reservado a civilizagdo intelectualista. Mas ¢ assim, precisamente, que
. , . 4
desaparece aquilo que na arte ¢ fundador de comunidade [...].”***.

Entretanto, podemos estender o raciocinio apresentado em sua sociologia das
religides para as demais esferas da vida social. Perder aquela capacidade de “criar

comunidade” significa, entre outras coisas, um refluxo da musica em relagdo a sua insercao

%2 HELMHOLTZ, Hermann von. On the sensations of tone as a physiological basis for the theory of music.

Ob. cit., p. 239. No texto da tradug@o norte-americana: “The musical turns must have entirely depended on the
changing sense of the words, and could have had no independent artistic value or connection without them.”.
58 Ibid., p. 240. No texto da tradugo norte-americana: “Modern music effects a purely' musical

internal connection among all the tones in a composition, by making their relationship to one tone as
perceptible as possible to the ear.”.

%4 WEBER, Max. "Sociologia das religides". Ob. cit., p. 285.
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na vida cotidiana, naquele cosmos de valores amalgamados. Simmel pode nos oferecer um

bom panorama dessa situagao:

“Entre os tiroleses, o canto tirol€s serve com freqiiéncia ao objetivo do
entendimento, da mesma forma que o canto entre os gondoleiros venezianos e as
damas do Lido. Os hindus dispdem de melodias especiais para descrever cada
tempo do ano [...]. Entre os persas, um tom determinado, o Zer-Keki, atualiza a
representacdo da riqueza [...]. Em Camardes [...] se comunicam as noticias
através dos sons dos cornos, ¢ em Bissaux se tornam publicas dessa maneira as
ordens do rei [...]. E exatamente o mesmo quando no Tahiti existem cantos
especiais para a construgdo de uma casa, a caida de uma arvore ou o afundamento
de um barco no mar [...]. Nas ilhas Fidji o povo se reine para as cerimdnias
canibais através de golpes de tambor [...]”*%.

No Ocidente se realiza a tendéncia inversa: os valores musicais em si
constituem algo a que se almeja conscientemente. Em consonancia com as demais
transformagdes ocorrentes na vida social, a conseqiiéncia dessa autonomizagao dos valores
musicais ¢ que a musica passa a atuar de forma justamente inversa aquela retratada por

Simmel: a liberagao do cotidiano.

“A arte constitui-se entdo como um cosmos de valores proprios sempre
conscientes, abrangentes e autonomos. Ela assume a forma de uma redeng¢do
intramundana, pouco importando como isso possa ser interpretado: redengdo da
rotina diaria e, sobretudo, também da presso crescente do racionalismo teérico e
prético.”.

E evidente que ndo podemos pensar essa situagdo como uma conseqiiéncia
exclusiva da racionalizagdo da musica; como dissemos, ela participa daquelas
transformagdes gerais que caracterizam o desenvolvimento do racionalismo ocidental

moderno e a formacdo da moderna sociedade capitalista.

585 SIMMEL, Georg. Estudios psicolégicos y etnoldgicos sobre miisica. Ob. cit., p. 43.

68 WEBER, Max. Consideracdo intermedidria. APUD WAIZBORT, Leopoldo. “Introdugio”. Ob cit., p. 30.
Este talvez seja um dos pontos que vincule de forma mais explicita a visdo tedrica de Weber sobre a arte,
explicitada em diversos escritos a partir da década de 1910, com as transformagdes de sua vida pessoal. Em
poucas palavras, trata-se da sua progressiva liberacdo de uma ética pessoal baseada no ascetismo, na reniincia
e no autodominio. Segundo Mitzman, essa transformagdo ocorreu sobretudo a partir de 1910, e foi
influenciada, em grande medida, pelos "movimentos juvenil e feminista, [pel]as correntes avant-garde nas
artes e [pel]a abrumadora sensacdo de tédio e inquietude em relagdo a cultura burguesa dos intelectuais”.
Conferir MITZMAN, Arthur. La jaula de hierro: una interpretacion historica de Max Weber. Madrid:
Alianza Editorial, 1976, p. 244. No texto da traducdo espanhola: "[...] movimientos juvenil y feminista, las
corrientes avant-garde en las artes y la abrumadora sensacion de aburrimiento y de inquicetud respecto a la
cultura burguesa de los intelectuales [...]".
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Vale a pena fazermos um pequeno parénteses para citar ¢ comentar um pequeno
trecho de um dos escritos puramente metodolégicos de Weber que podem estabelecer uma

clara correspondéncia com o caso que estamos a discutir. Diz o socidlogo:

“[...] pode suceder que esta [a racionalizagdo da agdo] ocorra, de maneira
positiva, em diregdo a uma racionalizacdo consciente de valores, porém, de
maneira negativa, as custas ndo apenas do costume mas igualmente da acdo
afetiva [...].”%*".

A racionalizagdo da musica poderia muito bem ser compreendida, em seus
contornos mais amplos, a partir da citacdo anterior: positivamente em referéncia a valores —
a musica se torna um valor em si, independizando-se das demais esferas da vida social —,
mas negativamente as custas do costume, como concluimos a partir dos exemplos de
Simmel, e da “audicdo afetiva”, suplantada pela audi¢do consciente e contemplativa
conforme postulou Hanslick.

Se ¢ certo, como afirma Hanslick®®®, que o homem deve questionar para que a
natureza responda, ¢ igualmente certo que devemos considerar quem esta perguntando. A

resposta soa como musica aos ouvidos daquele que pergunta.
4. O monacato: musica e ethos

Se fizermos uma retrospectiva veremos que, ao longo desta dissertacdo — o que
também pode ser encontrado em Os fundamentos... —, a oposi¢ao entre melodia e harmonia
¢ caracterizada de diferentes maneiras: vivaz x sobria; espontanea x calculada; fragiliza a
tonalidade x constréi a tonalidade; flexibiliza x fixa; arbitraria x regrada. Por que s6 no
ocidente se desenvolveu uma cultura musical sobria, que procura fixar, calcular e
regulamentar as relagcdes sonoras? Por que s6 no Ocidente se desenvolveu a musica
moderna harmdnico-tonal? “Essa ¢ uma obra do monacato” diria Weber.

E evidente que o socidlogo ndo estabelece uma relagio direta de causa e efeito

(no plano ideal, ¢ claro) entre 0 monacato e a musica tonal moderna. Acima de tudo, ele

687 WEBER, Max. Economia e Sociedade. Ob. cit., p. 19.
8 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 92.
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quer destacar que a atuagdo do primeiro criou as condi¢cdes para que a segunda pudesse se
desenvolver. Nado discutiremos novamente essas condi¢des desde o ponto de vista
propriamente musical. Vimos anteriormente que o diatonismo estrito®, o cromatismo
harmonicamente controlado, a notacdo musical racional, os experimentos com as
consonancias etc. sdo condigdes fundamentais para o desenvolvimento da musica tonal
moderna que foram criadas, sobretudo, no interior da vida monastica. O que nos interessa
aqui ¢ centrar nossas ultimas reflexdes em torno daquilo que levou a que essas condicdes se
desenvolvessem, aquela relacdo com o mundo que caracteriza o racionalismo tipicamente
ocidental e que pode ser encontrada de forma exemplar no monacato. Parry nos ajudard a
introduzir a discussao.

Nas mais diversas culturas, musica, danga e religido sempre estiveram em
estreita ligagdo. Frente a essa situacdo, “a religido Crista ¢ distinta de todas as demais por
sua introspeccdo e quietude, e a auséncia de qualquer sinais externos de excitacdo
energética”690. A relagdo entre musica e danga, ou melhor, a falta dela, ja havia chamado a
atencao de Weber. Segundo o testemunho de Honigsheim, Weber pretendia desenvolver a

tese de que

“[...] o cristianismo era a uUnica religido das que t€m escrita que nunca havia
incluido o culto da danga, pois se envergonhava do corpo. Portanto, era
necessario ter uma musica fundamentada principalmente na melodia em
detrimento do ritmo até um grau quase nunca encontrado em nenhum outro
lugar.”®".

Como vimos, a musica que se desenvolveu no interior da Igreja Catdlica
durante os primeiros séculos do segundo milénio se caracterizava por ser essencialmente
vocal, sendo que os instrumentos se limitavam ao papel de meios de controle da

polivocalidade. Como esclarece Parry

6% Braun estabelece uma relagio direta entre o ethos desapaixonado do monacato e o diatonismo estrito que
caracterizou o momento inicial — para Weber — de racionalizagdo da musica ocidental. Conferir BRAUN,
Cristoph. “Einleitung”. Ob. cit., p. 107.

% PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 82. “[...]the Christian
religion is distinguished from all others by its inwardness and quietude, and the absence of any outward
energetic signs of excitement [...]”.

%! HONIGSHEIM, Paul. Max Weber. Ob. cit., p. 86. No texto da tradugio argentina: “[...] el cristianismo era
la Unica religion de las que tienen escrituras que no habia incluido nunca el culto de la danza, pues se
avergonzaba del cuerpo. Por lo tanto, era necesario tener una musica fundamentada principalmente en la
melodia mas que en el ritmo hasta un grado casi nunca encontrado en ningun otro lugar.”.
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“[...] o espirito da religido e da vida religiosa era essencialmente devocional e
contemplativo, e consequentemente toda a musica empregada nas cerimonias da
igreja era vocal ou coral, e quase totalmente desprovista de qualquer qualidade
ritmica e de tudo o que representava expressdo gesticulatoria. Esse estado de
coisas foi eminentemente favoravel ao desenvolvimento de certas caracteristicas
artisticas que foram um preliminar necessario a formac¢do final da arte musical
moderna.”®?.

Controle dos instintos e das paixdes. Essa ¢ uma das caracteristicas
fundamentais que marcam o inicio do processo de racionalizacdo da musica ocidental. O
carater enfeiticador, inebriante da experiéncia musical, frequentemente em associagdo com
a danga, deve ser purgado. A primeira medida ¢ a separacdo entre as duas esferas, e com
ela, da musica em relagdo a execu¢do instrumental correspondente. Em relacdo a danca,
Parry afirma que ela era um dos elementos que dava unidade 4 execugdo musical, de forma
que, na falta do componente ritmico a ela inerente, a musica vocal cristd buscou na
harmonia e na métrica a forma de coordenar as acdes das varias vozes®. Em relacdo a
execucdo instrumental pudemos constatar, no caso da musica arabe, a transcendéncia que
ela pode ter para a configuragdo do sistema sonoro e, portanto, podemos imaginar o quio
significativo foi para o desenvolvimento da musica ocidental o seu afastamento em relacdo
a ela. Vemos, portanto, como essa separacao inicial penetra no amago da propria musica.
Entretanto, segundo Weber, “a rejeicdo do mundo da ascese ocidental combinava-se nele
[no entusiasmo que habitava os monges] de modo inextricavel com a aspira¢do ao dominio
do mundo [...]"**. Sendo assim, aquela rejeicao da danga e da execugdo instrumental a ela
vinculada ¢ acompanhada pela submissdo das varias dimensdes do fendmeno musical ao
controle rigoroso e metodico da razdo. Frente a expansdo da necessidade de prever e
calcular os elementos sonoros, todo o espago deixado ao arbitrario tende a ser reduzido ao
minimo possivel. Os primérdios da musica ocidental estdo, portanto, impregnados pelo

ethos da vida monastica:

%2 PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 83. “[...]the spirit of the
religion and religious life was essentially devotional and contemplative; and it followed that all the music
employed in church ceremonies was vocal or choral, and almost totally devoid of any rhythmic quality and of
everything which represented gesticulatory expression. This state of things was eminently favourable to the
development of certain artistic features which were a necessary preliminary to the ultimate building up of the
modern musical art.”.

93 Ibid., p. 83.

% WEBER, Max. “Confucionismo e puritanismo”. Ob. cit., p. 158.
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“Desde o primeiro momento o espirito da religido era reproduzido de
forma mais perfeita e completa em sua musica™®”.

[3

No interior do fendmeno musical, esse ethos entra em ‘“‘vibracdo simpatica”
com aquela sua dimensdo que oferece as melhores condi¢des para que ele possa se
expandir: a harmonia. E justamente através dela que o sistema sonoro pode ser estruturado
rigorosamente, de forma que todos os seus elementos estejam sistematicamente conectados
e se definam entre si. Pode-se dizer, portanto, que existia uma espécie de “afinidade
eletiva” entre 0 monacato e o principio da harmonia.

Durante o Renascimento, aquele ethos se traduz em uma busca intensa de
enquadrar o fendmeno musical nas determinacdes de um racionalismo cientifico de bases
matematicas. Na tentativa de apresentar, pela primeira vez, “as bases racionais de uma nova
gramatica da masica”®*®, Zarlino tentou encontrar na propria masica a confirmagio de uma
ordem imanente ao mundo empirico. Buscava-se assim “uma total matematizagdo e
racionalizagdo do mundo musical sobre a base de uma idéntica matematizagdo e

J4

racionalizacio do mundo da natureza, mundo do qual aquele outro ¢ espelho fiel’.”®”.
Nesse sentido, a musica sera considerada por tedricos posteriores como uma ciéncia, até
mesmo, como a principal ciéncia. Contrapondo a “ingenuidade” desses investigadores

renascentistas com o destino da ciéncia no mundo moderno, Weber reflete:

“Aos olhos dos experimentadores do tipo da Vinci e dos inovadores no
campo da musica, a experimentagdo era o caminho capaz de conduzir a arte
verdadeira, o que equivalia dizer o caminho capaz de conduzir a verdadeira
natureza. A arte deveria ser elevada ao nivel de uma ciéncia [...].”%%.

Temos ai os dois momentos fundamentais que balizam o processo de

racionalizacdo da musica ocidental: um periodo inicial de racionalizacdo religiosa, seguido

% PARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 82. “From the very first
the spirit of the religion was most perfectly and completely reproduced in its music [...]”.

% GABILONDO, Angel. “Introduccion”. Em DESCARTES, René. Compendio de miisica. Ob. cit., p. 17. No
texto original: “[...] las bases racionales de una nueva gramatica de la musica [...].”.

%7 FUBINI, E. Apud GABILONDO, Angel. “Introduccion”. Ob. cit., p. 18. No texto original: “[...] una ‘total
matematizaciéon y racionalizacion del mundo musical sobre la base de una idéntica matematizacion y

racionalizacion del mundo de la naturaleza, mundo del que aquel otro es fiel espejo’.”.
% WEBER, Max. “A ciéncia como vocagdo”. Ob. cit., p. 34.
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: . < : 699
por um segundo momento secular de impulsiona a conformagao final do sistema sonoro” .

Parry nos oferece uma visdo panoramica desse processo:

“Enquanto a Igreja reinava suprema, a harmonia permanecia mais ou
menos no pano de fundo, e fez sua apari¢do principalmente como o resultado da
combinagdo das melodias separadas que varias vozes cantavam ao mesmo tempo.
Mas em diregdo ao final do século dezesseis ela comegou a afirmar-se como a
base de determinados principios novos de conformacgao, € nos séculos seguintes,
conforme a vida secular cresceu mais ¢ mais de forma independente das
influéncias eclesiasticas, ela se tornou mais ¢ mais o centro e a base sobre os
quais todo o sistema da conformagio musical artistica foi fundado [...]""*.

O que dé unidade a esse processo, entre outras coisas, ¢ o progressivo dominio
do fendbmeno musical pautado por um racionalismo musical tipicamente ocidental, que
buscamos caracterizar ao longo desta dissertacao. O seu resultado mais evidente, portanto,
¢ o sistema musical harmonico-tonal moderno. No interior deste sistema, as relacdes entre
os elementos musicais caminham para uma determinagdo completa e reciproca, de modo
que nao haveria espaco para arbitrariedade alguma, pelo menos no plano teérico. Segundo

Hauptmann, por exemplo,

“Qualquer combina¢do harmoénica pode, em sua forma externa, emanar
apenas de determinacdes internas; e um acorde, na sua concepg¢do tedrica, nido
deve ser considerado como um agregado de sons passivel de elevagdes e
rebaixamentos arbitrarios, mas sempre apenas como um momento do
desenvolvimento na nogdo de realidade organica”"".

6% Nesse momento de racionalizagio secular, a estreita ligagdo entre danga e execugio instrumental foi a base
para a fixacdo das formas musicais modernas que desembocam na sonata. Conferir WEBER, Max. “El
sentido de la ‘libertad de valoracion’ en las ciencias socioldgicas y econémicas”. Ob. cit., p. 137.

"0 pARRY, Charles Hubert Hastings. The evolution of the art of music. Ob. cit., p. 84. No texto original: “As
long as the Church reigned supreme, harmony remained more or less in the background, and made its
appearance mainly as the result of the combination of the separate melodies which various voices sung at
once. But towards the end of the sixteenth century it began to assert itself as the basis of certain new
principles of design, and in the succeeding century, as secular life grew more and more independent of
ecclesiastical influences, it became more and more the centre and basis upon which the whole system of
artistic musical design was founded [...]".

' HAUPTMANN, Moritz. Die Natur der Harmonik und der Metrik. Ob. cit., p. 51. No texto original: “Jede
harmonische Combination kann in ihrer dusseren Gestaltung nur aus inneren Bestimmungen hervorgehen und
ein Accord wird, um ihn theoretisch zu fassen, nie als ein Aggregat von Tonen, mit willkiihrlich
vorzunehmenden Erhéhungen und Vertiefungen zu betrachten sein, sondern allezeit nur als ein Moment der
Entfaltung im Begriffe organischer Wirklichkeit.”.
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Entretanto, desde uma perspectiva weberiana, essa completa determinagdo dos
elementos musicais, esse nexo de causalidade que eles estabelecem entre si, ndo ¢ fruto de
um movimento dialético imanente ao material sonoro; ela é o resultado de um
desenvolvimento historico especificamente ocidental, que foi influenciado, em grande
medida, por um ethos de origem religiosa incorporado na conduta de vida secular.

No trecho de Os fundamentos... que, em nossa opinido, caracteriza melhor esse

ethos, Weber afirma:

“[...] justamente aquela mobilidade mais livre da melodia - que da espago a um
arbitrio mais amplo - nos sistema sonoros ndo ligados harmonicamente, sugere
também, por outro lado, ao Racionalismo, a idéia de uma compensacdo
arbitraria aquelas discrepdncias que resultam recorrentemente da divisdo
asZSimétrica da oitava e do desmoronamento dos diferentes ‘circulos’ de intervalos

Em poucas palavras estd resumida a problematica principal do texto. Se, por um
lado, os “fatos fundamentais” ofereciam aos sistemas musicais melodicos a liberdade de
determinagdo arbitrdria dos intervalos, os mesmo “fatos fundamentais” sugeriram ao
“Racionalismo”, por outro lado, utilizar-se do arbitrio justamente no sentido oposto: o da
completa determinagdo das relagdes musicais. Em conseqiiéncia do fato de que a
racionalizacdo da musica ocidental inaugurou a separagdao entre homem e musica, esta
ultima lhe aparece agora como um conjunto objetivo de técnicas e procedimentos regido
por uma “logica interna”. Inserida no contexto mais amplo das transformagdes sociais que
se processavam com todo vigor a partir da modernidade, a musica poderia muito bem

ajudar a compor esse mundo pratico-finalista que Weber retrata da seguinte maneira:

“E ‘sem consideragdes pessoais’, sine ira et studio, sem 6dio e portanto
sem amor, sem arbitrio e portanto sem graga, como simples dever profissional
objetivo e ndo em virtude de relagdes pessoais concretas que o shomo politicus
bem como o homo oeconomicus realiza hoje suas tarefas, tanto mais quanto mais
rigorosamente atua de acordo com as regras racionais do ordenamento de poder
moderno. Ndo por ira pessoal ou vontade de vinganga, mas de um modo
pessoalmente indiferente e devido a normas e fins objetivos, a justica moderna
condena o criminoso da vida para a morte, simplesmente por for¢a de sua

"2 WEBER, Max. “Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik”. Ob. cit., p. 8115 — grifo nosso
(tenhamos-o em mente). No texto original: “Eben jene freiere, weitgehender Willkiir Raum gebende
Beweglichkeit der Melodik in den nicht harmonisch gebundenen Tonsystemen aber legt auf der anderen Seite
auch dem Rationalismus den Gedanken einer willkiirlichen Ausgleichung jener Unstimmigkeiten nahe, die
aus der unsymmetrischen Teilung der Oktave und aus dem Auseinanderfallen der verschiedenen Intervall-
Zirkel” sich immer wieder ergeben.”.
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legalidade intrinseca racional imanente, agindo semelhantemente a retribuicdo
. S . £ 25703
impessoal do carma em oposi¢ao a furiosa sede de vinganga de Jeova.”™".

Aqui, o sujeito orienta a sua acdo simplesmente em funcdo da “legalidade
interna” das esferas politica e econdmica; a condenagdo a morte ndo ¢ decidida em fungado
de decisdes arbitrarias inflamadas por instintos e paixdes, mas decretada a partir da fria
aplicagdo de procedimentos. A liberdade de orientar a conduta a partir dos diferentes
sentidos que se oferecem a acdo ¢ tanto menos experimentada pelo sujeito quanto mais ele
age de acordo com essa racionalidade puramente formal — utilizando sua acdo como meio
para alcangar fins racionalmente ponderados —, que se apresenta a ele como “natureza”.
Desse modo, a conservagdo das “regras racionais do ordenamento do poder moderno” se
transforma em um fim em si mesma.

Entretanto, essa situa¢do nao pode ser imediatamente aplicada a musica. Como
vimos, ao afastar-se do cotidiano, a arte pode passar a atuar justamente no sentido oposto
de libertagdo do racionalismo tedrico e pratico. Ou seja, vistas desde uma orientagao
pratico-finalista da ac¢do, que se torna dominante na modernidade, tanto a esfera artistica
quanto a erdtica sdo “inteiramente de carater a-racional ou anti-racional”’**. Ao discutir a
rejei¢do da arte por parte da religiosidade ascética — cujo caso limite ¢ justamente o
protestantismo —, Weber afirma que, do ponto de vista dessa religiosidade, “toda a
dedicagdo a valores artisticos, meramente enquanto tais, representa um s€rio prejuizo para a
sistematizagdo racional da conduta de vida.”’®. Ou seja, do ponto de vista da recep¢éo, o
prazer, o deleite que elas oferecem ao homem — seja pela via da contemplagdo racional ou
da entrega afetiva — sdo completamente irracionais para aquela conducdo asceticamente
regrada da vida em fungdo de interesses praticos racionalmente estabelecidos’ .
Exploremos um pouco mais essa separa¢do entre o ascetismo intramundano e a musica

mas, agora, desde o ponto de vista da produgao.

"3 WEBER, Max. Economia e sociedade. Ob. cit., pp. 398-399.

74 WEBER, Max. "Consideragdo intermediaria". Ob. cit., p. 337.

7% WEBER, Max. "Sociologia das religides". Ob. cit., p. 285.

% Segundo Habermas, a racionalizagdo da arte “[...] da lugar a uma cisdo entre as orientagdes pratico-
racionais do homem de negdcios e do cidadao [...], por um lado, e as orientagcdes contemplativas do homem
privado [...] que goza da arte, por outro.”. Conferir HABERMAS, Jiirgen. Teoria de la accion comunicativa:
complementos y estudios previos. Madrid: Ediciones Catedra, 1997. No texto da traducdo espanhola: “da
lugar a una escision entre las orientaciones practico-racionales del hombre de negocios y del ciudadano [...],
por un lado, y las orientaciones contemplativas del hombre privado [...] que goza del arte, por otro.”. p. 374.
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As culturas musicais, mesmo as mais racionalizadas, sempre dependeram
fundamentalmente da tradi¢@o oral, de forma que a musica esteve estreitamente conectada
com a vida do proprio musico. No Ocidente introduziu-se, pela primeira vez, a separagao
entre a vida cotidiana e a musica. Em conseqiiéncia disso, o homem foi levado a colocar-se
em uma relagdo de subordinacdo com o conjunto de conhecimentos e técnicas musicais que
se tornou independente dele. A expressdo da sua subjetividade passou a depender, portanto,
do manejo que ele faz dessa objetividade. Hanslick pode nos ajudar a compreender essa
situagdo. Segundo este autor, “Na composi¢do de uma pega musical, depara-se, pois, com
uma exteriorizagdo do afecto pessoal proprio s6 na medida em que permitem os limites de
uma atividade formadora predominantemente objectiva.”""".

O que Hanslick ndo levou em consideragdo ¢ que a separagdo entre homem e
musica também coloca a possibilidade de que esse momento subjetivo seja sufocado pela
dimensdo objetiva da técnica. Ou seja, que o “mais livre arbitrio”, que Hanslick exalta no
compositor’*, seja finalmente enterrado, colocando um ponto final naquele processo
inaugurado no século XI. As incipientes medidas que visavam remediar as arbitrariedades
da préatica polivocal medieval deram inicio a um processo de racionalizagdo da musica que,
séculos mais tarde, colocaria em perigo a propria liberdade do sujeito frente a musica.

Discutindo a idéia de “determinacgdo total” da composicdo, Adorno comenta:

“Segundo isso, caberia afirmar que o que os serialistas fazem ndo ¢ tramar
arbitrariamente matematiza¢Ges da musica, sendo levar ao cimulo uma evolugdo
que Max Weber definiu, em sua Sociologia da musica, como a tendéncia geral da
histéria musical moderna: a progressiva racionalizagio da musica. Essa
racionalizagdo, se afirma, haveria alcangado sua consumagdo na construcio
integral. Se de um material basico dado seguisse, de fato, absolutamente tudo
mais, isto constituiria a maxima exoneragdo do compositor que se pode
imaginar.”’®.

T HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 63, segundo grifo nosso.

%% Ibid., p. 50.

"% ADORNO, Theodor W. Impromptus. Serie de articulos musicales impresos de nuevo. Barcelona: Editorial
Laia, 1985, pp. 127 e 128. No texto da tradugdo espanhola: “Seglin eso, cabria afirmar que lo que los
serialistas hacen no es urdir arbitrariamente matematizaciones de la musica, sino llevar a su culminacidén una
evolucion que Max Weber definid, en su Sociologia de la musica, como la tendencia general de la historia
musical moderna: la progresiva racionalizacion de la musica. Esa racionalizacion, se afirma, habria alcanzado
su consumacion en la construccion integral. Si de un material basico dado se siguiera, en efecto,
absolutamente todo lo demas, esto constituiria la maxima exoneracion del compositor que cabe imaginar.”.
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E fato que Weber ndo chegou tdo longe em suas conclusdes, até mesmo porque
a consolidacdo do dodecafonismo — que deu a base para o futuro desenvolvimento do
serialismo integral — s6 ocorreu na década de 1920. A preocupagdo do sociologo era,
sobretudo, que homem nio se transformasse em um "especialista" da arte’'’. Em sua
célebre conferéncia sobre a “ciéncia como vocag¢do”, Weber expressou assim as suas
angustias:

“Senhoras e senhores! S6 aquele que se coloca pura e simplesmente ao
servico de sua causa possui, no mundo da ciéncia, ‘personalidade’. E ndo ¢
somente nessa esfera que assim acontece. Nao conhego grande artista que haja
feito outra coisa que ndo o colocar-se ao servigo da causa da arte e dela apenas.
[...]- No mundo da ciéncia, ¢ absolutamente impossivel considerar como uma
‘personalidade’ o individuo que ndo passa de empresario da causa a que deveria
dedicar-se [...]. Trata-se de fendmeno que, em nossos dias, assume proporcdes
desmesuradas, embora s6 produza resultados despreziveis [...]. Em oposi¢do a
isso, aquele que pde todo o coragdo em sua obra, e sO nela, eleva-se a altura e a

dignidade da causa que deseja servir. E para o artista o problema se coloca de
maneira perfeitamente idéntica.”’".

E acreditando no valor em si da agdo que o artista alcanca a dignidade do fazer
artistico. Nao sdo os meios técnicos, mas sim as “idéias musicais” — apropriando-nos das
reflexdes de Hanslick — que constituem um fim em si mesmas’'’; elas sio assumidas
conscientemente como um valor ao qual vale a pena dedicar-se com o coragdo e, dessa

forma, transformam-se em uma virtude daquele que as cultiva. A diferenga do burocrata de

79 A partir da idéia da “rentincia & universalidade faustiniana do homem”, presente nas conclusdes a 4 ética
protestante..., Adrian Wilding escreveu um artigo interessante sobre o “ethos” da especializacdo que permeia
o mundo moderno relacionando o pensamento de Weber com o dos filésofos Schiller, Goethe ¢ Windelband.
Conferir WILDING, Adrian. "Max Weber and the ‘Faustian Universality of Man". Em Journal of Classical
Sociology, Vol. 8, No. 1, 2008.

"' WEBER, Max. “A ciéncia como vocagdo”. Ob. cit., p. 28. — grifo nosso.Vale a pena deixar uma dica para
uma futura discussdo. A importancia que as teorias de Kant tiveram para o pensamento de nosso autor ¢ senso
comum dentro da bibliografia especializada sobre sua obra. Da Critica da faculdade do juizo, retiramos um
trecho que poderia nos ajudar a interpretar a referéncia de Weber ao "maneirismo estético intencional, afetado
e barroco" nos termos de uma critica aos "especialistas", tal como encontramos formulada na citacdo anterior.
Diz o filésofo: "Um produto chama-se maneirista unicamente se a apresentacdo de sua idéia visar nele a
singularidade e nao for tornada adequada a idéia. O brilhante (precioso), o rebuscado e o afetado, somente
para distinguirem do comum (mas sem espirito), sdo semelhantes ao comportamento daquele do qual se diz
que ele ouve a si proprio ou que para e anda como se estivesse sobre um palco para ser olhado boquiaberto, o
que sempre trai um incompetente.".

"2 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob.
cit., p. 42.
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estado, que condena a morte apenas em funcao de procedimentos juridicos, aquele que se

. : A .~ 713
dedica de corpo e alma na busca do “belo musical” pode fazé-lo com paixdo’ . E,

“Com efeito, para o homem, enquanto homem, nada tem valor a menos

que ele possa fazé-lo com paixdo.”"".

Sujeita a0 mesmo racionalismo que da a marca distintiva do mundo ocidental
moderno, ou sendo até mesmo um caso paradigmatico de seu desenvolvimento, a musica
vive a curiosa situa¢do de oferecer-se como tocha as faiscas remanescentes de paixao

humana quando o crepusculo se anuncia no céu da vida.

3 Habermas esclarece que “no plano dos subsistemas que sdo a economia, a politica, e o Direito somente
poderiam ter efeitos formadores de estruturas [...] os aspectos de racionalidade da a¢do racional referente a
fins, mas ndo os da ag¢do racional referente a valores.”. HABERMAS, Jirgen. Teoria de la accion
comunicativa: complementos y estudios previos. Ob. cit., p. 377. No texto da tradugdo espanhola: “[...] en el
plano de los subsistemas que son la economia, la politica, y el Derecho sélo podrian tener efectos formadores
de estructuras [...] los aspectos de racionalidad de la accion racional con arreglo a fines, pero no los de la
accion racional con arreglo a valores.”.

" WEBER, Max. “A ciéncia como vocagdo”. Ob. cit., p. 25.
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CONCLUSOES FINAIS

Se pudéssemos fazer uma genealogia das “idéias musicais” de Weber,
encontrariamos na obra de Hanslick um primeiro ponto nodal. Ndo sabemos se ela foi
realmente consultada pelo socidlogo, mas a sua influéncia dentro do universo dos estudos
sobre musica a partir da segunda metade do século XIX foi significativa, de forma que,
mesmo indiretamente, elas estiveram presentes em Os fundamentos..”. A
imprescindibilidade do temperamento igual para a constituicdo da musica ocidental, o
sistema tonal como “invencao convencional arbitraria” lograda a partir de um compromisso
com a dimensao ‘“ndo-historica” do fendmeno musical, a oposi¢do associativa entre

melodia/liberdade e harmonia/cerceamento’ '

, a sutileza do ouvido dos gregos, a
intensidade das culturas musicais ndo ocidentais e, acima de tudo, a independéncia da
musica; todas essas questdes, que povoavam o universo das discussdes sobre musica,
encontram-se articuladas no discurso daquele autor. Entretanto, tais idéias ndo chegaram
“imediatamente” aos ouvidos de Weber. Nesse percurso, existem inimeras mediagdes ou
alternativas: Riemann, Stumpf, Hornbostel, Abert, Combarieu, Fétis, Hauptmann etc.
Frente a todo esse corpus bibliografico, do qual Weber se serviu em maior ou menor
medida e com distintos interesses, ha uma obra que merece destaque especial. O solo firme
sobre o qual Os fundamentos... pdode ser erguido foi a On the sensations of tone... de
Helmholtz; mais especificamente, a terceira parte desta obra. Nao apenas as informagdes e

as analises, mas a propria estrutura da argumentagao apresenta semelhangas com a obra do

sociologo.

5 A obra de Hanslick foi explicitamente citada por Helmholtz, e sua influéncia (direta ou indireta) pode ser
rastreada em grande parte da bibliografia examinada nesta dissertagdo. Riemann, em seu dicionario, assim o
apresenta: “Eduard, um dos criticos musicais mais distintos do presente [...]. Ele se tornou amplamente
conhecido por seu livro, “Do belo musical: um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons” [...]; o
livro, de pequena amplitude, é de grande importancia para a questdo da estética musical moderna.”. Conferir
RIEMANN, Hugo. Dictionary of music. Londres: Augener, s/d, pp. 323 e 324. No texto da traducdo inglesa:
“Eduard, one of the most distinguished musical critics of the present day [...]. He became generally known by
his book, ‘Vom Musikalisch-Schénen, ein Beitrag zur Revision der Aesthetik der Tonkunst’ [...]; the book, of
small compass, is of weighty importance in the matter of modern musical esthetics.”.

718 Para Hanslick, por exemplo, “Estabeleceu-se a melodia como inspiragio o génio, como portadora da
sensibilidade e do sentimento [...] em contraste com a melodia, apresentou-se a ~armonia como portadora de
contetdo sélido, como suscetivel de ser apreendida e como produto da reflexdo.”. HANSLICK, Eduard. Do
belo musical. Um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons. Ob. cit., p. 48.
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Apesar de ser notavel em Os fundamentos... a influéncia de alguns autores com
os quais Weber trabalhou, buscamos ao longo desta dissertacdo mostrar que, visto desde a
perspectiva de seu pensamento tedrico e inserido no contexto mais amplo de seus estudos
sobre a racionalizagdo, esse “rascunho” apresenta um percurso intelectual auténomo e
original. No primeiro capitulo discutimos e precisamos alguns pontos basicos do
pensamento tedrico-metodologico de Weber que dariam sustentag@o para seu estudo sobre
musica. Para tanto, recorremos a alguns de seus escritos tedricos e realizamos um
contraponto entre as suas idéias e as de determinados autores diretamente relacionados com
as suas preocupacdes em relacdo a musica ou as artes em geral. Foi a partir desses pontos
basicos, e com o auxilio de outras andlises substantivas do socidlogo, que realizamos uma
leitura sistematica de Os fundamentos... para verificar como aqueles principios teorico-
metodoldgicos se colocavam diante do objeto de escolhido. A partir disso, tentamos
compreender como Weber buscou solucionar as dificuldades encontradas na abordagem do
fendmeno musical. Simplificando, a pergunta que se coloca é: Weber precisou renunciar
aos principios e as convicgdes que fundamentam a sua teoria e iluminam as suas analises
substantivas para abordar a musica como objeto de estudo? Curiosamente, o maior
empecilho seria — na interpretagdo de autores como Braun e Serravezza — justamente aquilo
contra o qual o socidlogo se opds decididamente ao longo de sua vida académica, e que
marcou tdo fortemente a sua historia que acabou lhe rendendo, na obra de alguns
comentadores, o rotulo de “positivista”: o juizo de valores. A incontrolavel admira¢do que
Weber nutriria em relagdo a musica tonal moderna teria introduzido um descompasso entre
0s seus principios tedrico-metodoldgicos e a sua analise substantiva sobre a racionalizacao
da musica ocidental. Entretanto, tentamos mostrar que uma analise calcada estritamente nos
pressupostos inicialmente estabelecidos € possivel e que, por mais que aquela hipotese do
eurocentrismo seja justificavel, ela ndo insere necessariamente uma desarmonia entre o
ponto de partida e o desenvolvimento da andlise. Também poderiamos encontrar, em
algumas passagens sobre culturas musicais extra-européias — especialmente na terminologia

utilizada para referir-se a elas —, tracos de uma visdo “algo etnocéntrica”, como diria
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Pierucci’'’. Mas acreditamos que, ao centrarmos a nossa atengdo sobre essas questdes,

estariamos perdendo grande parte da riqueza de Os fundamentos....

Por um lado, as afinidades estruturais entre a narrativa de Weber sobre o
processo de racionaliza¢ao da musica ocidental e a sua sociologia da religido, por exemplo,
sdo surpreendentes e merecem uma investigagcdo aprofundada. O problema da teodicéia e os
“fatos fundamentais™; as relagdes entre “ratio tedrica” e “ratio pratica”; a impossibilidade
de uma racionalizagdo ‘“‘sem restos”, a no¢ao de “portador” (7rdger); a propria idéia da
independizacdo das esferas; tais elementos sdo estruturais para o estudo sobre musica e
podem ser encontrados também naquelas andlises. Por outro lado, Os fundamentos...
representa um caso excepcional dentro da obra do socidlogo. Em seus escritos
metodoldgicos, ele sempre se preocupou em defender as especificidades do objeto da
sociologia frente a todo psicologismo, naturalismo etc. Para Weber, os fatores naturais ou
psicolégicos seriam apenas condi¢cdes para o desenvolvimento da a¢do social, e deveriam
ser levados em considera¢ao na medida em que ajudassem na compreensdo do fendmeno
histérico-socioldgico, como, por exemplo, ¢ o caso do desfiladeiro para a batalha de
Termopilas. Entretanto, em relagdo a musica, a divisdo assimétrica da oitava e os “restos”
de intervalos tém uma importincia estrutural para as tentativas de racionaliza¢do do
material sonoro do ponto de vista melodico-harmonico, de forma que eles estiveram
presentes ao longo de toda a narrativa weberiana. E claro que isso ndo ocorreu nio sem
dificuldades. Os caminhos tortuosos para afirmar a generalidade e justificar historicamente
a “primordialidade” dos “fatos fundamentais”, e a propria no¢do de um estdgio original de
“puro gozo estético” — como destacou Moratd’™® — podem ser algumas delas. E interessante
notar também o cruzamento de temas gerais da sociologia weberiana com questdes pontuais
de historia da musica, como por exemplo, a questao da estereotipagdo magica da musica
destacada por Parry e Combarieu. Seja como for, Os fundamentos... tem o mérito inegavel
de articular em torno a uma pergunta sociologica uma grande pluralidade de abordagens

possiveis ao fendomeno musical — histérico-sociologica, fisica, fisiologica, estética, tedrico-

"7 PIERUCCI, Antbnio Flavio. O desencantamento do mundo. Todos os passos do conceito em Max Weber.
Ob. cit., p. 33.
" MORATO, Arturo R. “La trascendencia tedrica de la sociologia de la musica. El caso de Max Weber”, Ob.
cit., p. 52 a 56.
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musical, material etc. — e, desse modo, constituir um bom exemplo de qudo rica em
perspectivas pode ser uma analise socioldgica sem cair em uma “erudi¢do sem causa”.
Desde o ponto de vista das informagdes e discussdes especificamente musicais,
o texto de Weber nao apresenta nenhuma novidade. As questdes relativas a importancia das
consonancias fundamentais, aos sistemas sonoros pentatdnicos, helénico, arabe, as
principais etapas da forma¢do da musica ocidental moderna etc., eram bem conhecidas no
universo de estudos sobre musica. Entretanto, a grande contribuicio de Weber foi
justamente a sua “narrativa”. A perspectiva da racionalizac¢do articulada em torno aos “fatos
fundamentais”, e a capacidade da argumentacdo que se desenvolve a partir dela de nos
oferecer uma compreensdo tdo aguda do proprio racionalismo ocidental ndo encontra
paralelos em sua época. Poderiamos dizer, seguindo alguns de seus criticos, que Os
fundamentos... carece de uma andlise propriamente sociologica na medida em que nao trata,
ou trata apenas pontualmente, das relagdes de produgdo e consumo da musica. Frente a
essas objecdes — plenamente justificaveis — podemos dizer, ou melhor, tentamos mostrar,
que Weber foi capaz, talvez até pioneiramente, de realizar uma anélise verdadeiramente
sociologica do mundo moderno fazendo o caminho inverso; ou seja, mostrando como no

seu intimo a musica traduz esse mundo de forma exemplar.
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APENDICE

1-) Os “restos de intervalos”.
Existe uma grande diversidade de “restos de intervalos”. Aqueles que foram citados neste
trabalho sdo:

Coma Pitagorica (coma ditonica): ¢ a diferenca entre 12 quintas justas e 7 oitavas (23.46
cents).

Comma sintdmica (coma de Didymus ou coma ptolomaica): ¢ a diferenca entre o ditono
(64/81) e a terca maior harmonica (4/5) = 81/80 (21.51 cents)

Leimma (/imma): ¢ a diferenca entre o ditono (64/81) e a quarta (3/4) = 256/243 (90.22
cents).

2-) Divisao aritmética e divisdo harménica.

Definicdo: sdo duas técnicas complementarias para a divisdo dos intervalos musicais,
historicamente partido da divisdio da corda no monocérdio. A razdo aritmética ¢
inversamente proporcional a razdo harmonica. Porres destaca que

“Essa relacdo inversamente proporcional entre Divisdo Harmonica e Divisdo Aritmética
pode instaurar uma grande confusdo. Pois, se uma Divisdo Harmonica da corda resulta em
uma Progressdao Aritmética de Freqiiéncias, uma Divisdo Harmodnica de intervalos (no
dominio da Freqiiéncia) implica uma Divisdo Aritmética da Corda.””".

Partindo de uma divisdo da corda para determinar um ponto B, colocado na metade da
distancia entre A e C, temos:

Divisdo aritmética: B=(A + C) + 2

Divisdo harmoénica: B = 2(AC) + (A + C)

Para dividirmos o intervalo de quinta, por exemplo, teremos:

Divisdo aritmética: B = (1 + 2/3) + 2 — B = 5/6. Portanto, teremos que a quinta foi dividida
em terca menor e, consequentemente, terca maior.

Divisao harmonica: B = 2(1x2/3) = (1 + 2/3) = 4/5. Portanto, teremos que a quinta foi
dividida em ter¢a maior e, consequentemente, terca menos.

3-) Limite.

Definicao: “Fator primo associado a construgdao de um Intervalo Justo
Limite-3 = significa que a determina¢do dos sons que compdem um sistema sonoro
qualquer esta baseada nos intervalos harmonicos de oitava (1/2) e quinta (2/3).

Limite-5 = significa que a determina¢do dos sons que compdem um sistema sonoro
qualquer esta baseada nos intervalos harmonicos de oitava (1/2), quinta (2/3) e terca (4/5).

99 720

"' PORRES, Alexandre Torres. Processos de composi¢do microtonal por meio do modelo de dissondncia
sensorial. Ob. cit., p. 144.
20 PORRES, Alexandre Torres. Processos de composi¢do microtonal por meio do modelo de dissondncia
sensorial. Ob. cit., p. xxi.
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