MUsica, experiéncia e memoria: algumas consider acbes sobre o
desenvolvimento da partitura a partir dasobrasde Max Weber e Walter
Benjamin?
por Gabriel S. S. Lima Rezende’

A cultura musical ocidental se diferencia das demais, entre outros fatores, porque o
desenvolvimento de nossa musica esta marcado por um tipo de racionalismo que é especifico
do Ocidente. Sob 0 jugo da Igreja, os mais distintos parametros sonoros e as mais diversas
préticas musicais foram sistematicamente organizados e regulamentados desde o seculo XII.
Este primeiro impulso aracionalizacdo do material sonoro-musical foi seguido por uma etapa
de “modernizacdo secular” da vida musical, impulsionada, a partir do Renascimento, pelas
atividades especulativas e préticas dos “reformadores’ da misica®. Alguns séculos mais tarde,
os intelectuais ilustrados assumiram o ideal renascentista de que a musica deveria ser
“elevada’ ao nivel de uma ciéncia. Estes intelectuais obraram intersamente em direcdo a
racionalizagdo da pratica musical, até o porto que seria possivel compor com um dicionério
de figuras musicais.

Entre os filhos prodigos deste processo esta nossa notagdo musical, que representa um
fenbmeno singular dentro da histéria da misica dos mais distintos povos. Essa notacéo foi
verdadeiramente revolucionaria, pois, entre outras coisas, possibilitou a consolidacéo de uma
muUsica baseada em progressdes de acordes, a formacéo das grandes orquestras, a duracéo e
repercussdo de nosso “patrimonio” musical e o surgimento da figura do compositor moderno.
A0 mesmo tempo, conguistas também sdo manifestagbes de um processo latente de
transformagdes sociais que mostrara todo o seu vigor a partir do século XIX.

O estudo do desenvolvimento da partitura nos servira de ponto de partida para algumas
reflexdes sobre nossa “fata de meméria’. Tais reflexdes, que devem ser entendidas como
uma tendéncia e ndo como uma realidade consumada, estardo limitadas historicamente ao
periodo que antecede a popularizagdo das tecnologias de gravagdo e reproducdo sonora
inauguradas com o advento do fonograma.

Do século X1l a moder nidade

A necessidade de codificar a experiéncia musical € algo comum a muitos povos em distintas
épocas. Sgja como um reforco para a memoria ou como uma forma de comunicagdo, a
notacdo musical sempre foi um importante meio de transmissdo dos conhecimentos musicais.
O surgimento da notacdo musical escrita pressupde a existéncia de uma classe social letrada,
que se utiliza de letras do afabeto, silabas, palavras, nimeros, signos gréficos, entre outros
recursos, para construir um sistema de representacdo da experiéncia musical. Desde os
babilénios, sumérios e asirios pdemos encontrar vestigios tanto de sistemas de notacéo
pictogréficos quanto de sistemas de notagdo fonéticos, destinados especia mente a descrever o
processo de afinagdo dos instrumentos e a indicar aos instrumentistas as formas de
acompanhamento do canto.
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Até o século XI os instrumentistas europeus ndo dispunham de uma escrita musical, pois ao
contrério do que se observa como “regra gera”, a escrita musical ocidental foi desenvolvida
primeiramente para o canto. A prética do cantoch&o foi codificada especialmente através dos
neumas, signos graficos utilizados para representar melodias, que relacionavam canto e texto.
Esse tipo de notagéo visava basicamente lembrar o leitor de caracteristicas fundamentais de
uma melodia que j& havia sido aprendida, e ndo determinar de forma exata a atura dos sons.
A necessidade de criar signos especificos para esta funcdo estava muito mais presente em
textos teoricos.

As agdes que influenciaram profundamente o curso do desenvolvimento de nossa escrita
musical foram sistematizadas por Guido D’ Arezzo que, em 1030, propds e implementou uma
reforma na notacdo musical do Ocidente. (SADIE, 2001: 101) “Baseado no uso de uma pauta,
seu sistema mudou completamente o relacionamento entre escrita e musica em grande parte
da Europa em um periodo extraordinariamente curto, e criou as pré-condi¢cbes para
desenvolvimentos de grande importancia na musica ocidental”, afirmam Hiley e Szendrei. A
simplicidade e praticidade desse sistema, e sua capacidade de incorporar elementos de
sistemas anteriores, sdo fatores fundamentais que explicam o répido sucesso da reforma de
D’Arezzo. Ao mesmo tempo, este tedrico contou com o apoio do Papa Jodo X1X, que ficou
encantado com a possibilidade de que uma melodia desconhecida pudesse ser aprendida
somente pEla notagdo. O sistema guidoniaro tornouse a notagdo musical oficial de Roma
justamente num periodo em que o papel do papado e o relacionamento entre Roma e as
igrgjas locais se transformavam. A disseminacdo desse sistema “coincidiu” com a época das
cruzadas, e fez parte do “arsenal” (SADIE, 2001: 101) de reformas do Papa Gregério VI
destinadas afacilitar areforma litlrgica e preservar a unidade e a centralizacdo dos costumes.

Dentre as diversas transformagdes que se processavam nas formas de codificar a experiéncia
musical a partir da reforma guidoniana, podemos destacar que o desenvolvimento da square
notation sugere que 0 canto passou a ser pensado mais em termos de notas individuais do que
em linhas ou frases melédicas improvisadas. A maior visibilidade dada a cada nota em
particular fez com que esta divisdo em quadrados facilitasse o canto a partir de um codex,
revelando a tendéncia de se cantar diretamente de um livro a0 invés de resgatar uma
experiéncia memorizada. Os livros de canto podiam ser encomendados de copistas
profissionais ndo familiarizados com as idiossincrasias das escritas musicais das diversas
regioes, e as novas ordens religiosas (como 0s fanciscanos, dominicanos e agostinianos)
tornaram obrigatéria a square notation para os livros de canto. A secularizacdo da producéo
dos livros para 0 canto e o0 surgimento dos copistas profissionais foram impulsos importantes
em direcdo a simplificacdo e padronizagdo da escrita musical. Esse processo também incidiu
no estabelecimento de uma aparéncia gera para os neumas. A partir do século XII|
predominou na Europa o0 modelo misto de Alemanha-Messina de grafia dos neumas, que
colocava maior énfase na nota individual em detrimento do contorno mel6dico.

Até entdo, o ritmo musical era dado pelo ritmo das palavras. O desenvolvimento da notacdo
mensural indica o rompimento desta simbiose. A necessidade de medir a duragéo dos sons foi
ganhando forca a nedida que se tratou de codificar o canto polifénico, pois era necessario
encontrar na escrita uma forma de coordenar as agdes das diversas vozes. Ainda no século
X1l esta relacdo entre a préatica da musica polifonica e ateoria musical era problematica, pois
esta Ultima buscava traduzir ou moldar uma tradicdo musical que nascera pelo menos meio
seculo antes. Desse modo, o sistema de ritmo modal desenvolvido pelos tratadistas para
descrever as préaticas dos cantos polifénicos era bastante impreciso. Ele basicamente
padronizava alguns modos ritmicos que eram mais freqlentes na prética musical.
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Entre os séculos X111 e XIV o desenvolvimento da notacéo se deu quase exclusivamente no
ambito do ritmo. Neste sentido se destacam as agOes de Franco de Cologne, que desenvolveu
um sistema no qual os simbolos das notas eram capazes de indicar os modos ritmicos ao invés
de serem determinados por eles. As relagdes internas entre as figuras foram se tornando mais
importantes do que as relagdes entre elas e o texto ou o contexto musical. Ainda no século
X1V, tratadistas posteriores a Franco de Cologne assumiram o seu legado e distinguiram
visualmente quatro niveis principais de valor das notas (longa, breve, semibreve e minima),
estabel ecendo relagBes binarias e ternérias entre elas. Mas foi somente no comeco do século
XVI gue os valores das notas vieram a ser determinados com precisdo pela aparéncia,
independentemente do contexto em que eram identificadas como breve, longa, etc. Este foi
um passo importante em direcdo a simplificacdo e praticidade do sistema de notacdo
mensural.

Tais elementos estabel eceram as bases para 0 desenvolvimento da notagcdo musical a partir do
Renascimento. Até entéo, os sistemas de notacdo medievais estavam dirigidos, sobretudo, aos
cantores. Nos séculos seguintes (XVI, XVII e XVI1), especia mente depois do surgimento do
baixo continuo, (SADIE, 2001: 140) “[..] teoria e ensino foram paulatinamente sendo
controlados por instrumentistas como tecladistas, e a notacdo de pauta utilizada para a maior
parte do repertdrio foi influenciada pelas necessidades instrumentais, adotando muitas
caracteristicas que a permitiram expressar informacfes cada vez mais complexas.”.

Durante este periodo também foram desenvolvidas vérias propostas de reforma da notacéo
musical com o objetivo de acancar uma representacdo universal, ilustrando (SADIE, 2001:
140) “[...] o desgjo destes copistas por uma notacdo independente de qualquer estilo
musical.”. Estes impulsos em direcdo a um “desenraizamento” completo da escrita musical
eram acompanhados por agdes menos ambiciosas, mas provavelmente muito mais efetivas.
Copistas como o proprio Bach por exemplo, preferiam escrever os ornamentos melddicos, e
esta tendéncia acompanhou o declinio das ornamentactes improvisadas. No ambito do ritmo,
a falta de confianga nas formulas de compasso como indicadoras da pulsacdo levou ao
emprego de termos especificos para este proposito. Mas até mesmo estas indicacfes néo
foram suficientes. Em busca de maior precisdo, os andamentos foram especificados em
funcdo do metrébnomo e, no século XX, passouse a indicar a duragdo exata da peca em
minutos e segundos.

Do inicio do desenraizamento a perda da memoéria

Mesmo em povos possuidores de uma escrita musical, a tradicdo oral se mantinha como
principal melo de transmissdo do conhecimento musical. No Ocidente, por outro lado, a
tradicdo musical foi conservada especiamente através dessa nova forma de notacdo
desenvolvida a partir do século XI, que era capaz de determinar de maneira precisa 0s
diversos elementos que se articulavam dentro de uma composicdo. Nas palavras de Max
Weber (WEBER, 1995: 119):

“Uma notagcdo desta espécie €, para a existéncia de uma musica tal como a possuimos, de
importancia muito mais fundamental do que, digamos, aespécie de escrita fonética para a
existéncia das formas artisticas lingisticas [...] uma obra de arte musical moderna, por menos
complicada que sgja, ndo poderia ser reproduzida, nem transmitida, nem reproduzida sem os
meios de nossa notacdo: sem ela uma obra musical moderna ndo pode em gera existir em
lugar algum e de nenhuma maneira, nem mesmo como uma propriedade interna de seu
criador.”.
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Esta reflexdo de Weber também nos possibilita visumbrar algumas questdes. Além de
congtituir um dos pilares fundamentais sobre os quais se apdia toda a musica moderna
ocidental, nosso sistema de notagdo musical também se insere no processo de “perda da
meméria’ que Walter Benjamin, em 1936, ja dava por consumado (BENJAMIN , 1994).

Ainda que houvessem existido diversos sistemas de representacdo e decodificacdo da
experiéncia musical, as distintas formas de transmissdo deste conhecimento sempre haviam
dependido essencialmente da tradicéo oral. O contato direto entre musicos abrira um canal por
onde melodias e ritmos puderam dedlizar ao longo dos séculos e milénios. Através deles se
contava e recontava uma histéria, e cada experiéncia Unica garantia sua continuacéo. A
tradicdo se mantinha, em Ultima instancia, na efemeridade de cada experiéncia musical
singular. Ndo a tadicdo entendida como argumento préprio das classes dominantes num
esforco para se distanciarem e diferenciarem das demais. Mas a tradicdo que nasce de uma
experiéncia coletiva e que, ao longo dos anos, tece uma histéria.

Benjamin descreve a construcdo cbs narrativas como um longo processo, pautado pr um
ritmo semelhante ao da formag&o da crosta terrestre; uma lenta superposi¢éo de camadas. Elas
pertencem, portanto, a determinadas formas de vivéncia em que o ritmo das transformacoes
esta organicamente relacionado com o préprio ritmo da vida humana (BENJAMIN, 1994:
202). As transformagdes no dominio da experiéncia musical seguiam um tempo semelhante,
pois, em Ultima instancia, dependiam tanto do contato direto entre duas ou mais pessoas
guanto da limitacdo fundamental que a tradicéo oral impunha ao volume e a complexidade do
conhecimento que era transmitido.

A apropriacdo racional dos mais diversos aspectos do fendmeno musical através da previsdo e
do célculo possibilitou que o desenvolvimento da musica ocidental se descolasse de tal ritmo.
As infinitas possibilidades que se abriram ao racionalismo ocidental com o desenvolvimento
da notacdo musical moderna alteraram a prépria natureza da experiéncia musical e romperam
a simbiose entre tradicdo oral e escrita musical: rossa notagdo foi um impulso fundamental

para libertar a ratio musical das amarras da tradicéo oral. Em suas linhas e espacos puderam
ser reunidos e sintetizados diversos principios e préticas musicais heterogéneos, como a
polifonia, o contraporto, o canone, a fuga, a imitacdo, etc. Dessa maneira foi possivel
organizar e coordenar as agOes de um sem nimero de instrumentos assim como determina-las
de maneira precisa. E além de garantir a precisdo técnica da execucdo musical, essa notagcao
também possibilitou uma virada qualitativa na préxis da masica ocidental. O desenvolvimento
de uma musica baseada fundamentalmente na progresséo de acordes em centros tonais,

particularidade especifica de nossa cultura musical, depende essencialmente dessa notacéo.

Com tudo isso, o ritmo das transformacOes na vida musical se acelerou intensamente,
deixando para trés a tradicdo, a narrativa, o narrador, a experiéncia, a memaria... A relacéo
entre 0 ouvinte e o narrador, que segundo Benjamin (BENJAMIN, 1994. 210) “[...] €
dominada pelo interesse em conservar 0 gque foi narrado”, ja ndo é mais possivel, pois ela
pressupde que (GAGNEBIN, 1994: 10) “a experiéncia transmitida pelo relato dever ser
comum ao narrador e ao ouvinte”. Neste sentido, amemoria aparece em Benjamin como a
faculdade que possibilita ao narrador articular as histérias que constituem uma tradicdo. No
entanto, as condi¢des sociais que permitiam uma (GAGNEBIN, 1994: 9) “experiéncia e uma
narratividade esponténeas”, a saber, uma organizacdo comunitaria entrada no artesanato,
foram destruidas pelo desenvolvimento do capitalismo e da técnica. Ou sgja, perdera-se a
capacidade de intercambiar experiéncias, pois ja nem existem mais experiéncias comuns, nem
as proprias condicdes para que elas possam ser contadas e recontadas. Portanto, a destruicao
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dos antigos lagos comunitérios e a perda da capacidade de intercambiar experiéncias também
anunciam o fim da memdria — que retinha e recriava as historias nascidas das experiéncias
comuns — e da tradi¢cdo — que resultava do acimulo dessas histérias.

Se as transformacdes ocorridas na vida musical entre os séculos XI e XV déo inicio ao
desmanche do tecido da memoria, a partir do Renascimento ja comegamos a vislumbrar suas
consequéncias. As determinacOes dos diversos ambitos da execucéo musical séo cada vez
mais estabel ecidas em func&o de uma ordem abstrata®. No decurso de seu desenvolvimento, a
partitura passa a se aimentar das proprias relacfes internas entre os elementos musicais. E
estes Ultimos também vao se distanciando paulatinamente de suas origens numa tradicdo
musical concreta até o ponto em que qualquer lastro com uma realidade viva se torna
desnecessério”.

Da narrativa a partitura

A relacdo entre 0 homem e a muUsica que nasce da partitura se assemelha aquela entre o
homem e o romance. Contrapondo 0 romance a narrativa, Benjamin nos conta que
(BENJAMIN, 1994 201)

“A tradicdo oral, patriménio da poesia épica, tem uma natureza fundamental mente distinta da
gue caracteriza o romance. O gue distingue o romance de todas as outras formas de prosa —
contos de fada, lendas e mesmo novelas — é que ele nem procede da tradicdo oral nem a
alimenta. Ele se distingue, especialmente, da narrativa. O narrador retira da experiéncia o que
ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-se. A origem do romance € o individuo
isolado, que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas preocupacdes mais importantes e
gue ndo recebe conselhos nem sabe da-los. Escrever um romance significa, na descricéo de
uma vida humana, levar o incomensuravel a seus Ultimos limites. Na riqueza dessa vida e na
descricdo dessa riqueza, 0 romance anuncia a profunda perplexidade de quem avive.”.

O compositor noderno guarda semelhancas com o romancista. A diferenca do aedo, por
exemplo, sua misica ndo recria experiéncias comuns e concretas. Ndo anuncia a chegada da
primavera, ndo celebra a colheita bem sucedida, réio evoca as lembrancas de um exilio®. Sua
obra, que nasce do isolamento, se dirige também ao individuo isolado; e, como afirma Weber,
adquire o cardter de uma redencdo intramundana, (WEBER, 2006: 338) “[...] libertando o
homem do quotidiano e, sobretudo, também da pressio crescente do racionalismo tedrico e
prético.”. Deste modo se aproxima novamente do romance, mas agora do ponto de vista do
leitor. Segundo Benjamin (BENJAMIN, 1994. 214)

“[...] o leitor do romance procura realmente homens nos quais possa ler o ‘sentido da vida'.
Ele precisa, portanto, estar seguro de anteméo, de um modo ou outro, de que participara de

3 Por exemplo: em algum momento as férmulas de compasso mantinham relagdo direta com a vida musical, e
por isso eram capazes de indicar a pulsagdo a ser seguida. Se por um lado a confus&o criada pela dificuldade de
determinacdo da pulsagdo atesta uma necessidade de controle cada vez mais intensa sobre a composi¢éo bem
como o incremento de sua complexidade, por outro ela manifesta a falta de um referencial comum que fizesse
convergir a expectativa de seu(s) executante(s).

4 E é justamente no contexto dos nacionalismos musicais, quando este processo de “perda da memdria’ j& se
encontra amplamente disseminado, que os compositores vao buscar nos redutos em que se mantém vivas
algumas tradi¢des os el ementos para construir uma“identidade nacional”.

® Em ummundo “encantado”, Weber nota que (WEBER, 1991: 403) “ Toda atitude receptivaingénua para com a
arte parte em primeiro lugar da significacéo de seu conteldo, e este pode ter efeito gerador de comunidade. A
descoberta consciente do especificamente artistico estd reservada a civilizagdo intelectualista. Mas é
precisamente com isso que desaparece o carater da arte de fundadora da comunidade[...]".



Revista Espaco Académico, n® 85, junho de 2008
http://www.espacoacademico.com.br/085/85rezende.pdf

sua morte. [..] Em consequéncia, o romance ndo € significativo por descrever
pedagogicamente um destino alheio, mas porque esse destino aheio, gragas a chama que o
consome, pode dar-nos o calor gue ndo podemos encontrar em nosso proprio destino. O que
seduz o leitor no romance € a esperanca de aquecer sua vida gelada com a morte descrita no
livro.”.

Liberta dos fins préticos aos que servia, a misica se torna um ponto de fuga para nossa
existéncia insalubre. Assim como a morte no romance, ela deve gjudar a ocupar o vazio que
nos preenche. Ela deixa de contar e ensinar coisas sobre nossa propria vida concreta e real e
setorna um meio de afastar-nos dessa vida, seja sublimando nosso espirito para transcendé- la,
ou entretendo nossas mentes e corpos para esquecé-la.

Nota sobre Adorno...

Faz-se necessario um breve esclarecimento de nossa posicdo em relacdo ao pensamento de
Adorno sobre o processo de racionalizagdo da musica. Limitando-nos aos djetivos deste
trabaho destacamos que, neste autor, essa problematica se desenvolve em duas direcdes. Por
um lado, a tradicdo musical burguesa se apresenta como um processo dialético. Em sua fase
progressista, que encontra seu ponto de virada na obra de Beethoven, o todo musical seria
resultante da particularidade de cada um de seus motivos musicais, coincidindo assim com a
fase progressista da sociedade burguesa, onde o todo social seria a consequéncia da
associacdo entre cada individuo em particular. Em sua fase decadente, que culminaria com a
obra de Wagner — que € a0 mesmo tempo, a gque abre definitivamente espaco para a
superacdo da tonalidade —, o todo musical, preestabelecido, se impde sobre cada
individualidade, coincidindo asssm com uma concepcado da sociedade que se aproxima tanto
do ided&rio nazista quanto das relacbes sociais dentro das “democracias de massas’. Neste
ultimo caso, a producéo de subjetividade na linha de montagem da indlstria cultural se utiliza
da musica como instrumento de dominagéo social e veiculo de aienagdo das massas, expondo
0 ouvinte a constante repeticao de formulas musicais rasas e padronizadas. Por outro lado, a
“nova musica’, representada especialmente pela obra de Schoenberg, também apresenta uma
relacdo dialética. Com a dissolucéo da tonalidade e da falsa identificagdo entre parte e todo,
essa musica lograria revelar a violéncia do todo social sobre os individuos que sdo objeto de
sua dominagdo. No entanto, também representaria a elevacéo ao extremo da racionalidade
procedural, onde a musica, por fim, acaba se reduzindo simplesmente a aplicacdo de
determinados procedimentos matematicos, onde todo potencial criativo humano volta a ser
dominado pela mesma racionalidade da qual tentara escapar.

Reconhecendo todo o valor das idéias adornianas, queremos marcar agui nossa diferenca. Em
nossa andise sobre o desenvolvimento da notagdo musical, o processo de racionalizagdo
aparece como separacdo entre individuo e misica. Ao alimentar-se apenas de suas relactes
intrinsecas, a musica tende a se descolar de todas as dimensdes da vida social, entre elas, a
danca, areligido, as festividades, etc... Nesse sentido, manifesta a perda de uma experiéncia
coletiva e a elevacdo da figura solitéria do compositor, que traga no pentagrama tanto as notas
de uma obra prima quanto as de um primeiro lugar nas paradas de sucesso. Ou sgja, enquanto
Adorno contrgpde a repressdo da indistria cultural a sublimacdo da verdadeira arte, nossa
perspectiva neste breve estudo sobre o desenvolvimento da notacdo musical procura destacar
a irreversivel situacdo de que esses dois tipos de experiéncia musical postulados pelo
frankfurtiano s6 se tornam uma realidade dominante quando a musica se desprende da vida
concreta dos individuos aos quais ela se destina.
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