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titulo do ensaio provoca o seguinte estranhamento: René Descartes, o

filésofo do cogito, o pai da modernidade, teria ele pensado sobre musica

e, mais especificamente, sobre a musica coral renascentista? O jovem
Descartes, ap6s sua formagao no colégio de La Fléche e vivendo na Holanda
em meio ao exército de Mauricio de Nassau, escreveu e dedicou sua primeira
obra, o Compendium Musicee (Compéndio Musical), a Isaac Beeckman em 1618.
Compéndio é um titulo atribuido a obras de cunho didatico (PIRRO, 1907),
contudo, este ndo é um texto didatico sobre musica, mas um breve tratado de
estética musical. Tal interesse em musica nao poderia ter emergido do nada,
mas é um fruto de um gosto cultivado ao longo de sua formagéo cultural.

Escrever sobre estética musical ou filosofia da musica é um ato advindo de
uma experiéncia com obras musicais, sendo tais experiéncias o impulso desta
reflexdo. Por isso, hd a necessidade de se conhecer tais obras, escuta-las e,
dependendo do texto a ser estudado, informar-se sobre suas estruturas musicais
intrinsecas. E possivel que a reflexdo filoséfica sobre musica de um filoésofo
tenha relacdes diretas com os debates musicais presentes em sua época. Por
mais que seja possivel utilizar as reflexdes de um autor para pensar obras
musicais com as quais o filésofo nédo teve contato, ndo conhecer o repertorio
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e o debate musical de seu tempo tende a facultar interpretagdes anacronicas,
ou mesmo interpretagdes bem distantes daquilo que foi escrito.

Contudo, nem todo autor menciona diretamente obras, compositores, ou trata-
dos musicais estudados para a produgio de seu texto. Por isso, a necessidade de
pensar metodologias para se aproximar das experiéncias musicais que propi-
ciaram a reflexdo filoséfica quando estas nio sdo diretamente mencionadas.
Quando o autor nio cita obras diretamente, é possivel que cite-as indiretamente
ao descrever alguns géneros de sua época, ou mencionar dangas, ou técnicas
composicionais utilizadas em obras especificas. O conceito de musica da época
também é essencial, afinal, um texto filoséfico sobre musica dialoga com o
conceito de musica vigente a época. Ha casos em que os costumes musicais, a
maneira como a produc¢io musical é executada e experienciada pelos ouvintes,
podem ajudar a melhor contextualizar alguns textos. Por essa razdo, além de
uma leitura estrutural do texto do fildsofo, é importante coloci-lo em didlogo
com o repertorio que é seu alvo como a bibliografia especifica sobre a produgio
musical de sua época.

Retornando ao Compendium Musicee de Descartes, obra escrita aos 22 anos
quando o autor tinha vinte e dois anos, o que indica que a obra foi escrita
quando o autor tinha 22 anos de idade, o que indica que o livro tem rela¢do
direta com a musica renascentista e do primeiro barroco. A obra foi publicada
postumamente em 1650, sendo originalmente escrita somente para a leitura
de Isaac Beeckman, como Descartes atesta ao final da obra:

Eu omiti muitas coisas por desejo de ser breve, outras por esquecer
e muitas ainda por ignoréancia. Eu padeco, no entanto, por esse filho
do meu espirito, se imperfeito e semelhante a um feto que acabou de
nascer, indo ao seu encontro em testemunho de nossa familiaridade, e
o0 mais correto monumento de minha amizade por ti; nessa condi¢ao
de, ainda escondido na sombra de teus arquivos, ndo sera exposto ao
julgamento de outros. Nao serdo como vocé, nao desviarao os olhos
benevolentes das partes defeituosas para continuar aquelas que eu
ndo nego que tenha exprimido certos tragos do meu espirito: eles nao
saberdo que esta obra tenha sido composta unicamente para vocé,
por um homem ocioso e livre, em meio a ignorancia militar, e que
age e pensa de maneira distinta.
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Breda de Brabante, sendo concluido a véspera do primeiro dia de
janeiro do ano de 1618 (DESCARTES, A.T. X, p. 140:26-141:14;
C.M.,, p. 136-139).!

Beeckman foi um matematico, filésofo, tedlogo e professor de latim, porém
vivia da producéo de velas e construcio de aquedutos e encanamentos. Mesmo
ndo sendo muito conhecido, foi um pesquisador importante no estabelecimento
da ciéncia moderna em suas pesquisas para associar a fisica & matematica, e por
isso é considerado um fisico-matematico. Um dos seus trabalhos foi a anélise
vibratdria das consonéncias e dissonancias por meio de um estudo geométrico
sobre 0 movimento que caracteriza o som, o estudo dos seus processos de
ressonancia, o que o levou a uma concepgao atomista e mecanicista do mundo,
entre outros aspectos da musica e do som. O trabalho como produtor de velas
o propiciava sobrevivéncia, enquanto o trabalho com aquedutos possibilitava
verificar, empiricamente, a associagdo entre matemética e fisica em suas teorias
hidrostaticas, que versam sobre os movimentos dos fluidos. Esta posi¢do
intermedidria entre um teérico e pratico foi essencial para o desenvolvimento
inicial da ciéncia moderna (BERKEL, 1983; 2013). A musica era um campo
propicio por ser considerada uma area da matematica que lidava com elementos
sensiveis, como o som. Desta maneira, a dedicatoria de Descartes justifica-se
por Beeckman ja lidar com musica, como pela busca cartesiana do método e
da mathesis universalis ser ainda uma perquiri¢ao em uma fase inicial, contudo,
sua experiéncia com o uso da matematica para pensar a filosofia natural; através
de sua concep¢do mecanicista, é algo que impressionou Descartes, ocorrendo
também a admiragéo inversa devido a Beeckman perceber o dominio mate-
matico que o futuro fildsofo do cogito ja apresentava.

A musica foi um dos temas em que ambos trabalharam conjuntamente,
contudo, Descartes ndo assimila exatamente as teorias de Beeckman, mas
reapresenta a teoria musical renascentista através do que sera futuramente
conhecido enquanto método cartesiano (AUGST, 1965, p. 124-125; BUZON,
1987, p. 16-18; GOZZA, 1995, p. 242; LOCKE, 1935, p. 424-428; LOHMANN,
1979, p. 85; PIRRO, 1907, p. 124; WYNMEERSCH, 1999, p. 103-108). O
método cartesiano ja estava sendo experimentado nesta obra de juventude,
sendo posteriormente expresso na obra Regras para a diregdo do espirito (1628-
1629), e lapidado na obra Discurso do método (1637), aparecendo novamente
MO a0 texto cartesiano é uma convengéo internacional citando primeiro o trecho
nas obras completas organizadas por Charles Adam e Paul Tannery, apds a sigla citando-se o volume
em que o texto se encontra, seguido de sua pagina e linha correspondente; em seguida cita-se a

tradugdo utilizada ou edigdo critica posterior, neste caso a edi¢do critica e tradugdo ao francés de
Frédéric de Buzon. As tradugdes ao portugués do Compendium Musicz sdo nossas.
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nas Meditagoes Metafisicas (1641), com a diferenga que nesta o autor aplica o
método a problemas metafisicos, sendo estes os objetivos do autor, enquanto
na obra anterior o método em si era o objetivo.

De forma resumida, o método cartesiano consistiu em estabelecer a duvida
hiperbdlica sobre toda a realidade até conceber & uma ideia clara e distinta,
apreendida intuitivamente e resistente a duvida, da qual se poderia deduzir
o conhecimento em uma base firme e sélida, a semelhanga dos processos
dedutivos da geometria euclidiana. Por isso a concepgao de mathesis universalis,
ou seja, utilizar a razdo de forma semelhante aos processos matematicos para
a compreensao da realidade. Neste processo, aparece o cogito na expressao
“penso, logo sou” (cogito ergo sum), pois mesmo aplicando a divida hiperboélica
a toda a realidade, nao se conseguia duvidar que era algo pensante enquanto se
estd pensando. Partindo deste principio, Descartes reconstréi o conhecimento
tendo esta ideia simples, clara e distinta. No entanto, as obras maduras sdo o
corolario de uma perquiri¢do que se iniciou em sua juventude, tendo em sua
primeira obra o momento de experimentagido, o que é perceptivel em sua
propria estrutura.

O Compendium Musice se inicia com uma defini¢do sobre musica — a qual
sera discutida mais a frente -, para em seguida sugerir oito proposi¢des, na
Preenotanda (Consideragdes prévias), organizadas, da mais simples a mais
complexa, as quais sdo a base das se¢des seguintes em que sdo expostas a teoria
ritmica, uma explicagdo das consonéncias e dissonancias, uma discussao sobre
os modos e processos de composi¢do musical. Uma analise pormenorizada de
como esse texto experimenta o futuro método cartesiano extrapola os limites
deste ensaio. Contudo, o tema foi desenvolvido no segundo capitulo de nossa
dissertagdo de mestrado (CASTRO, 2017), porém, pode-se exemplificar com
o seguinte trecho de sua teoria ritmica:

Os tempos dos sons devem consistir em partes iguais, porque eles
sdo mais féceis de perceber pelos sentidos, em virtude da quarta
proposicdo [da Praenotanda), ou partes que estdo em propor¢io dupla
ou tripla, sem ir além, porque elas sdo mais facilmente distinguidas
pelos ouvidos, devido a quinta e sexta proposi¢oes [da Praenotandal
(DESCARTES, A.T. X, p. 93:23-94:3; C.M., p. 58-59).

Na primeira preposi¢do, o autor estabelece que “todos os sentidos sdo capazes de
algum prazer” (DESCARTES, A.T. X, p. 91:3-4; C.M., p. 54-55), e, em seguida,
propondo que este prazer seria advindo de uma proporgéo entre o objeto
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apreendido e os sentidos, o que encaminha a conceber que tal propor¢io ocorre
quando os objetos néo atinjam aos sentidos com muitas partes diferentes, pois
isto os desagradam. Na quarta proposigido, o autor estabelece que “o objeto
¢ mais facilmente percebido pelos sentidos quando a diferenca das partes é
menor” (DESCARTES, A.T. X, p. 91:18-19; C.M.,, p. 56-57), encaminhando a
quinta proposi¢do que estabelece que “as partes de um objeto completo sdo
menos diferentes entre si, entre as quais a propor¢io é maior” (DESCARTES,
AT. X, p. 91:20-21; C.M.,, p. 56-57). Ja a sexta demonstra que se deve utilizar
proposicdes aritméticas, e ndo geométricas, devido a estas serem mais facil-
mente percebidas pelos sentidos. Desta forma, o trecho da teoria ritmica citado
é deduzida destas proposi¢oes.

E preciso notar que Descartes ndo se utiliza da teoria musical proposta por
Beeckman, baseada em uma analise geométrica dos objetos sonoros em vibra-
¢do, mas o primeiro calca seu pensamento na aritmética seguindo os processos
da teoria musical renascentista com a qual o primeiro teve contato em sua
formagéo. Nédo obstante, expd-la através de seu método embrionario, ainda em
experimentacio, de forma que néo se valide suas proposicdes através de uma
chancela da tradi¢do, mas devido a sua estrutura metodoldgica calcada nos
processos dedutivos, semelhante a matematica, é uma inovagio epistemoldgica
a ser notada.

Para entender como este pequeno texto de Descartes dialoga com a tradigdo
musical da renascenga, necessitamos entender melhor a concep¢io de musica
vigente a sua época. Havia nesse contexto musica puramente instrumental,
contudo, o grande foco é a musica cantada, seja sacra ou profana, com uma
tendéncia a conceber o texto musicado, sua letra, como parte intrinseca da
estrutura musical. A musica instrumental esta relacionada diretamente a danca,
mesmo havendo formas musicais como ricercares e tema e variagdes — origi-
nalmente denominadas diferengas em espanhol -, ndo sdo o grande enfoque da
época, o que se percebe ao verificar que as publica¢des de musica instrumental
ocorrem em conjunto com musica vocal, por exemplo.

Assim sendo, nao existe um discurso sobre a autonomia musical durante a
formacao do jovem Descartes, ou seja, de conceber a obra musical como algo
que existe por si mesma através de sua forma, como vai ocorrer no século
XIX. Por isso a musica se apresenta de forma funcional, ou seja, ela tem uma
fungao especifica dentro de seu contexto, seja como parte intrinseca da missa,
seja nas dancas de corte, de forma que a peca musical ¢ feita visando este
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conceito determinado. A presenca da reforma e contrarreforma precisa ser
levada em conta, ja que a musica era um elemento constituinte da missa, num
contexto em que a tradi¢do catdlica estd sendo questionada pelo luteranismo,
somado ao desenvolvimento do ceticismo através do humanismo renascen-
tista, e naturalmente tais disputas influem sobre os processos de composi¢io
musical nas quais estas se inserem nos anseios de preservar a tradigdo que estd
em questionamento.

O proéprio conceito de obra musical, que temos utilizado desde o inicio deste
ensaio, ndo se aplica exatamente a Renascen¢a. Nao hd a busca por compor
uma obra jamais escutada em todo o passado, ao contrario, é comum se utilizar
de temas musicais, melodias conhecidas. Como forma de trazer ao ouvinte
elementos com os quais ele estd familiarizado, contudo, tratando-os de forma
diferente para gerar novas experiéncias musicais, partindo daquilo que o
ouvinte ja estava familiarizado, inclusive em pecas sacras. Uma das dificuldades
na aproximacgio deste repertdrio musical é também essa pratica de trabalhar
sobre material musical ja existente, afinal, ndo somos os ouvintes visados por
esta produgdo.

Isto se justifica na vigéncia de um paradigma musical calcada na obra De
Institutione Musica de Boécio, que tem sido a base de toda reflexdo musical
no ocidente deste a sua feitura no século VI d.C. Ele propde, seguindo uma
tradi¢do de cunho platonico-pitagdrica, a existéncia de trés géneros de musica:
“o primeiro é certamente a musica mundana; o segundo, humana; o terceiro,
que se ha estabelecido em determinados instrumentos, como a citara, as tibias,
e que os se fazem criados da cantilena” (BOECIO, 2009, p. 77), portanto, a
musica nao é somente aquilo que produzimos e escutamos. Mas esta deve
ser um reflexo da musica original, a propria ordem do mundo, a qual pode
harmonizar a musica humana, nossa condigdo psicofisioldgica. Como conse-
quéncia, o autor propde haverem trés tipos de musicos: o primeiro o executante
de instrumentos, o qual néo se utiliza da razdo; o segundo o compositor e
poeta, que usa um pouco da razio “[...] como por um certo instinto natural”
(BOECIO, 2009, p. 150), e aquele que analisa e especula sobre musica, sendo
esse 0 musico por exceléncia, pois utiliza-se da razéo.

Além do conceito de musica, Boécio descreveu uma teoria musical tradicional
e nas praticas musicais de sua época, as quais sdo anteriores as praticas musicais
do renascimento. Uma diferenca fulcral é que Boécio escreve num contexto
em que a pratica musical era homofonica, ou seja, uma melodia inica mesmo
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quando cantada em grupo, enquanto a musica renascentista é essencialmente
polifénica, com multiplas vozes diferentes e simultaneas. Isso levou a uma
proficua aproximagio entre a teoria e a pratica no renascimento, principalmente
buscando articular as praticas vigentes a tradi¢do tedrica, algo essencial nesta
época. Por isso os tedricos musicais renascentistas também sao compositores,
pelo menos em sua maioria, e realizaram um herctleo esfor¢o intelectual para
calcar as novas praticas musicais na tradi¢do boeciana.

Esse contexto musical foi aquele com o qual Descartes se deparou e buscou
refundar a teoria musical de forma que esta se sustente sem o estofo da tradicio.
Esta quebra pode ser percebida na defini¢ao de musica proposta por Descartes,
logo apos o titulo da obra: “seu objeto é o som, seu fim ¢ deleitar [delectet] e
mover em nos paixdes [affectus] diversas” (DESCARTES, A.T. X, p. 89:3-8;
C.M,, p. 54-55). Esta defini¢ao fornece uma quebra do paradigma boeciano,
ja que a musica tratada é aquela que produzimos e escutamos, sem mengdes a
musica mundana ou humana, e tendo como fim o deleite e provocar paixdes no
ouvinte, e ndo refletir a ordem do mundo. Desta maneira, Descartes quebra a
concepe¢ao musical vigente tanto na busca por fundamenta-la sobre principios
claros e evidentes, e ndo através da tradigdo, como sua defini¢do apresenta um
rompimento com Boécio.

Brigitte van Wymeersch argumenta que Descartes aplica o humanismo
renascentista & musica, quando coloca o sujeito como a finalidade ultima da
composi¢do (WYMEERSCH, 1999), a0 mesmo tempo sendo um lampejo do
que posteriormente fez em sua obra madura, o sujeito enquanto fundamento
do conhecimento. E curioso a preocupagdo com as paixdes logo na juventude,
pois sua tltima obra foi As Paixdes da Alma, publicada postumamente em 1650,
e verificamos em alguns trechos do Compendium Musicce como sua teoria
ritmica apresenta uma preocupagao com o problema das paixdes:

no que concerne a variedade de paixdes que a musica pode exercer
pela variedade de compassos, eu digo que, em geral, um compasso
lento excita-nos, igualmente, paixdes lentas, como sdo a languidez,
a tristeza, o medo, a soberba, etc.; e um compasso rapido faz nascer,
assim, paix0es rapidas, como a alegria, etc. [...] mas uma pesquisa
mais exata dessa questdo depende de um excelente conhecimento
dos movimentos da alma (DESCARTES, A.T. X, p. 95:10-23; C.M.,
p. 62-63).
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Principalmente quando conhecemos sua obra madura, a qual primeiramente
fixou sua metodologia no Discurso do Método (1637), posteriormente investi-
gou a alma nas Meditag¢oes Metafisicas (1641), para discutir As Paixdes da Alma
(1650). A musica nunca deixou de aparecer ao longo de suas correspondéncias,
mesmo como um tema transversal.

Contudo, para verificar as experiéncias musicais que impulsionaram Descartes
a pensar sobre musica, precisamos voltar a sua formagdo no colégio jesuita de
La Fléche e entender alguns debates musicais presentes em sua época.

A ordem jesuita fundada por Indcio de Loyola tinha grande preocupagio com
o método e a ordem para alcancar seus objetivos. Dessa forma, a organizagdo
das disciplinas e o contetido dos colégios jesuitas foram estabelecidos de forma
preliminar nas Constituciones de la Compania de Jestis, de 1550, no ato de
fundac¢do da ordem. Uma particularidade é a forte énfase no estudo de mate-
matica, sendo estudada no mesmo ano que metafisica e com uma carga maior
em comparagdo com outros colégios, devido a atuagdo do matematico jesuita
Christopher Clavius, o qual também pesquisa como associar matematica com
a filosofia natural, na confec¢do da Ratio Studiorum, de 1599. Este documento
aplicou as determinagdes iniciais do ensino jesuitico, contudo, especificando
melhor os detalhes para permitir que qualquer colégio fundado pela ordem
tivesse funcionamento e formagdo semelhantes. Ha de se considerar que boa
parte das obras utilizadas nos colégios jesuitas vinham da produgcéo intelectual
da Universidade de Coimbra e da Universidade de Salamanca.

Como costume da época, a teoria musical era parte do ensino de matematica,
sendo este momento em que provavelmente Descartes a estudou. No entanto,
inicialmente Loyola tem receio que a pratica musical afaste os alunos dos reais
objetivos do ensino. Por isso, Marcos Holler comentar que

Os motivos para as restrigoes a musica tinham um fundo pratico:
desde sua criacdo, um aspecto importante da Companhia de Jesus
era o que chamavam de “cuidado dos bens espirituais’, ou seja, as
atividades como catequese, prega¢io, confissio, comunhéo e adminis-
tragdo de sacramentos e a atuagio junto ao povo, através da educagdo
e obras assistenciais. Segundo Loyola, a musica absorveria os padres
e tiraria sua atencdo do trabalho cotidiano (HOLLER, 2007, p. 2).

Mesmo com estes receios sobre a pratica musical, havia o estudo obrigatério
de danga e balé nestes colégios, o que implica necessariamente na presenca de
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alguma pratica musical no estabelecimento. Tais praticas parecem ter impulsio-
nado a teoria ritmica do Compendium Musicee de Descartes, pois, como visto
acima, ele propde que tais estruturas possibilitem movimentar determinadas
paixOes nos ouvintes, ou seja, sdo essenciais para que a pega musical alcance
seu objetivo. Essa valoriza¢do das estruturas ritmicas nao era tdo comum a
época, ao ponto de Phillippe Vendrix (1992) destacar a particularidade da
teoria ritmica cartesiana, aproximando-a do tratado De Musica libri septem,
de 1577, do professor de musica da Universidade de Salamanca, Francisco de
Salinas, que circulava na Franca nesta época.

A relagédo destas colocagdes sobre o ritmo com a danga pode ser percebida,
também, quando Descartes discute a percepgio dos tempos fortes e fracos, os
quais sdo estruturantes do ritmo, e

o que observam, naturalmente, cantores e instrumentistas, princi-
palmente em cantilenas com compassos em que se costuma saltar e
dangar: esta regra nos serve para distinguir cada batida da musica
por movimentos do corpo” (DESCARTES, A.T. X, p. 94:26-30; C.M.,
p. 62-63).

As citagbes a danca também aparecem em sua correspondéncia, como neste
trecho de uma carta escrita no dia 18 de margo de 1630 a Marin Mersenne,
onde o filésofo do cogito propde uma outra teoria para explicar como a musica
movimenta paixdes na alma do ouvinte, o que nio é o enfoque deste ensaio,
novamente utiliza a danga como exemplo:

A mesma coisa que leva alguns a dangar, pode levar ao choro outros.
Porque se trata apenas das ideias que sdo excitadas em nossa memo-
ria: como aqueles que sdo tomados de prazer por danga uma vez ao
desfrutar de algum air, logo que escutem um semelhante, o desejo de
dangar ¢ revivido; ao contrdrio, se alguém nunca teve alegria de fato
com as gaillardes, a0 mesmo tempo que lhe tenha ocorrido alguma
afligao, infalivelmente, ele se entristecera quando ouvi-la outra vez
(DESCARTES, A.T. 1, p. 133:27-134).

A musica coral da época tinha uma estrutura ritmica mais ligada diretamente
ao texto, por isso o estranhamento que se tem ao ler tais colocagdes carte-
sianas elogiando a danga. Ao longo do compéndio, o problema de como o
som estimula os sentidos e estes movimentam as paixdes na alma também
aparece, ou seja, um prenuncio da relagdo entre o corpo e a alma. Portanto,
as experiéncias com pec¢as musicais compostas para serem dancadas, como
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air, galhardas, pavanas, entre outras, foram elementos que impulsionaram
a reflexdo estética cartesiana logo em sua obra de juventude. Muitas dancas
eram puramente instrumentais, o que implica, também, certa valoriza¢ao no
material musical em si.

Na musica vocal e polifénica havia um grande debate em torno da relagao
do material musical com o texto a ser musicado. A musica polifonica se
utiliza de técnicas de contraponto para que multiplas melodias simultaneas
estejam alinhadas e formem um todo coerente e harménico. Contudo, tais
estruturas podem ser utilizadas de forma que o texto esteja em destaque,
possibilitando melhor compreensio do texto cantado, ou preferindo destacar
a propria independéncia do movimento entre as vozes, mesmo diminuindo a
compreensibilidade do texto musicado. A disputa entre tais praticas colocava
o seguinte problema: O que efetivamente movimenta afetos ou paixdes nos
ouvintes? Se consideramos que sdo as estruturas contrapontisticas, entao a
compreensibilidade do texto nédo é essencial & composi¢do vocal, ja que sdo
as estruturais musicais que movimentariam os afetos e nao o texto; porém,
se considerarmos que musica vocal tenha a finalidade de movimentar os
afetos presentes no proprio texto, pois este é o fim da prética musical, entdo
as estruturas contrapontisticas devem servir ao texto musical enfatizando
sua compreensibilidade através da correta constru¢do da melodia principal.
Um dos defensores na primeira posi¢io foi Johannes Tinctoris, compositor e
tedrico da Escola Franco Flamenga, o qual também defendia o abandono da
autoridade dos antigos e o estudo empirico da musica. Dai sua defesa de que
seriam as estruturas contrapontisticas da musica que movimentam afetos e ndo
o texto. O polimata, tedrico musical e filélogo Henricus Glareanus, defendia
na obra Dodekachordon, de 1547, a prioridade do texto e que a musica deveria,
através da melodia principal, movimentar os afetos expressos no préprio texto
(FUBINI, 2005).

Como discutido anteriormente, ndo hé concep¢do de autonomia musical
no renascimento, de forma que ndo é somente a estrutura musical o ponto
nevralgico da discussdo, mas, como a musica composta serd experienciada
durante o evento da missa. E importante frisar que os compositores tém seus
gostos e tendéncias ao compor, porém, a discussdo como um todo apresentava
um enfoque um pouco mais amplo que somente as estruturas da composigao
musical em si mesma.
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Pode-se pensar nas missas compostas sobre a melodia de Lhomme armé,
composta por um anénimo do século XV. Era comum se utilizar de temas
populares como base da composi¢do do material da missa, sem utilizar o texto
original, mas a melodia. Para o ouvinte acostumado a essa pratica, e haviam
muitas missas compostas em cima desta melodia, seria como adentrar um
local sacro e experienciar certa familiaridade, quicd, uma relagio entre a vida
e as experiéncias do local. Para uma aproximagio com esta, pode-se fazer
uma imprecisa analogia ao se escutar as Cirandas para piano de Villa-Lobos,
nos quais estas se utilizam da melodia das cirandas para criar uma obra, e a
experiéncia de reconhecé-las é intrinseca.
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Fig. 1: Transcri¢do em notagido moderna de CHomme Armé*

Ao escutarmos o Krye de diversas Missa Lhomme armé, compostas do Tinctoris
ou por Guillaume Dufaux, Johannes Ockeghem, Pierre de la Rue, entre outros,
é perceptivel a maior importancia dada a textura polifonica-contrapontistica
do que o texto musicado em si. Ao contrario, aqueles compostos por Josquin
de Prez, Palestrina, entre outros, é claramente dado maior importincia a
compreensibilidade do texto, mesmo que se utilizando de estruturas contra-
pontisticas. O exemplo do Krye é devido a seu texto ser mais curto, o que
evidencia os diferentes tratamentos dados em cada missa. Mas o mesmo se
aplica ao Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei, os demais movimentos da missa.
Pode-se ter dificuldade em perceber a presenca do Lhomme armé, contudo, esta
¢ mais perceptivel na analise das partituras das missas em muitos casos, além de

2 Fonte: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/51/LhommeArme2PNG>.
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ndo ser o tipo de repertdrio com que os ouvintes estejam muito acostumados,
diferentemente da época em que as pegas foram compostas.

Tal disputa ndo ocorre somente na composi¢ido de Missas e musica sacra, mas
também em composi¢do como chansons3, madrigais, entre outros formas
de musica coral profana. Na chanson Le chant des oiseaux, do compositor
Clément Janequin, é perceptivel a énfase dada sobre o texto, em que as técnicas
contrapontisticas visam a imitar diversos passaros cantando em conjunto. Ja
madrigais compostos pelo compositor Carlo Gesualdo focam-se nas estruturas
contrapontisticas, mesmo com a presenca de texto, como se pode observar no
madrigal Se la mia Morte Brami.

Quando Descartes discute as regras de composi¢do, especificamente as cadén-
cias, cita o compositor e tedrico Gioseffo Zarlino da seguinte maneira:

Zarlino as enumera [as cadéncias] abundantemente em todas as
espécies. Também faz tabelas gerais, onde explica qual consonancia
deve seguir apos outra em toda a cantilena. Traz a elas diversas razdes:
porém, muitas, e mais plausiveis, podemos deduzir de nossos funda-
mentos, penso (DESCARTES, A.T. X, p. 134:1; C.M., p. 128-129).

A citagdo em si mesma ndo implica, necessariamente, na adesdo de Descartes
as suas proposic¢oes tedricas, mas indica claramente que foi um tedrico que
ele estudou. Zarlino fez um dos principais tratados musicais do periodo: Le
istitutioni harmoniche, de 1558. Nele, o autor expde as técnicas composicionais
aprendidas com seu professor Adrien Wilaert, conjugando-as ao estofo teérico
de sua releitura dos tedricos musicais classicos, de forma a conseguir sintetizar
a tradicdo com as praticas composicionais de sua época, e mesmo defendendo
que a tradicdo tinha possibilidade teérica de aderir as novas praticas. Zarlino
também demonstra que ha uma racionalidade intrinseca ao processo de
composicido musical neste tratado, através do conceito de soggetto, o elemento
ritmico melddico que funciona como causa material, no sentido aristotélico
da composicio musical®. A andlise da teoria de Zarlino e de suas composigdes,
como as de seu mestre Wilaert, mostra grande proximidade das propostas
de Glareanus.

3 Atualmente o termo é traduzido como cangao, porém, a época era uma forma especifica de musica
vocal profana, por isso preferimos utilizar o termo em francés.

4 Por isso até nossos dias a expressao sujeito do contraponto ¢é utilizada, mesmo que em sentido
diferente daquele definido por Zarlino.
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Descartes também estabelece uma estrutura de composi¢ido musical através
do uso composigido a quatro vozes, como geralmente era feito na musica coral
renascentista (DESCARTES, A.T. X, p. 135:2-7; C.M., p. 128-129). Em uma
comparagao mais pormenorizada de tais regras, é perceptivel que ele discute as
regras de contraponto imitativo semelhantes as propostas por Zarlino. Porém,
critica certas praticas que ele denomina como artificiais:

Mas no que diz respeito aos contrapontos artificiais, como dizem,
nos quais se usa de um artificio do inicio ao fim, nao acho que eles
pertencam mais a Musica do que os acrdsticos e poemas retrogrados
pertencam a Poética; esta arte, como nossa musica, foi inventada para
excitar os movimentos da alma (DESCARTES, A.T. X, p. 139:2-8;
C.M,, p. 136-137).

Ao fazer a analogia da musica com poemas retrogrados e acrdsticos, pode-se
interpretar que ele considerava certos usos do contraponto como tecnicistas,
e, por isso, artificiais, no sentido de centrar-se nos aspectos técnicos principal-
mente, e que seriam mais perceptiveis na analise da partitura do que na audi¢ao
da pega, como ocorrem com os acrosticos e poemas retrogrados. Pode-se
deduzir uma predile¢do por pecas mais préoximas aos ideais de Glareanus do
que de Tinctoris.

O proéprio aprego por poesia expresso aqui indica esse posicionamento. Porém,
Descartes ndo discute a relacdo do texto com a musica, ou seu processo de
musicalizagdo, mesmo que a teoria exposta seja essencialmente das praticas
da musica vocal, com exce¢io da teoria ritmica que apresenta uma concepgao
ritmica ndo calcada na acentuagdo do texto musicado, mas nas estruturas que
possibilitam a danca.

Seria possivel, também, relacionar essa obra de juventude de Descartes com
a nascente monodia acompanhada, e a dpera pela Camerata Fiorentina, ou
Camerata de Bardi, na Itdlia. Ambas as formas pretendiam descartar os afetos
do texto através do canto com acompanhamento instrumental, porém, por
meio de uma tnica voz. A camerata era formada por musicos como Emilio
de Cavalieri, Giulio Caccini, Piero Strozzi e Vicenzo Galilei, o pai de Galileu
Galilei. E plausivel que Descartes tivesse algum conhecimento do que estava
sendo produzido na musica italiana, pelo proprio impacto que esta causou a
época, sendo um dos pilares da primeira fase do barroco musical.
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A proépria defini¢do de musica do Compendium Musicee dialoga diretamente
com esta defini¢do proposta por Caccini na Introdugéo do livro Le nuove
musiche, de 1601, de que “[...] a finalidade do musico é deleitar e mover os
afetos da alma” (CACCINI, 1601, p. 10), sendo que o termo italiano affetti
traduz o conceito latino de affectus. Seria muita coincidéncia Descartes comegar
a definir musica dizendo que “[...] seu fim é deleitar e mover em nds paixdes
[affectus] diversas” (DESCARTES, A.T. X, p. 89:4-5) e jamais ter lido a defini¢do
de Caccini, mesmo que este fale sobre a finalidade do musico, e ndo da musica
em si como fez Descartes. Esta relacdo intrinseca entre musica e afetos foi
desenvolvida tanto na pratica como na especulacio estética do barroco.

No entanto, como este ensaio ¢ focado na obra de juventude de Descartes, e
mesmo a definicio de musica insinuar tais relacdes, a descri¢do das técnicas
composicionais estdo distantes da pratica da monodia acompanhada e da dépera.
O que enseja mais pesquisas em sua obra madura sobre a possivel relagdo entre
ambas as praticas. No entanto, é possivel vislumbrar leituras anacronicas, apds
a publicagdo postuma desta relagdo entre musica e afetos ou paixdes sobre a
racionalidade do processo de composi¢do musical expressa no texto.

Nao ha material suficiente para saber as opinides sobre determinadas compo-
si¢des. Contudo, ao analisar o texto e coloca-lo em didlogo com os debates e
formas musicais de sua época de juventude, é possivel ter uma ideia do reper-
toério com o qual o autor teve contato e o impulsionou a pensar sobre musica.

Compreender este contexto musical permite aprofundar o préprio conheci-
mento sobre o Compendium Musice, e também sobre o desenvolvimento do
cartesianismo. A experiéncia com pec¢as musicais, somada a problematizacdo
do jovem Descartes sobre a preocupacdo com o erro e a correta fundamentacao
do conhecimento, levou-o a escrever sobre musica e, neste escrito, como ja
visto, enunciar lampejos de suas futuras perquiri¢des e obras. Ele ndo voltou
a escrever uma obra sobre musica em sua fase mais madura, mas nio deixa
de impressionar que o caminho mencionado na juventude, de necessitar
conhecer melhor a alma e seus movimentos para entdo compreender as paixdes
movimentadas pela musica, tenham levado a publica¢ido pdstuma de uma obra
como As Paixdes da Alma.
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