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RESUMO

Define-se unissono quando dois sons vibram com a mesma frequéncia, em plena
sintonia. Isto significa que, desde o inicio da sua viagem até aos ouvidos de cada um de
nos, as diversas partes que constituem esta sensacdao unica viajam pelo espa¢o numa
vibragao constante e uniforme. Quando esta logica se aplica a arquitectura e a musica em
paralelo enquanto artes do espago, que correspondéncia com a expectativa poder-se-ia

obter sendao uma experiéncia imersiva, completa e acolhedora?

Espago e som sao unos, e através deles a arquitectura e a musica encontraram-se em
harmonia desde a sua origem. O espago, este elemento omnipresente e comum a ambas
as artes, é o veiculo supremo de todas as actividades e criagdes arquitecténicas e
musicais, parceiro do tempo a quem devemos o andamento do espirito, e do som, sem o
qual o vazio seria supremo. Descobrir esta mistica unido entre espago e som, matéria
criativa da arquitectura e musica, € essencial para perceber de que forma é que estas
duas formas de arte tém dialogado ao longo do desenvolvimento da cultura humana,

quais foram as suas ldgicas e porventura o rumo que tomarao futuramente.

Palavras-chave: harmonia; ritmo; espacialidade; proporcao; relagao






ABSTRACT

Unison is defined when two sounds vibrate with the same frequency, perfectly tuned.
This means that, since the beginning of its journey to our own ears, the various parts
that make this unique sensation travel thru space in a constant and uniform vibration.
When this logic is applied to architecture and music in parallel as arts of space, what
match with expectation could we have but an immersive, complete and fulfilling

experience?

Space and sound are one, and thru them architecture and music meet in harmony
since their origins. Space, this omnipresent element common to both arts, is the supreme
vehicle of all its architectural and musical creations and activities, partners of time to
whom we own the progress of the spirit, and to sound, without which the void would
be supreme, Finding out this mystical link between space and sound, music and
architecture Creative matter, is essential to understand by which manner these two
forms of art have been communicating throughout the development of the human

culture, what where its logics and possibly the course they will take in the future.

Key-words: harmony; rhythm; spatiality; proportion; connection
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1. ASPECTOS TEMATICOS

1.1. Relevancia do tema: porqué estudar esta questao?

A arquitectura, uma actividade exclusivamente humana, manifestou-se
espontaneamente da necessidade do ser humano de conceber e executar estruturas de
abrigo através do uso do engenho para responder as necessidades naturais a satisfazer,
assegurando nao so o seu conforto fisico e mental mas também a realiza¢ao das tarefas
biologicamente, socialmente e culturalmente pressupostas.

Dada a capacidade excepcional do Homem em actuar sobre um Mundo que
percepciona e que sobre o qual apreende intelectualmente, por forca da ldgica, e
intervém fisicamente através da acgdo — com um impacto significativamente maior e
mais “complexo” do que os demais animais -, o controlo sobre as circunstancias da sua
existéncia para 14 de uma simples satisfacdo das suas necessidades basicas cedo se
complexificou além da busca da satisfacdo pessoal, manifesta primeiramente por forga
do espirito e da fé, e com certa afinidade, pela cultura artistica que esta carrega, onde
ambas o libertam e o restringem.

Ao conceber arquitectura, para que o produto da sua operatividade se torne um
eficaz receptaculo das actividades bioldgicas, sociais e artisticas, muitas das actividades
humanas se definem a partir da forma de como as pessoas comunicam entre si através
da uma linguagem, de uma ldgica, de uma cultura.

Entre muitas formas de comunicagao, a musica surge precisamente como uma
linguagem, primeiramente verbal e depois instrumental, espontanea na vontade de
expressar a emogao e criatividade humanas através da organizagao do som: sendo que o
som viaja através do espago, serd portanto correcto afirmar que o espago influencia o som, e
portanto, a musica; da mesma maneira, quando interagimos com um edificio, o som que
se produz ao nos deslocarmos nele estimula os nossos sentidos, consequentemente a
nossa personalidade, e ultimamente influéncia a forma de como o vivemos e inclusive
pensamos. Organizando o som com vista a produzir musica dentro de um edificio,
inevitavelmente alteramos a nossa percepg¢ao dele.

A presente dissertagdo procurard explorar e clarificar de que forma é que a
arquitectura e a musica tém interagido disciplinarmente na sociedade ocidental ao longo
da histéria do seu desenvolvimento, considerada aqui a partir de associagoes afectas ao
papel da forma, da funcdo e do simbolo, dentro de cada campo e na relagao entre ambas.

Sem por em causa toda a componente subjectiva que define a nossa apreciagao destas
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duas formas de manifestacdo artistica, toda a experiéncia humana que acontece dentro
destas duas linguagens assenta nao s6 em principios fisicos e biologicos estruturantes,
como também em circunstancias socioculturais, que complementam o factor bioldgico
humano e individual com uma componente cultural e social construida em sociedade.!

A mesma arquitectura que proporciona abrigo ao Homem contra os elementos
serviu de casa as primeiras manifestacdes de emogao pelo som e ao nascimento dos
primeiros instrumentos musicais: a voz, a percusséo, o tambor, a flauta em osso.

Assim, muito antes do primeiro instrumento musical construido, terdo sido as
palmas e os assobios os primeiros métodos de produgao de som com fim musical, e que
sO mais tarde com o desenvolvimento de técnicas de trabalho manual mais complexas, o
instrumento nasceria de facto na oficina pelas maos do lutier especializado neste oficio.
Com o progressivo desenvolvimento da sociedade ocidental, a constante
complexificacdo das suas actividades internas fomenta o desenvolvimento de um
método de criagao musical erudito e altamente instruido pela teoria musical que o
acompanha, originando obras destinadas a serem reproduzidas por orquestras cada vez
mais numerosas, que acrescentam camadas de som cada vez mais densas, e portanto,
complexas e nao-espontaneas do ponto de vista da criatividade imediata e fugaz.

Atendendo a isto, a musica como fendmeno artistico so se liberta da escolastica
erudita em meados do séc. XX, com o capitalismo e a sociedade das massas que dao
acesso a cidadaos sem formagdo académica na arte a possibilidade de divulgar a sua
musica num mundo ja globalizado, e assim assegurar cultural e financeiramente a sua
propria existéncia e permanéncia num spotlight cada vez mais fugaz, competitivo e
efémero.

Pelo facto de esta tematica se encontrar subdesenvolvida dentro do circulo
académico generalista, e por também sentir, a nivel pessoal, que existe a necessidade de
aprofundar o tema a fim de se obter uma melhor compreensao da cultura artistica

humana em geral, esta dissertagao procurara responder as seguintes questdes:

! - Também podemos corroborar que as teorias e praticas a elas afectas, com com eles evoluiram e os definiram ao longo
de diferentes épocas de florescimento cultural, nem sempre se regeram pela mesma ontologia nem - quando numa
assimilacdo puramente cronoldgica - se materializaram com o mesmo ritmo em ambas as artes: desde o homem primitivo
até a nossa contemporaneidade as 1dgicas do pensamento que foram moldando a concepgdo artistica humana foram
igualmente sofrendo mutagdes evolutivas, influenciando paralelamente no tempo estas duas artes, umas vezes de forma
homologa e concisa nos seus principios, outras de forma francamente dispar e até antagdnica.
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® Qual tem sido a relagdo da arquitectura e da musica entre si,
sendo elementos indissocidveis do espago?

e Através de que ldgicas e conceitos é que esta relagao se foi
manifestando?

® De que forma é que estas concepgdes foram sendo seguidas e
aplicadas, em paralelo, na arquitectura e na musica no mesmo periodo de
tempo?

* Como ¢é que os desenvolvimentos individuais a nivel disciplinar

se poderao ter influenciado mutuamente?

Para responder a perguntas de teor tao abrangente torna-se assim indispensavel
investigar, numa primeira fase, as relacdes entre a expressao espacial da arquitectura e
da musica, em paralelo, e nos diversos periodos da evolugdo da Humanidade segundo
uma cronologia dividia por periodos e movimentos artisticos para, numa segunda fase,
se obter um panorama geral da postura actual deste didlogo entre as artes e formular um

conhecimento operativo possa ser aplicado em projectos concretos no terreno.

1.2. Metodologia e limitacoes
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Dada a complexidade do tema em questdo, para a execugao do trabalho de
dissertacdo dividiu-se o processo em quatro partes distintas: Investigacdo, Andlise
Historico-Pritica, Andlise Interdisciplinar e Conclusoes Finais.

Numa primeira fase realizou-se uma investigacio sobre os desenvolvimentos
histdricos da actividade humana no mundo ocidental, e do papel da arquitectura e da
musica nas manifesta¢Oes artisticas no curso do desenvolvimento cultural humano do
Ocidente. A investigacdo foi feita essencialmente através da pesquisa de fontes
bibliograficas e redes internacionais de informagao, bem como de experiéncias pessoais
apreendidas no curso do meu desenvolvimento como musico independente e elemento
integrante de uma editora musical.

Numa segunda fase avangou-se entao para uma exposigao e andlise historico-pritica,
cronologicamente dividida, dos desenvolvimentos que definiram o contexto histdrico,
cultural, politico, econémico e social das actividades humanas no Ocidente, separados
assim em capitulos remetentes a periodos artisticos especificos?, bem como das obras,
teorias e tratados que melhor representaram a produgao arquitecténica e musical, e
ainda de como estes registos moldaram e se materializaram na produgao arquitectdnica
e musical de obras de renome.

Apds ponderagao e conclusoes provisdrias, surgidas durante a redac¢ao e analise
destes contextos historicos e de produgao de obra individual em cada uma das duas
artes, iniciou-se uma terceira fase sob a forma de uma andlise interdisciplinar e associativa
da relacdo entre arquitectura e musica, discutindo entdo a produgao dos objecto-arte
através de uma leitura interdisciplinar da forma, da funcio e do simbolo nas relagdes
comuns entre arquitectura e musica, bem como das ldgicas de causa-efeito
possivelmente existentes entre a produgdo arquitecténica e musical, ou vice-versa, sob os
aspectos da fisica e da actistica. No que consideramos serem estes os principais conceitos
de materializagdo criativa, pretende-se com isto perceber quais terao sido as
manifestagdes fisicas e metafisicas que estes trés niveis de presenca tiveram dentro do
seu ramo artistico e na integridade social humana, bem como da relagdo de causalidade
que possam ter tido na arte subjacente em termos cronoldgicos; para além destas

categorias de andlise procura-se igualmente clarificar, a luz da criagdo arquitectonica e

2 Esta analise é assim feita exclusiva para cada periodo histdrico-artistico na 6ptica de um desenvolvimento cronoldgico
paralelo no tempo e no espago. Nunca esquecendo que o saber humano possui um caracter cumulativo, a interpretacao
destas relagdes sera feita 0 mais proxima possivel da apreensao social tida hoje como generalizada da época em questao,
isto é, dos processos intelectuais pelos quais se regia entdo a observagao e juizo do mundo fisico que rodeava o Homem
em cada um destes periodos, e de como estes se reflectiam e se materializavam na forma do objecto artistico
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musical sujeita a sociedade humana e a tecnologia por ela criada e aplicada, quais terao
sido os impactos que os avangos tecnologicos e desenvolvimentos socioculturais tiveram
nos processos de criagdao e reprodugao do seu prdéprio campo artistico e até inter-
disciplinarmente, desde a Idade do Bronze até a contemporaneidade.

Por fim, numa ultima parte ou sec¢do produziram-se as conclusdes finais da
investigacdo, que resumem a informacgao recolhida e interpretada agora na dptica dos
contributos para o contexto cultural actual, mais especificamente o arquitecténico e
musical. Através delas procurou-se obter uma contribui¢do académica que torne mais
claras as relagdes entre a obra arquitectonica e a obra musical no contexto da causalidade
espago-som, onde a partir desse conhecimento se possam construir orientagdes que, na
qualidade do arquitecto como criador do espago musical, o possam orientar na produgao
de obras que potenciem, além das questdes acusticas, os aspectos fisicos e sensoriais da

criagao e reprodugao musical do futuro.

1.3. Estrutura

As estruturas que optamos por aplicar neste trabalho assumem alegoricamente a
forma de uma “partitura cldssica” de um movimento musical: este movimento inicia-se,
como na musica, com as ideias gerais do objecto a apresentar, as quais se segue uma
andlise ao decurso da evolugao destes ao longo do tempo — que, como na musica,
consiste no corpo principal da obra —, e encontra resolu¢io na ultima parte do
movimento na conclusao da investigacao.

O trabalho apresenta-se em trés partes principais: Abertura, Andamentos e Coda.

A Abertura informa das premissas pelas quais o trabalho se ira reger e fornece as
bases pelas quais o paralelo arquitectura-musica poderd ser estabelecido. Divide-se em
duas partes: aspectos temdticos, que lidam com a importancia do tema no ambito da
concepgao arquitecténica, o método de andlise e a estrutura do documento; e aspectos
interdisciplinares, afectos a discussdao do conceito de espago como ingrediente da
arquitectura, do de som como matéria musical, bem como introduz os conceitos sob os
quais as analises decorrerao.

A segunda parte do trabalho apresentard os contextos das diferentes eras de
produgao artistica do Ocidente em andlise, assim subdivida em capitulos que
apeliddmos de Andamentos. A sucessao dos capitulos estd organizada cronologicamente,

bem como o seu conteudo interior, que particula os acontecimentos que sintetizam o
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contexto histérico global da época — maioritariamente em Apéndices, dado o cardcter geral
do conteudo -, os principais acontecimentos na arquitectura, aos que sucede na miisica, e a
respectiva - e eventual — inter-relagio ou inter-relagoes entre as duas artes.

A terceira parte do trabalho, que definimos como Coda, reavaliard entdo a
circunstancia actual da composi¢do musical e arquitecténica atendendo aos
desenvolvimentos decorrentes das andlises expostos nos Andamentos, e apresentara
consideragdes finais sobre a condi¢do da criacdo da arquitectura, da musica e dos

espacos a eles afectos na contemporaneidade.

2. ASPECTOS GERAIS INTERDISCIPLINARES
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2.1. O que é o espago

No sentido mais lato do termo, o conceito do espago compreende uma dimensao
infinita sobre a qual objectos e seres interagem e produzem eventos de acgao e reaccao: a
percepcao da sua presenca pelos seres vivos resulta da soma de distincias lineares entre
objectos de escalas e distdncias varidveis, da qual resulta a perspectiva, e portanto, a
subjectividade da sua total apreensdao. Como objecto de estudo tem sido analisado e
interpretado ininterruptamente ao longo da Histdria, inicialmente pela Filosofia e
Teologia e mais tarde, com o método cientifico, pelas Ciéncias naturais, sociais e pela
Fisica. Tomado como entidade independente e autéonoma, foi somente a partir da
constituicdo do método cientifico, da consolidacdo da Fisica enquanto disciplina
independente e, a partir do séc. XX, com os avangos na teoria da relatividade geral —
nomeadamente por Albert Einstein, no seu Tratado da Relatividade Geral, publicado em
1915 — que se uniu o conceito de espago com o conceito de tempo, estabelecendo o topico
espaco-tempo® como a fusdo de dois conceitos efectivamente indissociaveis um do outro,
pondo em evidéncia a ligagao entra a arquitectura e a musica enquanto artes do espago-
tempo.

Na ponderacao do espago enquanto elemento de intervencao do Homem e do
arquitecto, ele surge-nos enquanto matriz sobre a qual realizamos as actividades
bioldgicas e sociais, enquanto substracto submisso a propriedade publica e privada, e
enquanto elemento afecto ao planeamento da construcao urbana e a concepgao e
edificacao das construgdes propostas pelo arquitecto, que nele reconhece o potencial na

plena satisfacdo das necessidades e desejos humanos.

2.2. Do espac¢o para a arquitectura

® Considere-se, em exemplo, um ponto suspenso no vazio sem limites fisicos: o conceito de espago nao se pode aplicar,
pois ndo existe um plano de referéncia com a qual se possa localizar a sua posi¢do ou direcgdo — inclusive se se encontra
estatico ou em movimento No acrescento de mais um ponto ao ponto que ja existe no nosso raciocinio, a medida
apresenta-se agora como linear, em que varia a unidade que os separa mutuamente. Somente com um terceiro ponto é que
surge uma nogao de espacialidade; a linha existente acrescenta-se uma terceira realidade que conforma um plano. Dai que
acrescentando novos elementos nos surge a espacialidade plena, e com a variagdo das distancias entre os pontos de
referéncia 0 movimento por nds observado dd-nos uma percepc¢ao de tempo, impossivel de apreender na contemplagao
de uma realidade espacialmente estatica.
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Assimilado este raciocinio, quando se interpreta o conceito de arquitectura
percebe-se que o acto de projectar € o de conceber uma infra-estrutura que conforme uma
realidade espacial que “abrigue” o Homem dos elementos naturais, que lhe fornega primeiramente
seguranca e que satisfaca as necessidades do Homem através da materializacdo de solucoes a elas
afectas.

Posto que a necessidade de abrigo seja um factor absoluto em todos os povos do
Mundo, a sua resolu¢ao envolve também processos especificos para uma dada sociedade
em foque, moldados por comportamentos sociais e possibilidades tecnologicas que se
concretizam segundo logicas proprias, favorecendo a realizagao das tarefas dedicadas a
cultura, captura e processamento de alimentos, rituais baseados em género e afirmagao
sexual, necessidades de higiene, etc. (GYMPEL, 2001, p. 6). Na medida em que existirao
sempre limitagdes técnicas relativamente a solu¢des arquitectonicas, o desenvolvimento
tecnologico e intelectual tem sido, desde meados do séc. XVI, a for¢a motriz principal na
recorrente renovagao das técnicas construtivas e dos canones arquitecténicos, onde o
processo de industrializagdo e globalizagdo nos sécs. XIX, XX e inicios do actual
desempenhou um papel crucial, tanto na individualizagdo dos métodos de projecto dos
arquitectos como na uniformizagao dos estilos a escala global.

Sob a esfera da musica, quando da complexificagdo da estrutura social da
sociedade ocidental se altera a relacdo do homem com as suas obrigag¢des laborais, as
alteragdes do tempo livre do cidaddao comum pressupde uma maior disponibilidade para
usufruir do tempo para livre para se cultivar intelectualmente, e assim, artisticamente.
Dado que o espago — tanto limite fisico como meio denso —, regra geral, possui a
capacidade de conduzir vibragdo e som — nao sendo vacuo, ex: espago sideral -, a
manifestacdo do som na arquitectura, ainda que empiricamente depurado como objecto

assume duas vertentes: som como decorrente de uma ac¢do dentro dos seus limites.

2.3. O que é 0 som

O conceito de som pode ser descrito segundo duas perspectivas diferentes: como
um fendmeno fisico objectivo e como fendmeno psicofisico subjectivo. Em termos fisicos, o som
consiste nas varia¢cdes de pressdao de um meio — solido, liquido ou gasoso — que se
propaga no meio de forma radiante: aquando de uma accao fisica é produzida energia
que é emitida em todas as direcgdes, e parte dessa energia actua sobre as moléculas do
meio que a transmitem entre si, originando movimento radial com diferentes

intensidades, e portanto variacdo de pressdao. Focando no que aqui nos interessa, a
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energia sonora viaja nos meios gasosos para todas as direcgdes sob a forma de uma
esfera radiante, onde a velocidade a que esta energia se propaga € determinada pela
proximidade das moléculas entre si, e portanto, da pressao do ar circundante. A sua
percepgao através da fisionomia humana é-nos providenciada pelo canal auditivo — o
que, ao emparelhar com o nosso cérebro, constitui um sistema tanto fisico como
psicolégico —, que o codifica em sinais nervosos estereoscopicos que sao depois
descodificados e percepcionados pelo individuo como sinais oriundos do espago
tridimensional. A sensibilidade a este fendmeno é afectada pela acuidade deste sistema
receptor, cujo aparelho duplo permite apurar a expressao, intensidade e localizagao da
fonte sonora (HENRIQUE, 2014, p. 6).

2.4. Do som para a musica

“Schopenhauer foi o primeiro a dizer que todas as artes aspiram a condi¢do de muisica; este
comentdrio tem sido repetido com demasiada frequéncia e tem dado origem a um ror de equivocos,
mas nem por isso deixa de exprimir uma verdade importante. Ao formuli-lo Schopenhauer tinha em
mente as qualidades abstractas da miisica; na muisica, e quase s6 nela, é possivel ao artista dirigir-se
directamente a sua audiéncia sem que entre ambos intervenha um meio de comunicagdo em uso
corrente para outros fins. O arquitecto tem de expressar-se por meio de edificios com um fim
utilitdrio qualquer. O poeta tem de usar palavras que andam de boca em boca no toma-l-dd-cd das
conversas quotidianas. O pintor, de uma maneira geral, exprime-se por meio de representagoes do
mundo visivel. S6 o compositor musical tem perfeita liberdade para criar obras de arte a partir da

sua prdpria consciéncia, e sem outro fim que o de deleitar o ouvinte”.

in Read, Herbert (1969), O Significado da Arte , Editora Ulisseia, p. 15

A transformacdo do fendémeno do som em musica — termo este que provém da
mitologia grega das “Musas”, filhas do deus Zeus e deusas simbolizadoras da
intelectualidade e criatividade humanas - surgiu lentamente e naturalmente com a
criagao e subsequente desenvolvimento de uma “cultura humana”, no sentido em que as
sociedades exploram a sua capacidade de comunicar mensagens e emogdes através da
organizagao e manipulacdao do som e do siléncio (HENRIQUE, 2014, p. 5). Desde as
primeiras palmas e gritos até a complexa musica electrénica e digital do séc. XXI o
universo musical foi sofrendo grandes transformagoes no seu percurso.

Contemplando a musica actual segundo uma andlise ontoldgica a criagao,
execugao e andlise da musica no séc. XXI encontra-se hoje muito mais diversificada e

heterogénea do que no passado, especialmente quando a par da forma musical se
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fundiram termos musicais e ndo-musicais, ideologias politicas e sociais que se

pluralizam numa subjectiva compreensao dos actuais fendmenos musicais. Da

complexidade que implica discutir todo o espectro musical ocidental conhecido advém,

por questdes praticas na obtencdo de um conciso resumo e juizo, uma necessidade de

reduzir a sua assimilagao aos factores mais elementares que direccionaram o mundo

musical, ainda tutil em diante na ponderagao sobre o objecto-musica e as suas variadas

formas, apresentada sumariamente num relato cronolégico onde serdo recorrentes trés

conceitos-chave que, na presente discussdo, nos permitirdao assimilar cada fenémeno

musical com digna integridade contextual. Sao eles a harmonia, a melodia e ritmo, que

se definem como:

J Ritmo: do grego ovOuog ou “rhythmos” — traduzido como “movimento
recorrente ou simetria” —, € um termo que abrange todos os aspectos relacionados
com a nogao de tempo, acentuacao e batida de uma composi¢ao.* Normalmente
denuncia-se como um padrao de “forte” e “fraco”, deduzido a partir da
harmonia e da melodia, que define ultimamente o andamento do objecto-musica

durante a sua construcao e o seu desenvolvimento dentro da obra.

J Harmonia: do grego dopovia ou “harmonia” — que significa "jungdo,
acordo, concorddncia" —, consiste no soar simultaneo de notas, resultando no que é
conhecido como musica vertical, contrastando com musica horizontal.5 O estudo
da harmonia pressupde a andlise das relagdes entre notas tocadas ao mesmo
tempo, e esta na base do estudo dos acordes musicais usados, por exemplo, por

guitarristas e pianistas;

J Melodia: do grego peAwdia, “melos” — que significa “cantar” -, consiste
numa sucessao de notas de altura (pitch) variavel, com uma forma organizada e
reconhecivel; enquanto que a harmonia ocorre simultaneamente e de maneira
“vertical”, a melodia decorre “horizontalmente”.¢ Contextualizando harmonia e
melodia na perspectiva da comunicagao musical, estes dois aspectos do objecto-

musica incutem no ouvinte a sensagao de tempo, e portanto, de ritmo.

4 Cf. Kennedy, M. (1980), Oxford Dictionary of Music, p. 864.
5Cf.idem . ¢, p. 452.
¢ Cf.idem, p. 653.
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2.5. Homologias: habito mental, gramatica geradora e modus

operandi

Chamamos aqui a colagdo pela primeira vez a famosa obra de Erwin Panofsky
(1892 — 1968), “Arquitectura gotica e pensamento escoldstico”, uma vez que se trata de um
trabalho publicado em 1956, pdsfaciado por Pierre Bourdieu em 19867 e que, segundo
alguns, “envelheceu mal”: ndo é essa a nossa opiniao, ja que Panosfsky estabeleceu — e é
Pierre Bourdieu que o diz — um processo de inter-relacionamento entre a arquitectura e as
artes — englobando todas as artes —, que desvenda os tragos comuns de uma cultura e de
uma civiliza¢do manifesta através das suas mais legitima e importantes formas
expressivas.

Obviamente que entre estas encontram-se a arquitectura, bem entendido, e a
musica, tendo como pano de fundo a racionalidade: € esta racionalidade que perpassa
por todas as manifestagdes humanas, comecgando pela Filosofia — ou pela Teologia — e
com repercussOes na arte ou nas artes enquanto plural e pluralizagdo: “(...) un ensemble
de schemes fondamentaux, préalablement assimiles, a partir desquels s’engendrent, selon un art
de 1'invention analogue a celui de 1'écriture musicale, une infinité de schémas particuliers,
directement appliqués a dés situations particulieres. Cet habitus pourrait étre defini, par analogie
avec la « grammaire génératrice » de M. Noam Chomsky, comme systéme des schemes intériorisés
qui permettent d’engendrer toutes lés pensées, 1és perceptions et 1és actions caractéristiques d'une
culture, et celles-la seulement. Ce que M. Erwin Panofsky s’efforce de dégager de cés discours
concrets et particuliers que sont lés cathédrales gothiques ou 1és sommes théologiques, c’est peut-
étre, en derniere analyse, cette «forme intérieure (...), c'est-a-dire 1é modus operandi, capable
d’engendrer aussi bien lés pensées du théologien que lés schémas de 1'architecte, qui fonde
1'unité de la civilisation du XII siecle” (PANOFSKY, 1986, p. 152).

Podemos dizer que estas linhas de raciocinio inspiraram em grande parte este
trabalho - ndo se trata apenas de “provar” documentalmente a relagdo entre musica e
arquitectura, mas sim de constatar estes habitos mentais entranhados como gramaticas
geradoras num contexto cultural determinado, iluminando-se mutuamente: é nisto que
consiste a homologia — a “identidade do raciocinio”, se seguirmos a etimologia grega da
palavra — ou mais simplesmente, a detecgdo e identificacio de semelhangas entre estruturas de
diferentes organismos, neste caso nao propriamente bioldgicos, mas da vida do espirito,

uma espécie de “homogenética material”.

7- PANOFSKY, Erwin, Architecture gothique et pensée sholastique (1956) (postface de Pierre Bourdieu), Paris, ed., Minuit;,
1986.
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Andamentos
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3. 1° Andamento: as sociedades “primitivas”. A antiguidade
greco-romana e o estabelecimento dos primeiros sistemas
harmonicos. O paleocristianismo

Consideremos brevemente a transmissao de conhecimento: sabemos que numa
escala de tempo relativamente curta a cultura transmite-se através da linguagem e da
escrita de geragdao em geragao; porém, quando retrocedemos 3000 anos na nossa “janela”
de andlise, torna-se quase impossivel ou apenas conjectural obter uma visdo clara e
concisa do panorama cultural do Ocidente. Mais dificil se torna ainda quando nos
debrucamos sobre a parceria arquitectura-miisica no contexto em que se desenvolveram
nas ditas “culturas primitivas” e adiante, pelo que é necessario um aprofundamento das

raizes de ambas em cada era.

3.1. As sociedades “primitivas”

Ha muito que o tempo nos deixou claro que sem a lingua a cultura nao
comunicaria, e sem escrita a sua memoria nao nos chegaria. Entre o Homem primitivo e
a organizacao das primeiras sociedades e cidades passaram cerca de 40.000 anos e uma
miriade de acontecimentos importantes no percurso humano. Da incapacidade de os
desenvolver aqui neste contexto perante variadas interpretagdes, é consenso geral dos
historiadores que o primeiro aceleramento do desenvolvimento da cultura e tecnologia
humana principiou com a criagdo dos primeiros utensilios manuais, materializados com
vista a resolver problemas mais complexos do quotidiano da sobrevivéncia de forma
mais facil e imediata. Pela experimentagio o homem primitivo aperfeicoou esta
tecnologia primdria reconhecendo a associagdo forma-fungio (verifica-se nas primeiras
pedras de silex e da sua capacidade de corte), concebendo uma primeira forma de
artesanato efectivamente manual que contrastava com o rudimentarismo arquitecténico
de viver em cavernas concebidas pela Natureza em vez de por si proprio®.

Com a Revolugao Neolitica c. 8000 a.C. o Homem foi-se mostrando cada vez mais
alerta do potencial do seu meio natural, e deu por si sedentario aquando da

domesticacdo de animais e culturas agricolas, fixando-se morosamente em locais

8 - Surgem-nos as primeiras pinturas rupestres e esculturas em ossos e pedra, executadas no Paleolitico Final de ha 35000
anos, e certamente associadas aos primeiros impulsos esotéricos e espirituais do Homem auto-consciente, cuja curiosidade
o move na busca de respostas a um nimero crescente de perguntas: seria esta curiosidade que seduziria a espécie humana
a buscar compreender melhor a Natureza e os beneficios que ela lhe poderia trazer. (JANSON, 1992, pp. 26-30)
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favorecidos pelos recursos naturais que lhe garantissem estabilidade de sustento e
disponibilidade para introspectar sobre a natureza do seus desejos e garantir
prosperidade a sua cultura; da introspecgao adveio o rito, a formulagao dos deuses, os
devaneios sobre o porqué da morte e os primeiros monumentos com caracter simbdlico
(JANSON, 1992, pp. 30-35). Seguido de um aumento do niimero crescente de individuos
que coabitavam nestes aglomerados a lingua desenvolve-se e complexifica-se mais
rapidamente, e a compreensao e compilagdo do conhecimento contra a passagem do
tempo firmou a necessidade de decalcar a 16gica humana num registo imune ao proprio
tempo: surge a escrita c. 5000 a.C., e com ela assim o inicio de uma nova era na histdria
humana, um evento impar até entdo e que levaria a espécie até as mais complexas
manifestagdes de poder e intelecto perante um planeta a mercé da sua visdao. Porque da
escrita nos chegam suas memdrias, com o fim da Pré-Histdria inaugurdmos entao um
novo ciclo, o da verdadeira Histéria do Homem.

Se tomarmos como primeiro ponto de partida a questao da linguagem, que nos
restringe na acepgao geral que conferimos ao termo arquitectura — consideremos como
sendo o acto artistico de visionar e materializar uma construcdo para satisfazer as
necessidades humanas de habitabilidade — e a aplicarmos analiticamente as edificagdes
das ditas “sociedades primitivas” ao longo deste vasto periodo, é-nos facilmente
observavel que existe uma incompatibilidade entre o que é arquitectura na Optica
moderna e o que seria possivelmente “arquitectura” para o Homem deste periodo — o
termo nem poderia ser eficazmente traduzido, quanto mais assimilado. Para o Homem
moderno, arquitectura é, grosso modo, a arte sobre o cumprir de uma fungdo; para o
Homem primitivo seria possivelmente o significado que define a fungio.

Sob esta questdo, e segundo os poucos registos que resistiram ao tempo, os povos
primitivos europeus de ha 10.000 anos especializaram-se primeiro em erigir construgdes
afectas a rituais finebres e holisticos, onde os principios espirituais a elas subjacentes
requeriam construgdes de resisténcia ao tempo muito superior relativamente as frageis
casas de génese nomada ou fixa. Nesse contexto, e atendendo que a “arte da construgao”
como a conhecemos sé se consolidaria como disciplina com o surgir das primeiras
civilizagdes. Seria somente com o desenvolvimento das técnicas de trabalho do pedra, do
ferro e engenharia em maior escala que seria possivel construir edificios de grande porte
- sao exemplos a civilizagdo egeia, suméria e egipcia, com grandes contributos para a
arte europeia, e a Grécia Antiga, que lhes sucede a nivel europeu com ideal democratico
comum a arquitectura mais familiar a realidade do Ocidente, e com quem poderemos

certamente sentir maior afinidade cultural.
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3.2. A Grécia Antiga

Na arquitectura

A arquitectura da Grécia Antiga recebeu um conjunto de influéncias de vérias
culturas do Mediterraneo europeu que se foram lentamente unificando, contabilizando
para a sua imagem certos contributos da cultura cretense, micénica e ddrica que se
unificaram, por volta de 800 a.C, numa identidade democratica e de grande
florescimento artistico. Esta identidade foi-se formalizando, a nivel arquitecténico,
através de construgdes de cardcter civico, religioso e cultural como o tribunal, o teatro, o
odeao, o gimnasium e o hipédromo: o cardcter tnico da construgao grega €é-nos
reconhecido enquanto materializacdo de uma constru¢do definida por regras
matematicas precisas, assimildveis, como na musica, enquanto parte integrante de uma
cosmologia universal e basilar.

O templo grego surge-nos talvez como o principal exemplo de uma cultura
helénica consolidada, sendo como noutras civilizagbes a morada de um dado deus
representado na forma de uma estdtua e de acesso exclusivo ao circulo social religioso.
Distingue-se contudo na sua forma, implantando-se no terreno como uma construgao,
inicialmente em tijolo e posteriormente em pedra, rectangular e com duas entradas
distintas para as suas vdrias divisdes: do lado principal, entra-se pelo vestibulo ou
pronaus para a cella ou naus, de onde se contemplava e venerava a estatua do deus; na
entrada oposta construia-se normalmente o opisthodomos, assim feito para manter a
estética exterior onde as duas entradas nos surgem ladeadas no peristilo por colunas em
repetigao regular, com a fungao de suportar uma cobertura de duas-aguas decorada com
frisos e baixos-relevos esculpidos de caracter narrativo. A forma destas colunas variava
consoante o local do templo e 0o momento em foi construindo, resultando contudo numa
repeticdo regrada de uma das trés ordens gregas, fosse ela a ddrica, a jonica ou a
corintia, assim denominadas pela sua origem e pelo seu caracter simbolico: a dorica, com
um fuste alargado de caneluras e aresta, representava o Homem e a sua forga; a jonica,
cilindrica no seu fuste canelado e lintel, demonstrava no seu capitel volutado a
referéncia a sensualidade feminina; e a corintia, com as suas folhas de acanto,
simbolizava a Natureza, ainda que tenha sido mais explorada enquanto elemento da
arquitectura romana. O templo servia assim enquanto materializagao de um pensamento
altamente mistico e cosmologicamente regrado, surgindo tanto enquanto elemento

construtivo individual como pertencente a um conjunto de estruturas religiosas de cada
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polis ou cidade-estado, integradas entdo na acrépole — do grego acropolis, ou “cabega da
cidade” -, complexo de grande dimensao erigido num ponto alto da cidade e simbolo da
maxima criagdo da Grécia Antiga, notado principalmente na acrépole de Atenas onde se
encontra o Erectheion e o Parténon (447 a.C - 432 a.C.), obra de grande porte e pompa
dos arquitectos Ictinos e Calicrates e erigida na veneragdo a deusa Atena (GYMPEL,
2001, pp. 8-12; JANSON, 1992, pp. 118-127).

Toda a concepgao arquitectdnica da Grécia Antiga assentava assim em variantes
da mesma interpretagdo de uma mesma “ordem césmica”: esta pluralizagao idealizada —
segundo Kruft (KRUFT, 1994, p. 26), subjacente ao decor e manifesta nos thematismos,
estilos e tragas simbolicas que variavam de ilha para ilha — visava obter a proporgao
harmoniosa de bom agrado aos Deuses, ao ponto de especificar o mdédulo de cada
construgao ou quantitas como indissocidvel do uso religioso: a simbologia atribuida a
religido distingue-se da praticabilidade pois que, durante a maior parte do seu tempo de
desenvolvimento, a sociedade grega acreditava que era a objectividade matematica que
clarificava a realidade, e que continha em si tudo o que era necessario para um perfeito
florescimento pessoal através do conhecimento. Transpostos no espago, a aplicagao
destes principios na arquitectura — segundo Vitravio (c. 80-70 a.C - c.15 a.C), numa
analise em retrospectiva do tedrico romano — resultava nos rdcios que tinham o ser humano
como unidade de medida enquanto produto perfeito da natureza e a medida dos Deuses: a
decomposicao das proporgdes, algo que os gregos acreditavam conceder um cardcter
holistico inquestionavel as suas construgdes, ocorria portanto através da divisdo do corpo
em partes do todo e na relagdo do todo com cada parte, em que o conjunto final de racios
descobertos era aplicado ao objecto arquitecténico durante o processo criativo, na busca

de um equilibrio entre estrutura e beleza.
Na musica

A cultura musical da Grécia Antiga tera sido porventura a mais estudada das
civilizages antigas. Nao obstante as poucas informagdes que nos chegaram sobre a sua
composicao, sabemos que ela se encontrava profundamente enraizada na Filosofia
subjacente ao saber grego (LORD & SNELSON, 2008, p. 10): este saber chegou-nos a
partir dos escritos de Pitagoras (c. 570 a.C. - c. 493 a.C.) e das suas experimentagdes com
a harmonia musical, contempldvel apenas quando inserida num universo cosmologico
onde relacionou a matematica da musica com as relagdes entre os corpos celestes e os
seus movimentos; considerada entado a relagdo entre musica e astronomia evidente, sobre

ela deliberaram posteriormente Platao (423 a.C. - 348 a.C.) e também Aristdteles (384 a.C.
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- 322 a.C.), que nao obstante as suas atitudes aparentemente opostas — para Platao a
musica formal garantia a estabilidade do estado e a inovac¢do corrompia a alma, para
Aristételes o seu contributo poderia apenas ser avaliado mediante a sua qualidade
“inerente” e a sua integridade cosmologica — consolidaram as raizes filosdficas da
musica e lirica® gregas (DK, 2013, pp. 18-19).

A filosofia musical serviu também como um suporte intelectual muito importante
no desenvolvimento, além dos jogos e cerimoénias religiosas, da notdria tragédia grega,
surgida a partir das formas de didlogo numa reinterpretagao do ditirambo — uma forma
de canto lirico de acompanhamento de dangas —, e que se desenvolveu a partir do séc. VI
através de concursos e competi¢des de drama, fundido palavra, musica, trama e cendrio
numa mesma performance. Com os ditirambos surgiu também no mesmo periodo um
dos conceitos-chave da criagao musical ocidental, a harmonia, consagrada na altura por
uma qualidade atingivel a partir de um determinado timbre, altura e disposi¢ao de sons
em intervalos especificos em cada adaptagao regional (BOFFI, 2015, pp. 16-17).

A integridade deste pensamento era garantida na cultura musical através de um
profundo respeito e interesse pela teoria musical que, tendo como base os ensinamentos
e descobertas de Pitagoras e Aristoxeno (c. 360 a.C - c. 300 a.C), se viria a tornar uma das
predominantes formas de direccionamento da composi¢ao musical da Idade Média e do

Renascimento.

3.2.1. Pitagoras

O estabelecimento dos primeiros sistemas harmoénicos na cultura ocidental
resultou entao de experiéncias feitas por Pitagoras (c. 570 a.C. - c. 493 a.C.) com um
aparelho denominado monocdrdio: este consistia numa corda fixa entre dois estiradores
estaticos, com um terceiro moével, e onde o ajuste da sua posi¢ao’® em relagao aos demais
fazia variar a pico do som entre o grave e o agudo, e a segmentacao da unidade da corda
em partes cada vez mais pequenas — quando comparadas com uma mesma corda sem

segmentacao - levou a constatar a relagao de 1/1, 2/3 e 3/4 como produtor das harmonias

A musica, tal com a filosofia, desempenhava entdo um papel importante na formagao da identidade e cultura gregas,
extendendo a sua actividade até aos dominios da poesia homérica e da mitologia herdica, onde os poetas enveredaram
por uma actividade musical acompanhante da sua lirica — neste dominio destacaram-se os poetas musicos Alceu,
Arquiloco e Safo.

10 Para exemplificar de forma elementar mas pratica, considere-se uma guitarra aciistica comum. Se se fizer tocar qualquer
uma das cordas com a mao direita enquanto se silencia a corda (ou se pressione o traste) com a mao esquerda - para os
dextros, é claro -, esta vai produzir um som puro — a nivel de frequéncia, o que facilmente se percepciona de forma
audivel mesmo sem treino — em comprimentos especificos das cordas. Isto acontece com mais rigor no 5% e 7° trastes, o
que produz respectivamente uma 4* ou 5* em relagdo 4 nota em que a corda esta afinada.
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basicas de 8%, 5% e 4%s (LORD & SNELSON, 2008, p. 10). Estas mesmas harmonias'!
foram depois aplicadas a musica grega — com variagdes localizdveis no territorio onde
nasceram — dando origem a agregacdes de tons, meios-tons e até quartos-de-tom (em
desuso na musica Ocidental), agrupadas em tetracordes segundo os modos ou harmoniai
— Mixolidio, Lidio, Frigio, Dorico, Hipolidio, Hipofrigio e Ldcrio, modos tipicos da
musica actual —, onde entre os géneros diatonico, cromadtico e enarmonico se mantiveram
na tradi¢do musical ao longo da Idade Média, e até aos dias de hoje encontrando-se

plenamente integrados na actividade musical ocidental, erudita e popular (BOFFI, 2015,
p. 19).

3.2.2. Aristoxeno (c. 360-c 300 a.c.)

Numa visdo oposta a de Pitdgoras mas ainda submetida a “harmonia
cosmologica” o pensador de musica Aristoxeno (c. 360 a.C - c. 300 a.C) deixou-nos dois
tratados, Elementa Harmonica e Elementa Rhythmica, ambos datdveis de finais do séc. IV
a.C. e onde reiterou a constituicdo da cosmologia musical enquanto entidade unica.
Considerando o estudo da musica enquanto ciéncia ou disciplina, considerava que os
principios de investigacdo de Aristoteles se deviam sobrepor a meras razdes ditas
“puras”, tomando como base as consonancias de 4%, 5% e 8% para enfatizar o ouvido
enquanto elemento de crivo do “gosto” e ensaiando os demais intervalos em condigdes
especificas desse gosto (LORD & SNELSON, 2008, p. 10). Apesar destas inovagdes, tanto
na arquitectura como na musica da Grécia Antiga a importancia da matematica na
revelacao da “ordem e harmonia” criada pelos Deuses negava geralmente a importancia
do subjectivo, do “soar bem”; ao invés, confiava nos moldes aritméticos para atingir
uma obra de arte equilibrada e perfeita. A musica da Grécia antiga revelou-se assim
monofonica, altamente ritualizada e apenas aceite quando soada por instrumentos de
génese grega — como a lira, citara, aulos e syrinx —, e igualmente quando tocada pelos
mestres mais talentosos e musicos da elite social, requisitos essenciais para garantir a

integridade musical.”2

11 Crendo que a sua execugao portava em si sentimentos intrinsecos a sua organizacao tonal, estes eram percepcionados
como “belos” e “perfeitos”, como que “cosmicamente harmoniosos” e o resultado de uma concep¢ao cosmolégica de
“ordem” basilar e de um entendimento holistico do mundo a partir de contornos magico-religiosos.

12 Para além destas directrizes, esta integridade era reforcada através da restricio das frases musicais a determinados
modos ou escalas, dos quais derivaram entdo os nomes que ainda hoje se usam. Cada modo musical carregava consigo, a
partir de Platdo, um sentimento indissociavel da sua performance por musicos profissionais, e onde a execugao livre por
outros era considerada profanagdo: esta forma de ver a criagdo artistica — ou seja, a restri¢do da sua criagdo e execugao
obedecendo a canones ou ordens pré-estabelecidas — funcionou como um colete-de-forgas, na medida em que enquanto
promovia um sentido de ritmo através da repeti¢do da mesma estética, restringia as possibilidades de desenvolvimento
artistico para além desses moldes.
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3.3. O Império Romano

Na arquitectura

A civilizagdo do Império Romano serd porventura uma das mais conhecidas e
estudadas no mundo ocidental. A par de uma organizacdo politica e social e de uma
cultura eclética extremamente avangadas, a sua arquitectura tinica resultou ndo de um
contributo individual, mas de uma sintese de vdrias estéticas abarcadas pela dimensao
do seu dominio, que lhe confere um dinamismo muito peculiar a expressao do modo de
vida romano.

A sua produgao arquitectonica foi o resultado de varios contributos criativamente
unidos e integrados num espdlio extremamente diverso e abrangente: tendo como base a
civilizagdo etrusca, para ela contribuiu a cultura helénica, submetida lentamente ao seu
poder militar e a qual os romanos consideravam o culminar da perfei¢ao. Através do uso
da arquitectura enquanto representacao do poder do Império os romanos distinguiram-
se pela sua engenharia e técnica, sintetizada particularmente na criagdo da primeira
forma de betao ou opus caementicium, que lhes permitiu edificar construgoes de forma
mais rdpida e barata, assim como moldé-las segundo morfologias antes impossiveis:
com esta invengdo construtiva, o seu engenho “solidificou-se” em todo o espectro
arquitectonico, tanto a escala da cidade como nas obras de arquitectura sacra, secular,
civil e privada, que pela extensdo do seu espdlio procuramos aqui resumir aos
contributos mais pertinentes.

Tendo como base o planeamento utilitdrio dos acampamentos militares, a malha
de reticula regular a escala da cidade foi sendo aplicada urbanisticamente segundo o
sistema dos dois eixos geograficos norte-sul e este-oeste - a que chamaram cardo e
decumanos -, com o seu centro a marcar a presenga do férum onde se encontravam as
principais institui¢des publicas como o teatro, as termas, os templos e a basilica, neste
ultimo sob a forma do mercado ou tribunal;, a estes sistemas acrescenta-se a
pavimentacao das estradas e o planeamento de esgotos, criando assim os primeiros
sistemas vidrios e sanitdrios, construidos segundo um loteamento bem determinado. Na
observagao do edificado em particular encontramos, na arquitectura sacra, formas
diversas de templos pagdos com uma estética readaptada das premissas gregas e
sintetizada, ndo s6 nos templos de planta centralizada circular construidos na capital
Roma — como o da Fortuna Virilis (séc. I a.C.) e o Pantedo (118-125 d.C.) -, mas também

em empreendimentos erigidos para 14 de Itdlia durante a expansao do Império, como o
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Santudrio da Fortuna Primigenia (c. séc. I a.C.) na Palestrina e o templo de Diana (séc. I
d.C)), em Evora. J& sobre a construgao secular estatal encontramos exemplos de um
dominio técnico e funcional sem igual: tendo como base o sistema da coluna, arco-de-
volta-perfeita e abobada, a edificagdo civil impressiona-nos pela sua monumentalidade,
funcionalidade e fluidez, assinaldvel da construgao de intimeras pontes, aquedutos —
como a Ponte do Gard (séc. I a.C.), em Franga —, termas, basilicas varias — como a de
Constantino (c.310-320) — e anfiteatros, como o famoso Coliseu de Roma (80 d.C.), este
altimo o epicentro dos jogos publicos. Igualmente interessante e merecedora de
descrigao é a obra arquitectonica civil, onde em toda a sua abrangéncia destacamos a
domus, habitagdo unifamiliar destinada as classes mais abastadas onde as divisdes eram
construidas em redor de um atrium — uma divisdao quadrada ou rectangular, aberta e
iluminada por uma abertura na cobertura ou impluvium —, e a insula, construgao urbana
de génese e que consistia basicamente num bloco de lojas e habitagao de varios pisos, em
betdo e tijolo, também ele erigido a volta de um patio central (GYMPEL, 2001, pp. 12-13;
JANSON, 1992, pp. 159-167).

Se bem que todos estes exemplos constatem uma harmonia e equilibrio que nos é
familiar, concisos e profundamente inspirados nos canones gregos potenciados pela
técnica romana, esse equilibrio foi sendo lentamente posto em causa a partir do séc. I por
certas contra-correntes arquitectonicas, na busca de um vocabuldrio mais eclético e
inovador que, na pratica, tomaria formas faustosas e heterodoxas antecessoras de um

desenvolvimento arquitecténico impar, ja em maturagao em meados do séc. IIL

Na musica

Sobre o contexto musical deste periodo existe pouca informagao disponivel. Do
que se sabe actualmente — e apesar de ndo se terem descoberto até hoje elementos
escritos de musica romana equivalentes a partitura moderna —, é consenso generalizado
que uma grande parte da teoria musical romana subjacente fora importada da Grécia
Antiga e de povos da Asia Ocidental e do Norte de Africa, submetidos a Reptiblica e ao
poderio militar do Império Romano. Igualmente com a chegada exponencial de musicos
especializados de ambos os lados do Mediterraneo, a tragédia grega transformou-se
numa forma primitiva de teatro latino, musicalmente acompanhada por instrumentos de
sopro de heranga etrusca e importados dos cantos do Império no decorrer da conquista
do Mediterraneo. Pode-se contudo afirmar que, com as influéncias egipcias e asiéticas,

introduziram-se em Roma os instrumentos de percussao e de cordas — exemplos destes
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instrumentos sao a tuba, o cornu, a bucina, o litus, a tiia, o aulos, o utricularius e o ascaules,
e o orgao hidraulico, este de génese grega. Foram igualmente introduzidos na cultura
romana a lira grega, a kithara — um instrumento de sete cordas precursor da guitarra
actual — e o scabellum, uma espécie de metrénomo primitivo de madeira ou metal usado
para marcar o tempo. Ainda que estes instrumentos tenham sido usados em teatro e
cerimonias pagas e militares, a sua utilidade findou com o cair do império e a conversao
da capital ao cristianismo, onde o teatro latino e os seus rituais foram readaptados para o

drama litrgico cristao e respectivas festas de indole catolica (BOFFIL, 2015, p. 19).

3.4. Paleo-cristianismo: os novos espacos de culto

Na arquitectura

Com o Edito de Mildo em 313, a adopgio pelo imperador Constantino I do
Cristianismo como religido oficial do Império tornou clara a necessidade da criacao de
um sistema arquitecténico que permitisse a celebragao do seu culto no dominio publico:
tendo o Império Romano ja conquistado grande parte da Europa Ocidental e do sul do
Mediterraneo, a liberaliza¢ao do culto cristao tornava necessaria uma requalificacdo das
estruturas arquitectonicas anteriormente associadas ao culto do politeismo, quanto nao
fosse pela diferenga de hierarquia de usos onde o antigo acesso aos templos, até ai
exclusivo dos sacerdotes, fosse agora aberto para toda a comunidade. Entre os
santudrios dos martires e termas, os primeiros edificios a serem adoptados pela fé crista
foram os baptistérios — de planta centralizada e ctipula, reconvertidas ao Cristianismo
segundo a maxima do banho como ritual sagrado — e a basilica profana — de planta
rectangular e grande vao espacial —, tendo entdo esta ultima se tornado a melhor
solucdo, por vdrias razdes: funcionalmente tinha sido o arquétipo arquitecténico
predilecto dos romanos — no que toca a fungdes civicas de natureza politica —, tanto
durante a Republica como durante o Império, onde funcionou como sede dos tribunais
de justica, contudo adaptando-se facilmente para uma edificacdo interiormente
orientada para os crentes. Surge também no aproveitamento da condigao grandiosa que
o Cristianismo representava enquanto nova religido oficial: a dimensao interior, com a
sua nave principal e naves laterais, transpde com eficdcia o seu anterior uso de
audiéncias para uma nova consagragao do culto secular; a sua dimensao permitia

implementar uma espacialidade interior prépria, ritualmente orientada sobre o eixo
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longitudinal, com a introdugao do altar em frente da abside no extremo oposto da
entrada dos fiéis, e também da planta em cruz latina, de origem incerta mas
possivelmente baseada na iconografia antiga do culto; e ainda por inverter a tendéncia
decorativa helénica, onde o exterior decorado e o interior depurado sao trocados, dando
origem na basilica paleocrista a um exterior mundano e a um interior sumptuoso e
visualmente descritivo do “Reino de Deus”. A basilica paleocristd permaneceria no
Ocidente até c. 395 como modelo da materializagao arquitecténica da ideologia crista,
posto que a cisdao do Império Romano permitiu a Constantino consagrar Bizancio — a
capital do Império Bizantino — como Constantinopla, e aqui dignificar o culto cristao na
variante arquitectonica da planta circular centralizada e abobadada, simbolo da
cosmologia que ainda hoje é padrao no Cristianismo do Oriente. Sdo exemplos de
edificios do Paleocristao a basilica de San Apollinaire in Classe (533 a.C-549 a.C) em
Ravena e a de Santa Sabina do Aventino (422-432) em Roma, e no modelo de planta de
circular centralizada a Ugreha de Santa Constaza (c.359 a.C) e a de Santa Sofia (532-537)
em Constantinopla (GYMPEL, 2001, pp. 14-15; JANSON, 1992, pp. 199-202).

Na mausica

Relembrando os acontecimentos afectos a desagregagao do Império Romano, que
se dividiu no Império do Ocidente e no do Oriente, a musica do culto cristao foi-se
lentamente adaptando a realidade litargica especifica segundo tradig¢des locais, contudo
sem haver uma completa cisao a respeito das suas origens — na parte Ocidental a liturgia
possuia ascendéncia africana, gdlica, hispanica, céltica, irlandesa, breta romana e
milanesa; na parte Oriental essencialmente de origem bizantina e antioquena — e
cantando-se em grego até ser imposto o latim como lingua oficial, por volta do séc. III.
Referindo o Antigo Testamento, existe na musica deste periodo uma clara base de
hinologia hebraica, na qual algumas das primeiras melodias cristas se inspiraram para,
nos dois primeiros séculos, se organizarem no canto liturgio da salmodia, do “canto-e-
resposta” e nas primitivas formas de hinologia crista, esta ultima cantada em grego e
focando tematicas associadas a oragao e a gloria, claramente distintas do hino de Roma

que mais tarde se conformaria no canto gregoriano (BOFFI, 2015, pp. 20,21).
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3.5. Inter-relacgoes:

I. Inter-relacdo: o homem primitivo e o ritual musical

Estabelecer uma relagao entre a construgao pré-arquitectonica da das sociedades
primitivas da Pré-histéria e a musica produzida por estas é, porventura, uma tarefa
condenada a um sucesso superficial: dados os poucos registos que resistiram a
degradacdo, a anadlise que aqui procuramos fazer sera mais dedutiva que concretamente
empirica, tentando conservar a integridade do seu espirito e transmitir a nossa acepgao
sem particularizarmos qualquer caso. A parte destes aspectos, sabemos que a musica,
vocal e instrumental, desempenhava um papel importante na formagao da mentalidade
individual, acompanhando a maturacao do ser humano durante o seu crescimento e a
passagem pelas diversas fases transversais a qualquer cultura primitiva, tais como a
celebracdo de uma boa cacada, sedugao de um potencial parceiro, o casamento e
nascimento dos filhos, a celebragao dos actos espirituais e, por ultimo a morte. Nao
havendo ainda um conceito cultural atribuido a arquitectura — pelo menos, como
referimos, na légica com a qual nos debrugamos hoje sobre ela -, a vivéncia dos espagos
passou essencialmente por duas fases: primeiramente como acto de habitar as pré-
existéncias, como no caso das grutas — e depois por construgoes tempordrias de habitagdo,
provavelmente em madeira, e igualmente na edificagao de estruturas mortuarias como
dolmenes e, no caso do Antigo Egipto — que deixdmos de parte na nossa andlise -, das
piramides que todos conhecemos.

Possivelmente o elemento unificador destes campos distintos tera sido a
componente social comum a celebragao do ritual: a despeito da “arquitectura” primitiva
— possivelmente uma mera satisfagio das necessidades bioldgicas, e raramente se
emancipando desta uso -, a musica surgiu e manifestou-se desde logo como um acto de
comunicagao e linguagem ainda nas sociedades nao-letradas, tanto individual como
colectiva e, por hierarquia social, nao profissionalizada e transversal a todos os

individuos a parte de um talento natural.’® A relacdo existente entre a “arquitectura” e a

13 O etnomusicélogo Bruno Netl (n. 1930) resume com clareza o consenso musicoldgico afecto a especializagdo musical:
“The typical primitive group has no specialization or professionalization; its division of labor depends almost exclusively on sex and
occasionally on age; and only rarely are certain individuals proficient in any technique to a distinctive degree. All women do the same
things each day, possess approximately the same skills, have the same interests; and the men’s activities are equally common to all.
Accordingly, the same songs are known by all the members of the group, and there is little specialization in composition, performance,
or instrument-making” (NETTL, 1956, p. 10).

45



musica é, formal e funcionalmente, também ela decorrente da Natureza em vez de
interventiva, simbolicamente formada por uma estruturacdo espiritual que lhes da
propodsito enquanto expressao social. Esta submissdo ao poder natural vai-se
progressivamente diluindo a medida que o Homem adquire consciéncia do seu poder
sobre a Natureza, as sociedades primitivas se conformam nas primeiras aldeias e cidades
e constroem um sistema de escrita: onde o poder interventivo humano se especializa na
constru¢do de uma cultura arquitecténica, mais complexa e socialmente materializada
nas suas relagdes hierdrquicas, também a cultura musical adquire autonomia enquanto
campo criativo distinto, com o surgimento de novas técnicas, instrumentos e propositos
sociais - como a celebragao de uma vitdria da guerrilha ou a adoracao do lider supremo
- e igualmente enquanto actividade, ainda que comum a todos, orientada de forma
privilegiada para um numero reduzido de entendidos. A homologia do unissono vai
sendo atingida na aproximagao da organizagao destas sociedades em torno do seu
universo cosmologico e da sua linguagem, verbal e igualmente escrita, ainda que
permanecam, consideramos, dissonantes no alvor das primeiras sociedades avangadas
do Ocidente como nos casos do Antigo Egipto — fora do espectro da nossa analise — e da
Grécia Antiga, onde a cosmologia avancada unifica estes dois tipos de produgao

artistica.

II. Inter-relagdo: a cosmologia grega e a proporcao harmonica

A arquitectura grega produziu variadissimos modelos de edificado, submetidos ao
mesmo crivo simbdlico-cosmologico, contudo distintos na sua forma e fungao. No
contexto de obra dedicada a componente musical e performativa, o anfiteatro e o odeado
sao os dois tipos de estruturas abertas muito recorrentes no espodlio grego, onde o
anfiteatro se destina as actividades publicas e 0 odedo a ensaios e abrigo dos elementos.
Sobre o anfiteatro retém-se o seu cardcter de auditério aberto, escavado na rocha de
encostas com um declive especifico e, tendo-se iniciado como morfologia construtiva
destinada a assembleias estatais pelos cidadaos, cedo se transformou no receptaculo da
dramaturgia grega. A sua forma geral, semicircular e crescente em altura na plateia,
desenvolve-se orientada para um palco ou orchestra delimitado por uma estrutura de
fundo ou proscenium — caracteristicas antecessoras das actuais formas de auditdrio -,
constituindo um conjunto formal que foi evoluindo, ndo sé ao nivel das tendéncias da

técnica gramatica ateniana presentes a partir do séc. V, como também enquanto primeiro
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ensaio pratico da componente actstica'*: tanto a sua dimensdo geral fora aumentada —
providenciada por novas técnicas construtivas —, como se desenvolveram novas estéticas
e construgdes a ela afectas, como por exemplo a skene — uma estrutura anexa ao
proscenium destinada a receber cendrios de madeira ou pedra, possivelmente elevada em
varios pisos — e igualmente vestidrios e divisdes de armazenamento. Como casos
concretos destacamos as ruinas arqueolodgicas dos teatros de Dionisio (c. séc. V a.C.),
Epidauros (c. séc. IV a.C.) e Ephesos (c. séc. I d.C.) (LAWRENCE & TOMLINSON, 1996,
pp. 205-211). Caso fosse necessario recorrer a uma ambiéncia mais acolhedora pela parte
dos musicos em competicao exclusiva e poetas, ou pura e simplesmente para abrigo dos
elementos, o odedo era assim usado, preferencialmente por ser um edificio de menor
porte de cobertura em madeira e com caracteristicas actisticas mais restringidas a um
encontro intimista de pequena escala - destaca-se como prototipo o odeao de Péricles, na
acropole de Atenas (CARY et al., 1949, p. 617).

Para 14 dos aspectos que se prendem com a performance lirica e musical,
construiram-se também edificios com outros usos segundo esquemas de planeamento
intimamente ligados a harmonia e a musica, menos restringidos ao sistema de
propor¢des em alcado e mais livres no inter-relacionamento das partes: segundo a
interpretagao de Stephan Cardinaux um desses casos parece ser esse 0 do conjunto dos
Propileus - devidos ao arquitecto Mnesicles (437-421 a.C.) - oferecendo-nos neste
complexo da monumental entrada na Acrépole um sistema de relacdes musicais

patentes no dimensionamento das partes em planta.

" Aqui surge, pela primeira vez no Ocidente, a preocupacdo com a questdo da “qualidade” sonora, e portanto, da
acuistica musical. Tanto o drama grego, plenamente vocalizado pelas personagens e coro, como a performance musical
com instrumentos e canto eram amplificados — no contexto de uma construgao sem cobertura, e portanto, sem capacidade
de ressonancia — com vasos de dimensdes variadas, semelhantes aos ressoadores de Helmholtz, dispostos radialmente em
relagdao ao palco e cuja dimensdo fazia-os vibrar a uma frequéncia especifica, assim amplificando determinadas notas
produzidas na zona da plateia (POLYCHRONOPOULOS, KOUGIAS, POLYKARPOU, & SKARLATOS, 2013, pp. 64-69).
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Figura 2 - Propileus e esquema de relagdes musicais seg. Cardinaux. Note-se a presenca dos racios “musicais” no

dimensionamento horizontal das divisoes.

Como se pode notar nas plantas acima, trata-se aqui de um paralelo de proporgao
cosmoldgica, propositadamente aplicado no projecto a partir dos dimensionamentos
harmoniosos postulados por Pitagoras e o que constitui um dos primeiros de muitos
exemplos de propor¢ao harmoénica musical transposta para o ambiente arquitectonico.
Na nossa acepgao homoldgica, a forma arquitectdnica torna-se, através da proporcao,
submissa a notagao e racios harmonicos do sistema modal grego; a fungdo arquitectdnica
— enquanto “ponto de entrada” do Homem no universo cosmologico da acrdpole —
torna-se a ligacao do espirito a perfeigao divina do Olimpo, tal como a fun¢ao da musica
subscrevia essa mesma concepgao; e o simbolo unifica estas duas vertentes sobre a
mesma esfera cosmologica e logica desta sociedade, onde a forma e a fungao se tornam

serventes deste significado. O unissono € propositado, estudado, formulado na teoria e

48



aplicado na pratica em ambas as disciplinas das artes gregas, onde a harmonia, mais do

que a filosofia e a democracia, se torna rainha de toda a concepg¢ao cultural grega.

III. Inter-relagdo: o Império Romano e os ecletismos culturais

E por ndés conhecida a fortuna histéria e critica da arquitectura romana,
fundamentalmente conhecida através dos dez volumes do tratado De Architectura (c.27
a.C - c.16 a.C), da autoria do arquitecto romano Vitravio (c.80-70 a.C - c.15 a.C), e por
sua vez marcada pela arqueologia e pelo estudo urbanistico. A civiliza¢do romana, uma
civilizagao de obras publicas divinas e profanas, acrescentou a heranga grega e a uma
concepgao estatica baseada no uso das “ordens cldssicas” oriundas da Grécia um
conjunto de varia¢des, que foram adoptadas pela Republica e depois pelo Império
Romano com realizagdes de grande monumentalidade e uma coeréncia que decorre de
uma unifica¢do de “modos”. Neste caso, as designagdes do tratadista Vitravio sao
bastante eloquentes de como esta “ordem” era entendida, por via de uma aplicacdao
universal que permitia, dentro de potenciais variagdes, uma disciplina total de processos
e, dai, uma declinagdo de um método baseada em regimes proporcionais, congruentes e
até certo ponto fixos: ecoam, ainda que distantemente mas mais concretamente por se
basearem em sistemas de medidas relaciondveis, sempre com o corpo humano num
caracter quase “musical”. Isto ndo permite, porém, uma individualizagao da obra
arquitecténica como ela é permitida hoje: a arquitectura era concebida a partir de um
método que assentava, resumidamente, em trés principios tinicos, nos quais se inseriam
rituais individualizados de concepgao espacial e visual: firmitas, utilitas e venustas. Na
subjectividade das interpreta¢des de Vitravio referentes a concepgao arquitecténica dos
gregos, e a sua tradugdo para latim, constatou Kruft que a firmitas ou “forga” estaria
associada ao ideal de solidez e integridade “(...) compreendendo a estdtica, a problemdtica da
construgdo e a os materiais...”, que com a utilitas ou “utilidade” tratariamos “(...) d’o uso do
edificios e a garantia do cumprimento das suas fungoes”, e a venustas ou “beleza” ocupar-nos-
ia “(...) dos requisitos estéticas, com a proporgio acima de todos” (KRUFT, 1994, p. 24,
tradugao nossa). A relagio com a musica é posta entdo em evidéncia por Vitravio,
reiterando uma tradigdo que teria grandes implicacOes sociais e que compunha a
organizagao do saber antigo, e que seria inclusive prolongada até a Idade Média e além
dela: o ensino das Sete Artes Liberais, consagrada na diade de ensino Trivium e
Quadrivium, remete a aprendizagem nesta ultima para a musica - ndo instrumental mas

conceptual —, como fonte central e eixo do saber. Tratando-se entao de um tratado afecto
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a geometria e proporgao de “ordens classicas” afinadas, a dimensao das colunas e a sua
relagao proporcional deverd, sempre, obedecer a um mandamento regrado que, dada a
visdo “cosmoldgica” da sociedade helénica, helenistica e romana, € por afinidade
também musicalmente “afinado” O proprio Vitruvio refere, e ainda acrescenta com
humor, que na “(...) misica, o arquiteto deveria compreendé-la de tal modo que detenha os
conhecimentos tedricos candnicos e matemdticos [uti canonicam rationem et mathematicam
notam habeat], bem como ‘afinar’ balistas, catapultas e scorpiones no justo tom” (Vitravio,
Praef.). O sistema tinha assim aplicagao directa, e a construcdo romana testemunha-o,
embora — e insistimos neste ponto — a “razao musical” fosse também ela parte de uma
mais ampla “razao harmonica” natural, influenciada pelo pitagorismo segundo uma
longa tradicdo onde também converge a propor¢ao durea: terdo sido as proporgdes
humanas o centro deste processo intelectual, em que as obras antigas usaram esta
analogia entre “templo” e “Homem”, nomeadamente quando Vitravio propde uma lei
tacita — que ndo sendo fixa, ¢ dominante — de relacionamento racional (ratio) de um
templo, e de como este deveria respeitar a proporcao 3/4/5 aplicando-a ao racio
vestibulo/ pronoas e da ala interna/cella; o préprio Arco do Triunfo enquanto tipologia —
servindo-nos, alids, do exemplo do Arco de Triunfo de Constantino, muito posterior aos
escritos vitruvianos — confirma-nos um sistema proporcional em que a composicao se

baseia na juncio de dois rectangulos aureos (DOCZI, 1990, p. 43).
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Figura 3 - Razdes musicais e propor¢des de um templo segundo Vitravio. (Doczy, 1990).
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Figura 4 - Comparagdo entre as propor¢des e a sua unificagdo harmonica , entre um templo proporcionado (Vitravio) e

um templo de ordem corintia (seg. Doczy, 1990.)

Figura 5 - Arco de Triunfo de Constantino (Roma) com as proporg¢des e a sua relacdo com a harmonia musical (seg. Doczy,
1990).
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Na observagao da relagdo arquitectura-musica, constata-se entao que esta subsistiu
enquanto simbiose da cosmologia e da harmonia pitagdrica grega aplicada a proporgao
dos espacos interiores e elementos arquitectonicos romanos: a forma arquitectonica segue
a musical na materializagdo destas proporgdes, a qual a fungio se submete a musica e as
suas consonancias basicas do sistema musical greco-romano, e a o simbolo, como na
Grécia Antiga, funde arquitectura e musica no mesmo cosmos de beleza, harmoniosa e
pura. Contudo, o que distingue a partir daqui a arquitectura do Ocidente relativamente
as formas antecessoras € a matura¢dao do vocabuldrio arquitecténico e das proporgoes a
este aplicado, rumo a um vocabuladrio profundamente enraizado, nao mais no
politeismo, mas no Cristianismo a partir do momento é que ele é socialmente e
politicamente aceite!®, e que segue desenvolvendo e regendo a produgado arquitectonica e

musical durante séculos continuos.

IV. Inter-relagdo: o paleocristio e a formag¢ao de uma identidade

Tanto o paleocristao como o homoélogo romanico representam estilos abarcaveis
nas temadticas individuais da arquitectura e da musica, contudo admitimos
humildemente que uma inter-relagdo concisa entre eles é-nos severamente limitada — a
existir, ela afirma-se sobretudo como simbdlica, enraizada nos fundamentos teoldgicos
afectos a ambas as disciplinas e que as une enquanto manifestagdes de um mesmo
universo espiritual, que demoraria séculos a atingir a devida maturagao. O simbolo sera
porventura a Unica vertente bi-lateral desta relacdo, posto que a forma e a fungio da
arquitectura e da musica permanecem, até meados do virar do primeiro milénio, numa
fase precoce de evolucdo e maturacdo, e assim encarecidos de elementos dignos de

justificar uma delibera¢ao confiante sobre a sua relagao.

15 A importancia crescente da Igreja Catdlica na sociedade romana consolidou-se com o assinar do Edito de Milio em 313
d.c., onde Constantino e Licinio acordam em abolir a discriminagao religiosa concedendo liberdade de culto aos cristaos e
a livre divulgacado da sua doutrina, e a Igreja liberdade de acgdo social, na medida em que ela pode assim organizar o seu
culto sem repercussdes politicas. Em paralelo, a assimilagdo da “gramatica das ordens gregas” e a sua atitude helénica foi-
se desvanecendo até cerca de I a.D, periodo onde se verificou uma crescente independéncia dos sistemas estruturais
arquitecténicos dos gregos e uma aposta nas variagdes construtivas.

52



4. 2° Andamento: a Idade Média. Mutacoes: da reforma
gregoriana a polifonia. Romanico e gotico

4.1. Romanico

Na arquitectura

Entre crescentes interesses conjuntos da coroa e do clero — da heranca de Carlos
Magno (742 - 814), decisivo no contexto do Pré-Romanico —, e na pretensao conjunta de
rivalidade com o Império Bizantino, assistiu-se neste longo periodo na esfera
arquitectonica a um interesse na constru¢ao de mosteiros de grande monumentalidade
de forma generalizada por toda a Europa: localizados em pontos remotos e pouco
civilizados, estes complexos religiosos reuniam todos os componentes de uma edificagao
conventual, onde a arquitectura-tipo romanica se definia na pesada e fortificada igreja
de dupla abside e torres sineiras duplas, nas casas dos operarios, oficinas, celeiros,
escolas, hospital e cemitério, assim ladeadas por um murete que protegesse o rei nas
suas visitas para culto divino. Sob a arquitectura da igreja romanica em si, os modelos
variavam mas tomavam como modelo a arquitectura militar do Império Romano, porém
improvisando segundo uma simbologia profundamente crista e condizendo nalguns
pontos-chave: planta de cruz latina ou octogonal, fechada, macica e severamente
depurada na sua constru¢ao em pedra, ladeada por naves laterais e capelas adjacentes,
colunas com capitéis ctibicos ou corintios profundamente decorados, arcos-de-volta-
perfeita e variagOes entre abdbadas de ber¢o e de aresta. Esta estética, desenvolvida
primeiramente no reino franco, disseminou-se assim pela Europa entre o séc. XI e inicios
do séc. XIII com relativa rapidez, fruto de um aumento consideravel do nimero de
edifica¢des construidas numa area que abrangia desde a Espanha até a Italia e a Renania.
Com esta dinamizagao da constru¢ao no territorio veio também um desenvolvimento
gradual da sua expressdo: os antigos tectos em madeira sdo substituidos por pedra,
engrossando os pilares interiores; a abdbada quadrangular em sistema articulado; as
arestas das abobadas cruzadas foram sendo substituidas por nervuras, aligeirando a
construgao; sob as arcadas surgem as tribunas ou triférios; e igualmente a presenca de
escultura decorativa e frescos. Relativamente a arquitectura romanica em concreto os
exemplos abundam, mas contudo destacamos em resumo os casos: de Saint-Sernin de
Toulouse (1120) e Saint Savin-sur-Gatempe (c. 1115), na Franca e Borgonha; de St.-Etienne
de Caen e da Catedral de Durkham (1130) na Normandia e Inglaterra; da Catedral de
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Speyer (1061), na Germania; do Baptistério (1150) e da Torre de Pisa (1372), na Toscania.
Além da importancia destas constru¢des foram igualmente decisivas a formagao das
escolas arquitectdnicas apos a dissolu¢ao do reino franco, que souberam manter intacto
o conhecimento e e desenvolve-lo em obras proto-goticas como a igreja de Santiago de
Compostela (1075-1128), a igreja normanda St. Etienne de Caen (c.1070) e a catedral da
abadia beneditina de Durham (1091-1130), esta tltima ja com os arcobotantes tipicos de
um Gotico em emergéncia (GYMPEL, 2001, pp. 20-28; JANSON, 1992, pp. 279-288).

Na musica

A defini¢do do contexto musical do romanico é dificil de precisar, atendendo que a
sua aplicagdo nas artes se afirmou mais como uma estética de “transicdo” do que
concretamente uma era consolidada. A musica criada durante o periodo romanico
funde-se discretamente com aquela da era precedente, periodo onde os seus contornos
se encontram mais definidos e onde existem mais fontes fidedignas, sendo esse o motivo
pelo qual ndo desenvolvemos aqui a musica deste periodo. Destacamos, contudo, que o
contexto social do séc. X em diante impulsionou uma reforma na musica muito pelas
restricoes da Igreja, que face a um confronto interno que culminou numa cisao fulcral
conduziu a uma reforma interna que baniu os instrumentos do repertério sacro algo

que, como se percebera a frente, foi determinante na morfologia musical sacra.

4.2. O Gotico

Na arquitectura

A arquitectura gotica nao foi, com efeito, implantada num dado momento
especifico, mas sobrepondo-se a romanica num substrato visual e ideoldgico durante a
transi¢cao do milénio, onde a arte gotica se foi manifestando através de requalifica¢des e
amiades construgdes novas, imersa em regionalismos com grande disparidade no que
toca ao desenvolvimento da sua traga. O estilo, nascido em Franga, ganhou for¢a com a
associacao da coroa francesa a religido catdlica, passando a representar nao s6 o poder
régio e a sua filiagdo como também a sociedade burguesa enquanto simbolo do poder
politico e teoldgico, que comecou a ter um papel mais activo na afirmagao da fé

enquanto potenciador da sua mensagem espiritual.
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A tipologia de edificado que rapidamente associamos a arquitectura gdtica e com a
qual o estilo tomou forma na arquitectura é a catedral. Num periodo em que as escolas
romanicas se afirmavam na Franca, a escola-real da ile de France seguiu desenvolvendo
um estilo proprio, a qual pertencia entdo a de Saint-Denis nos arredores de Paris.
Considerado o edificio “fundador” do Gético, foi aqui que o abade Suger (c.1081 - 1151),
tomando proveito de uma relagdo muito proxima com a monarquia francesa e com Luis
IX' iniciou uma reedificagao do coro estreito da abadia entre 1140/44, substituindo-a por
uma construgao nova, mais espagosa, colorida e luminosa: pretendo torna-la um centro
da espiritualidade francesa, as inovagoes que Suger arquitectou para Saint-Denis foram
imensas - uma cabeceira agora descoberta e centralizada como local de culto, um
deambulatério duplicado e coberto por abdbadas de nervura quebradas, um
aligeiramento geral da estrutura portante que permitiu assim uma edificacao mais leve e
mais alta, a substituicao dos arcos-de-volta-perfeita por arcos ogivais de maior eficiéncia
estrutural, e também a criagao de estruturas exteriores de semi-arco ogival denominadas
arcobotantes -, resultando num sistema estrutural que aligeirou a edificagao e permitiu
construgdes mais altas, com uma maior permeabilidade luminosa onde os vitrais
coloridos se transformam numa narrativa biblica que, pelo seu caracter iconografico,
permitia a sua leitura por todos. Aqui jaz entdo a caracteristica mais peculiar do modelo
arquitecténico gotico, a associagdo entre o espirito mistico/simbdlico e uma
funcionalidade multifacetada, possibilitada pelas inovac¢des técnicas de Suger que
reformulou uma nova imagem da catedral, ndo s6 dentro mas fora do edificio e na sua
relacdo com a paisagem: a fluidez e depuracdo do espago interior corresponde um
exterior estruturalmente ramificado e fragmentado, onde a fachada e as suas torres se
transformam num veiculo de grande expressao artistica das mensagens simbdlicas e
diluem a fronteira entre acgao e representagao. No que Otto von Simson resume em The
Gothic Cathedral (1962) como sendo exclusivo do goético “(...) a relagdo tinica entre estrutura
e aparéncia ...” (SIMSON, 1962, p. 3, traducao nossa), a fusao entre forma e funcao da
catedral gotica adquire assim uma expressao complexa, utilitdria mas simultaneamente
simbolica: um dinamismo espacial, funcional e espiritual que reflecte a verticalidade da
igreja com a sua pretensao de alcangar o “céu celeste” a partir de uma edificagdo que
simbolizasse, ndo s6 a obra de Deus, mas também o expoente do conhecimento por este
oferecido, libertando a construgao pesada do chao e elevando-a em direc¢ao ao Céu.
Porquanto que as primeiras obras goticas fossem oriundas do meio rural, a sua
construgao nos centros urbanos reiterou ainda mais o poder da sua mensagem, patente

na realidade francesa num sem-numero de edificios, dos quais se destacam a Notre-
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Dame de Paris (1161-1197), a Catedral de Chartres (1145-1220), a Catedral de Amiens
(ab.1220) e a de Reims (1225-99) (GYMPEL, 2001, pp. 30-36; JANSON, 1992, pp. 300-308).

No que a Franca liderou enquanto palco dos ensaios do gotico, outras nagdes
seguiram tomando a sua edificagdo como exemplo, muito por forca do respeito
conseguido pelo ensino superior francés, pelo poder da ordem de Cister e pela mestria
dos arquitectos e escultores itinerantes franceses, factores que se fundiram com o poder
expressivo da propria arquitectura e da sua invocagdo religiosa. Na Inglaterra, por
exemplo, o estilo teve grande aderéncia por parte do circuito normando, que
regionalizou o estilo nao s6 através da uma exacerbagao da sua dimensdo horizontal
relativamente a vertical mas igualmente através de uma preferéncia pelo cardcter
interior decorativo ao invés do puramente funcional — sdo exemplos desta vertente do
Gotico “a inglesa” a Catedral de Salsbury (1220-70), a de Lincoln (1185-1302) e de
Gloucester (1332-57) e, ja numa fase final, a abadia de Westminster (1503-19). Na
Alemanha o estilo encontrou alguma resisténcia, muito por for¢a de uma fidelidade ao
estilo romanico: a influéncia da traga romanica no Gotico alemao é perceptivel
particularmente na Rendnia, onde o goético se misturou com as pré-existéncias e cunhou
um estilo regional, o das “igrejas-salao” ou hallenkirche — mencionamos como exemplos a
capela-mor de St. Sebald (1361-72) onde a nave central e as laterais tém a mesma altura e
revelam as premissas romanicas, e a Catedral de Colonia (1248-1322; finalizada entre
1842-80), que aspirava ser um “arranque” do goético alemao mas que, por circunstancias
varias, a construgao vacilou em 1560 e sé retomou trés séculos depois. Sobre um
regionalismo godtico destacamos a contribuicao excepcional da Itdlia, que aproveitou os
conhecimentos da Ordem de Cister que ali se relocou e pluralizou, com a ajuda da
burguesia italiana que ali cunhou uma originalidade muito prdpria e aparte dos
modelos franceses, o gotico em vertentes tanto religiosa como da habitagdo quasi-
palacial, numa ldgica que antecedia em Florenca o florescimento do Renascimento — sao
exemplos desta ambivaléncia a igreja da Abadia de Fossanova (1208), a Igreja de Santa
Maria dei Fiore (1296-1446), a Catedral de Florenga (1295-1436; a ctupula foi ja
renascentista) e de Mildao (ab.1386), e os edificios civis de arquitectura secular Palazzo
Pubblico (1297-1348) e Ca’ d’Oro (1421-1440) (GYMPEL, 2001, pp. 36-41; JANSON, 1992,
pp. 309-317).

A arquitectura gotica prospera, segundo Simson (SIMSON, 1962, p. 10, tradugao

“"

nossa), tomando proveito “... da relagio proxima entre estrutura e aparéncia...”, para
corporizar o simbolo que ambas complementam enquanto interpretacdo da teologia

crista. Na sucessdao das inovagoes iniciadas pelo Abade Suger na Ile de France,
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comparativamente a forma da basilica romanica a catedral gotica assume uma
verticalidade linear e uma leveza impar, onde as forcas actuantes mas realcada; a luz da
catedral gbtica adquire um cardcter imersivo e unificador que realca a verticalidade dos
seus proprios edificios. A “lux nova” a que Suger faz entdo referéncia, e a luz que as
Escrituras subscrevem ser a presenga visivel de Cristo, passa a ter uma tradugao artistica
para o homem medieval, que acreditava num mundo “criado”, essencialmente bom e
numa rede de valores estavel, onde o belo era necessariamente 1til e bondoso. Esta é a
principal de um conjunto de inovagdes que distiguem o Gotico das tendéncias artisticas
anteriores, inovagoes essas que Panofsky (PANOFSKY, 1986) explorou num dos seus
estudos cldssicos:'® 0s pressupostos resultaram da uma transformagao, convertida ao
Cristianismo, de propostas que, embora fragmentadas, nao obstante sobreviviam nao ja
em termos de forma e de estética, mas antes em termos conceptuais, provenientes, ainda
e sempre de uma antiguidade classica que ndo havia sido elidida, apenas perdida ou
esquecida uma vez assente o predominio de Deus sobre o Homem. Com efeito afianga
Paulo Pereira (PEREIRA, 2014a, p. 8), baseando-se nos estudos do famoso historiador de
arte naturalizado norte-americano, que “(...) nada disto era estranha a espinha dorsal de toda
a pedagogia medieval que tinha no Trivium (Gramdtica, Retdrica e Dialéctica) e no Quadrivium
(Aritmética, Geometria, Miisica e Astronomia) os seus suportes disciplinares prioritdrios no que
respeitava as Artes Liberais, associados aos principios escoldsticos. Porém, saimos porventura do
plano estritamente homoldgico, caracteristico dos ensaios de Von Simson ou, especialmente, de
Panofsky (...), o mais influente texto sobre a arquitectura gotica jamais publicado. Esta
conhecidissima obra trata da concepgio “intelectual”, deixando todavia de fora os lances empiricos
e praticos decorrentes do conhecimento da “visdo do mundo” do gético que eram, na sua altura —
anos 50, - escassos, para ndo dizer inexistentes, quanto a estudos sobre a concepcio da

arquitectura, no seu sentido pratico, e sobre a construgdo e respectivos métodos. “

Na mausica

A cultura musical da Idade Média foi determinada, maioritariamente, pelo poder

da Igreja Catdlica sobre o acto da criagao musical. Ainda que o acesso a instrumentos
fosse parco mas cada vez mais facilitado — em termos relativos, é claro — este era ainda

exclusivo das classes mais abastadas, como a nobreza e a Casa Real, ou eminentemente o

16 E necessario reaver as propostas daquele historiador de arte uma vez que, em grande medida, elas explicam a razado do
advento de uma nova era no Ocidente, em grande parte baseado na criacdo das Universidades que acompanhou de perto
a renovagao gotica.
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Clero; com efeito, poucos musicos fora destes circulos possuiam de facto um
instrumento, e 0s que possuiam raramente se sustentavam dela. Ainda assim, com o
desenvolvimento das cidades-estado, a Europa tornou-se nao sé um espago de
circulagao de bens, como também um aglutinado de estados abertos a viajantes na busca
de melhores condicoes de vida, enquanto que a Igreja desenvolvia paralelamente a sua
vertente musical enquanto ritual espiritual.

Ainda que existam hoje alguns escritos sobreviventes de tradigdes musicais tao
antigas como o séc. V, a transigao da musica da Antiguidade para o Romanico e para o
Gotico comportava ja habitos bem consolidados e, neste contexto, a musica ao servigo da
Igreja cantava-se mais num registo de eucaristia crista do que de oragdes de génese
judaica. Com hinos monddicos faceis de interpretar a poucas vozes, a missa resolvia-se
com “respostas” pela congregacao num registo facil de descodificar e interpretar, que
depois evoluiu para o canto dos salmos do Velho Testamento. Este desenvolvimento
coincide curiosamente com a construgao exponencial de mosteiros, facto importante se
considerarmos a vida mondstica como um desejo de explorar a criatividade humana no
registo musical (LORD & SNELSON, 2008, pp. 12,13). Onde cada escola regional
desenvolvia registos locais, o acréscimo de mais vozes antevia regionalismos com um
repertorio diverso — como o ambrosiano ou o mogarabe - que se que consolidaria por
volta dos sécs. VII-VIII no primeiro tratado no estilo cantochao, conhecido como cantus
planus ou canto gregoriano (LORD & SNELSON, 2008, p. 24). Com Musica disciplina, da
autoria de Aureliano de Réomé (fl. c. 840/50), inicia-se a formagao do repertdrio escrito!”
com o uso de neomas como sistema grafico, uma versdo “primitiva” da actual pauta
musical (BOFFL 2015, p. 30). Paralelamente, em termos cronoldgicos — e ainda que a
Igreja Catdlica tenha obtido extenso controlo sobre a criacdo artistica medieval até ao
Renascimento e mesmo depois deste —, o florescimento econémico de cada cidade-estado
independente, como também das trocas comerciais entre cada uma, permitiu igualmente
a cantautores laicos viajarem, explorarem e desenvolverem novas formas de cultura

humana musical: foi neste periodo que se iniciou um processo de criagao musical laica,

17 Por ser a altura uma linguagem de formacao entdo restrita a membros do clero, a escrita musical nao se estenderia ainda
a musica popular - motivo pelo qual a musica deste periodo se revelou restrita a motivos religiosos — e esta manter-se-ia
fortemente censurada. Com o crescimento das principais capitais europeias e abertura da sociedade a um registo musical
mais complexo tanto melédica como ritmicamente, o madrigal e a balada foram formas profanas de dar uso a poesia
como narrativa musical, sedimentando uma tradigdo que duraria até ao desenvolvimento do Renascimento, ja em fins do
séc. XV (BOFFI, 2015, pp. 45-49).
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auténtica e separada do contexto religioso, e que permitia a estes viajantes actuar por
toda a Europa e reinterpretar tradi¢des vernaculares de outros locais. Ha registos, se bem
que raros e fragmentados, de cang¢des germanicas e escandinavas de natureza épica do
séc. IX até ao séc. XII. Ainda que nao existiam registos abundantes sobre esta actividade,
a partir do séc. XII surgem tradi¢des de musica secular com origem na poesia, tocada por
viajantes como os troubadours, os trouveres e os minnesinger, que com base numa tradigao
oral erravam pela Europa trabalhando por conta prépria e interpretando poesia latina e
textos sacros, possivelmente acompanhados ao aldude, em festins e teatros de praga
(BOFF], 2015, pp. 40-42).

Pelo facto de estes musicos errantes tendencialmente tocarem musica com
conotagdes consideradas “imorais” segundo a fé crista, a Igreja Catolica actuou com
censura papal sobre a musica trovadoresca e baniu o uso de instrumentos musicais do
circuito cristao — exceptuando o érgao de tubos —, uma condenagao que se arrastaria até
ao séc. XIX; por alusdo, a musica da corte daria pleno uso a flautas, harpas, trompetes
primitivos e 6rgaos portateis para satisfazer a vontade de presenciar musica (WRIGHT,
2010, p. 79). Simultaneamente a musica sacra evoluiu num registo exclusivamente vocal,
forte impulsionador das primeiras formas de polifonia em finais do séc. IX (LORD &
SNELSON, 2008, p. 13): tomando como base a escrita neumatica cunhada por Guido
d’Arezzo (991/92 - 1033) — que definira a solmizacio e os graus de uma qualquer escala a
partir de um Hino dedicado a Sao Joao'® —, o organum melismatico surge no final do
século como canto polifénico com melodia e ritmo definidos. Culminando neste periodo
com Léonin e Perdtin na composicao polifénica, a “escola” de Notre-Dame afirma-se
como a pioneira no desenvolvimento da musica ocidental rumo a complexidade
melddica da escrita polifénica. No seguimento das experiéncias polifénicas sucederam-se
outros estilos como a ars antiqua (c. 1320) — que, grosso modo, defendia a tradi¢ao antiga
do moteto, primeiro sacro e seguidamente sob lirica profana — por forma de um canone
simples e linear, e a ars nova francesa a partir de um tratado (c. 1320) de Philippe de
Vitry no qual, segundo Boffi, a polifonia evolui separada do sentido liturgico. Foram
autores como Guillaume de Machaut (1302 - 1377) que se dedicaram a explorar a partir
da ars nova uma maior diversidade ritmica a partir da escrita de missas, o que incentivou
dai em diante a busca de uma maior diversidade de texturas musicais (BOFFI, 2015, pp.
44-46).

18 Com as primeiras palavras “Ut”, “Resonare”, “Mira”, “Famuli ”, “Solve” e “Labii” derivaram o Do, Ré, Mi, Fa, Sol e La
que se usam actualmente, faltando o Si. Ver Boffi, op.cit, pag. 34.
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4.3. Inter-relacao: na anilise do desenvolvimento técnico da arquitectura e da

musica da Idade Média constata-se que ambas foram impulsionadas, ainda que
aparentemente sem relagao entre uma e outra, por duas inovagdes técnicas especificas, e
como veremos, relacionadas: na arquitectura, a revolucdo do sistema construtivo das
basilicas, e na musica o surgir das primeiras formas de polifonia na musica ocidental.
Uma das maneiras de analisar a relagao com a arquitectura, por parte de Panofsky, foi a
de estabelecer um conjunto de homologias: entre a grande constru¢ao e mais infimo
pormenor, como um candelabro ou a propria caligrafia, existe um efeito de unificagao ou
de congruéncia de “estilo”, que aponta para um mesmo mergulho cultural por parte de
todos os que adoptam este modo de fazer. A musica ndo seria excepgao.

A comegar por uma relagao explicada lucidamente por Umberto Eco (1932 - 2016) e
que consagra o que se podera chamar uma “teoria” ou uma ”estética”, embora nao
vertida para tratados sectoriais, ou para muito poucos — os musicais, por sinal, por se
encontrarem ligados a liturgia do quotidiano, ou mais precisamente ao “quotidiano da
liturgia”, segundo o autor ela assenta, afinal de contas, na escoldstica, especialmente a
partir do século XIII/XIV com a adopgao universal dos ensinamentos de S. Tomas de
Aquino (1225 - 1274) — numa perspectiva mais aristotélica do que neo-platénica —, mas
integrando, sempre que possivel, as duas vertentes e deixando as consideragdes
pitagdricas para tras ou apenas em pano de fundo: “Tudo isto e muito mais ird reflectir-se
na prépria arquitectura através de principios como os da perfectio prima e da perfectio
secunda que, assim conjugados, se tornam num circulo conceptualmente fechado sobre si
proprio, uma vez que a ‘perfeicdo primeira’ existe porque o que o artifice criou se adequa aos seus
fins; e, ao adequar-se aos fins, aquilo que existe é, por assim dizer, belo, nisto consistindo a
‘perfeicdo sequnda’. Dd-se assim primazia ao funcional (ao ‘funcional” considerado na sua dupla
dimensdo de uso e de deleite estético)”. Na escolastica, a triade da estética de S. Tomas de
Aquino, para o qual a beleza se funda na “integridade” (integritas) “(...) da coisa criada, na
‘proporgdo’ (proportio, “uma propor¢do ndo matemdtica mas axioldgica e moral, isto é, vista a
luz da razdo) e na ‘clareza’ (ou claritas, que ndo é apenas luz mas um valor 1itil, de evidéncia pela
razdo, também), encontra-se assim bem explicita na estrutura dos templos goticos estrangeiros e
portugueses, na sua conformidade, na sua escala e na sua funcionalidade — mas concebidas ao
mesmo tempo como um todo significante, concorrendo para um mesmo fi m, que é a glorifi cacdo
do santo ou da personagem sagrada ao qual a igreja é dedicada —; adequando-se, enfim, a
indistingao tipicamente escoldstica entre utilidade e beleza, entre pulchrum ou decorum ou
entre aptum e honestum” (ECO, 1989, p. 27; PEREIRA, 2014a, p. 9). Sendo que, em boa
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medida e pese embora a distancia temporal, as bases do pensamento gético e da sua
materializagdo nas artes advém de Santo Agostinho e dos seus contributos para a
Teologia e Filosofia ocidental. Note-se que “os termos utilizados pela escoldstica, ou a sua
declinagdo, poderiam descrever a construcdo gotica: “clarere, clarus, clarifi care’. A partir deste
momento, as motivagdes retoricas da escoldstica e as sugestoes pldsticas parecem andar a par.
Pensamento e arte encontram-se num intimo sistema de correspondéncias e homologias, como
bem viu Erwin Panofsky”.

Atendendo aos desenvolvimentos paralelos da arquitectura e da musica durante o
Gético da Idade Média — e a inter-relagao forma-funcio entre ambas, contemplada por
exemplo no dominio da actstica —, pode-se constatar que as condigdes fisicas e sonoras
da catedral gotica permitiram e fomentaram o desenvolvimento da polifonia no Gético,
pelo facto de as notas produzidas pelo canto no interior da catedral gotica reverberarem
durante mais tempo que no interior de qualquer outro edificio de dimensao inferior, e
da sobreposi¢ao harmodnica — simultanea — de notas ter permitido explorar as relagdes de
grau entre elas (MOTA, 2010, p. 174); a esta componente acresce a circunstancia holistica
da Teologia gotica, e que teve como principal contribuidor o filésofo e teélogo Boécio
(c.480 - 524), que entre estes dominios extenderia a sua actividade a prépria teoria
musical. Sobre essa compreendemos estar de facto aqui presente em duas vertentes: a da
acustica — amplificada, multiplicada e potenciada pela formulagao de altas naves e de
sistemas de ogiva, introduzindo reverbera¢des e ecos cada vez mais complexos — mas
também ao nivel da concepgao, uma vez que existiam lagos unindo “(...) a concepgdio,
enquanto acto intelectual — geralmente ligado ao encomendador —, com a concepgdo enquanto
acto de iminente teor pritico — ou destinado a ter repercussdes no plano prditico —,
designadamente no que respeita aos processos de que se servia o executor da obra, geralmente o
mestre-pedreiro. Estes processos espelhavam a concepg¢do cosmolégica da Baixa Idade Média e da
Idade Média Tardia, reflectindo, inclusivamente, as diferentes maneiras de “ver o mundo” e de o
“explicar”, fosse através de processos estritamente empiricos, fosse através de disciplinas da
tradicdo — mas utilizadas, como se sabe hoje, no acto de preparagio, concepgio e execu¢io de um
edificio”(PEREIRA, 2014a, p. 8).

A associacao ou interrelacdo entre musica e arquitectura é enfatizada por Panofsky
quando chama a atenc¢ao para os métodos de reaciocinio induzidos pela escolastica, e a
sua forma de organizar e expOr os saberes: “Cette préoccupation concernait la littérature
philosophique et théologique, dans Ia mesure ou 1'articulation intellectuelle du sujet implique
I'articulation acoustique du discours par phrases récurrentes et | ‘articulation visuelle de Ia page

écrite par rubriques, niimeros et paragraphes. Directement, elle touche tous les arts. De méme que
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la musique tend a s’articuler selon une division du temps exacte et systématique, — c’est I'école
de Paris qui, au XIIP siecle, introduit Ia notation ‘proportionnelle’ encore en usage et encore
évoquée, en anglais au moins, par lés termes originels de breve, semi-breve, minim, etc. — de
méme, lés arts visuels tendent a s’articuler selon une division stricte et exacte de 1'espace, au prix
d'une ‘clarification pour la clarification” dés contextes narratifs dans lés arts figuratifs et des
contextes fonctionnels en architecture” (PANOFSKY, 1986, p. 100). Sublinhamos, para além
destes estes aspectos, os argumentos interrelacionais da “articulagdo visual”’que “toca a
todas as artes”. Panofsky vais mais longe e explica que no ambito da Teologia, conforme a
escolastica vird a desenvolver e a sistematizar, o todo que é fruto de uma “revelagao da
fé” pela “razao” exige “ (...) un systeme de pensée complet et autonome a 1'intérieur de ses
propres limites, (...) Et ceci ne peut se faire qu’au moyen d'un scheme de présentation littéraire
qui soit capable d’élucider pour 1'imagination du lecteur les démarches mémes du raisonnement
de la meme facon que le raisonnement est censé élucider pour son intellect la vraie nature de la
foi. Du la le schématisme ou le formalisme (souvent tourné en dérision) des écrits scolastiques qui
culmine dans la Summa, avec sés impératifs de totalité (énumération suffisante), d’organisation
conformément a un systéme de parties et de parties de parties homologues (articulation suffisante)
et de distinction et de necessite déductive (interrelation suffisante), le tout étant rehaussé par
I'équivalent littéraire des similitudines de Thomas d’Aquin: terminologie suggestive,
parallelismus membrorum et rime” (PANOFSKY, 1986, p. 92).”Parelelismo entre as partes e
rima” é assim o que se pode encontar doravante no contexto geral e também na notagao
musical do periodo que vai do século XII ao XIV/XV, ou seja na plenitude do gotico, e
onde a arquitectura pode ser lida, se assim o entendermos, segundo um esquema de
homologias contemplaveis enquanto manifestagdes desta racionalidade e, ja agora, de

uma musicalidade de “breve, semi-breve, minima.”
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Figura 6 - Contraste entre um texto teolégico do século XI e um texto teolégico do século XIII, com “moscas” capitulares e
paragrafos como “pontuagdes” (seg. Panfosky, 1986).
A racionalidade ao servigo do texto e da sua notagao.
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Figura 7 - Janela do gotico “radiante” e texto da mesma época (seg. Panofsky, 1986)
Homologias entre caligrafia e estilo arquitecténico (cerca 1245-1272).
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Figura 8 - Janela do gotico “flamejante” e texto da mesma época (seg. Panofsky, 1986).
Homologias entre caligrafia e estilo arquitecténico (1432).
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Figura 9 - Variantes de colocagao de capitéis/impostas em catedrais goticas (seg. Panofsky, 1986).

Figura 10 - Representacao de trecho do alcado interior da catedral de Amiens por Villard de Honnecourt (1232) (seg.
Panofsky, 1986).

Ritmo, rima, desmultiplicagao e notagao.



Figura 11 - Plantas das catedrais goticas de Sens (1140-1168) e de Amiens (1160).
Note-se as diferencas nos esqueletos de ambos os edificios, que apesar de distintas se inserem na mesma “esfera

espiritual”.
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Figura 12 - Al¢ado interior-tipo de uma catedral gética (seg. Panosfy, 1986).
Segundo sugestao de Paulo Pereira, em comunicacio oral, o esquema de organizagao dos diversos planos ou
“andares”/"registos” obedece a racionalidade da escolastica e a organizagao dos capitulos, mas também repercute a

polifonia de “camadas de melodias” tipica da musica sacra goética.

Considerando os factos que acima ilustrados, e relembrando a posi¢ao da Igreja
relativamente a produgdo instrumental da musica sacra deste periodo, Luis Henrique
constata também que a acustica do interior gbtico opera como uma “extensio” do
instrumento, e que a energia sonora € portanto filtrada e trabalhada pelo interior antes
de chegar ao ouvido (HENRIQUE, 2014, p. 760): a resposta que o interior gético oferece
ao canto vocal revelou-se assim uma ferramenta essencial para a exploragao da
harmonia polifénica, posto que, pela natureza material da pedra, é relativamente
imutdvel na sua densidade interior e permitiu, agora pela sua natureza reverberativa, o

estudo aprofundado das relagdes harmonicas de um canto humano, que por ser
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potenciado sem recurso a nenhum artificio mecanico de grande complexidade dispensa
qualquer complemento exterior a performance. Para suportar esta logica apontamos
também que, no reconhecimento deste aproveitamento, o compositor Pérotin (fl. c. 1200)
tera se inclusive acomodado a actstica reverberante de Notre-Dame em Paris e utilizado
esta como “ferramenta de estudo” durante composicoes litirgicas que criou e compilou
posteriormente no Magnus Liber (FORSYTH, 1985, p. 34). Trata-se entdo de uma inter-
relagao semi-casuistica, nao completamente intencional mas aproveitada aquando da sua
subita percepg¢ao: a homologia que estabelecemos explicita onde a forma arquitectdnica
influencia a forma musical através da fisica da actstica e dos contornos da sua forma,
potenciada igualmente pela fungio da arquitectura gotica enquanto catalisador da fungio
litargica do canto, estando ambas as componentes fortemente regradas pela totalidade
da simbologia teologica enquanto matriz da pratica da fé crista deste periodo. Do mesmo
modo, a musica se afirma como intensificador da expressao arquitectonica interior: a
forma musical perde-se nas suas camadas entre as reflexdes holisticas da materialidade
das naves e clerestdrio, onde a sua principal fungio é encaminhar a percepgao do espago
sagrado rumo a um estado de depuracao da alma e — dos seus pecados, entenda-se — e
simboliza a utilidade da liturgia na narra¢ao da vida de Deus, do Seu caminho e da Sua

mensagem.

5. 3° Andamento: Renascimento - ruptura e reinvencao da
arquitectura: perspectiva harmonica e proporcao

Introduzindo aqui um breve resumo histdrico, o séc. XIV é hoje considerado um
momento de redireccionamento da Filosofia ocidental, onde o que tinha acontecido nas
realizagdes humanas até entao era visto como arcaico, subversivo a fé e aquém das
capacidades intelectuais humanas: a teocracia instalada do Goético Final comegava a
desagregar-se lentamente por toda a Europa, e com ela as forgas religiosas que
condicionavam a expressao artistica foram gradualmente perdendo poder sobre uma
intelectualidade crescente. Seria necessaria uma mudanc¢a de mentalidade, um cambio
na forma de como a sociedade se olha para si prdpria, para as suas restrigdes morais,
para os seus feitos e conquistas. Aquando do Grande Cisma do Ocidente e do proliferar
da Peste Negra pela Europa, o tumulto social que se instalou foi potenciado pela

conquista de Constantinopla em 1453, que fez retornar a Itdlia intelectuais e artistas

67



sediados no Império Bizantino Oriental: pelo facto de ser também em Bizancio que se
localizava a maior colec¢ao bibliografica da Europa — e desta, por forca da guerra, ter
desaparecido irremediavelmente —, deu-se o retorno ao Ocidente dos maiores
intelectuais e artistas do império, e seria na Europa onde encontrariam um espirito de
afirmacdo competitiva entre as vdrias provincias italianas, muito propicio ao
desenvolvimento artistico (NUNES, 2005, p. 254). Face também a uma desacreditacao do
poder da Igreja Catdlica, 0 Humanismo centraliza o homem como agente principal das
ac¢des num mundo descoberto a cada dia, numa auto-analise focada no estudo do
sujeito principal da sociedade humana e da sua relagao com a Terra ao invés do Céu,
numa primeira postura de verdadeira “consciéncia de si” inédita na sociedade ocidental

até entao.?

Na arquitectura

Sendo facto assumido que a arquitectura do Renascimento nao fora apenas una per
se mas uma sucessao de varios estilos locais dotados de grande caracter individual - a
semelhanca da defini¢do do seu préprio conceito, ou seja, o “renascer” do potencial
individual do ser humano —, as obras arquitectdnicas produzidas tanto em Itdlia como
na Franga, Espanha e Alemanha possuiam grande inter-coesdo estética e formal,
dividindo-se essencialmente em dois momentos relativamente distintos do Quattrocento:
o Proto-Renascimento e o Renascimento Pleno.

O Proto-Renascimento chega-nos enquanto periodo de incubagdo das premissas
renascentistas num Gético tardio italiano: tendo a cultura burguesa italiana interpretado,
como ja vimos, a traga gotica segundo uma postura muito propria, ela convergiu numa
redescoberta da harmonia mundi e da beleza segundo as maximas do Humanismo. Posto
que o acesso a cultura por parte da burguesia separou o conhecimento cientifico da
Teologia, o lento processo de secularizagdo abriu portas ao triunfo do racionalismo, das
ciéncias empiricas e naturais, da democracia e dos direitos naturais e da emancipacao do
mercado. Sobre estas acrescenta-se também a requalificacdo logica da arquitectura
enquanto obra de arte, alcan¢avel somente pela regularizagao dos principios cosmoldgicos
e da propor¢ao harmoniosa da Antiguidade Classica — explicados entao na obra de

Vitravio® e complementados pela nova filosofia do circulo, da perspectiva, da planta

19 Ver Apéndice.
20 P . S . . p

A redescoberta do tratado de Vitravio por Poggio Braciolini em 1415, e os sucessivos comentarios que dai resultaram,
deram origem a uma corrente de imitacdo da Antiguidade que se “casava” com a recuperacao dos grandes textos da
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circular e de cruz latina centradas —, e iniciada em Florenca com o revolucionario
projecto da cupula da sua catedral (1420) na criatividade de Filippo Brunelleschi (1377 -
1446). Posto que a sua construgao implicou novos sistemas construtivos e uma omissao
da estrutura da obra, ela inaugurou com efeito o arquitecto enquanto mestre da
modelagao a priori da obra e criador individual, uma atitude que seria exemplar para
Leone Battista Alberti (1404 - 1472), que lhe sucedeu numa geragao de importantes
arquitectos humanistas do Proto-Renascimento (GYMPEL, 2001, pp. 42-45; JANSON,
1992, pp. 400-409,420).

Seriam estes dois arquitectos que abririam caminho para o Renascimento Pleno,
assim explicado pela completa e complexa aplicagio dos pressupostos por eles
ensaiados, tanto em obra feita como nos projectos em papel — estes ultimos amplamente
disseminados na imprensa em emergéncia —, e que iniciaram aqui a sua influéncia no
curso da actividade artistica e arquitectonica do “génio criador”. Esta actividade
transferiu-se, por forca dos interesses da Igreja em reabilitar a sua imagem, para Roma,
onde um conjunto de artistas e projectistas seguiu fazendo carreira sob o espectro de
uma arquitectura mais “organica”. Dos primeiros a enveredar pela vertente projectual
conta-se Leonardo Da Vinci (1452 - 1519), célebre artista que entre pinturas e esculturas
notaveis assinalou o seu interesse em arquitectura através dos seus desenhos de obra
nado construida, onde se inclui por exemplo um projecto para uma igreja (c.1490) que
revela de forma indelével um contacto com um outro arquitecto, este com obra feita -
Donato Bramante (1444 - 1514), projectista do Tempietto San Pietro in Montorio (1502-1503)
e, sob contracto do Papa Julio II (1503-13), do monumental projecto substituto da velha
basilica de S. Pedro do Vaticano que, por exceder numa complexa malha de cruzes
gregas e malhas circulares, nao chegou a ser construido. Serviria, porém, como base para
o genial Miguel Angelo (1475-1564), que entre a escultura de David (1501-4) e Moisés
(1513-15) se dedicou, tanto a capela dos patronos Médicis (San Lorenzo) e ao Capitdlio
como ao projecto final da Basilica de Sao Pedro do Vaticano (1546-64), com a ctpula a
ser terminada em 1590 por Giacomo della Porta e a Praga segundo projecto de Bernini
(1656-67) (GYMPEL, 2001, pp. 42-48; JANSON, 1992, pp. 449-451,455-458).

Filosofia, Geografia, Historia e teatro e crénica dos gregos e romanos, realizada concomitantemente pelos motivos acima
apontados. Circulando o manuscrito, e depois colhendo o favor da imprensa a partir de edi¢gdes em latim e, finalmente,
em vernaculo italiano de entre as mais importantes edi¢des em livro impresso, — a saber, em Roma no ano de 1486,
editado por Fra Giovanni Sulpitius; em Veneza, no ano 1511, editado por Fra Giovanni Giocondo (e ilustrado pela
primeira vez); e Como no ano de 1521, traduzido por Cesare Cesariano e igualmente ilustrado -, o tratado de Vitravio
viria a servir de guia para o reencontro definitivo, agora “cientifico”, com os canones da arquitectura da Antiguidade
Classica e, em especial, a da cultura romana de cerca de 45 a.C., data de factura e compilagdo dos Dez Livros vitruvianos.
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Obras estas representativas do auge do Renascimento, todavia desde 1500 que a
tendéncia projectual vinha a enveredar por vocabuldrios mais ecléticos e
individualmente libertos, e no que se iniciou como interesse cientifico na profundidade
simulada da perspectiva cedo se transformou numa ilusao auténtica e irreal, antevendo
uma tendéncia de representacdao simbolica e monumental “amaneirada”, muito bem
representada nas obras de Andrea Palladio (1518-80) e Giacomo Vignola (1507-73). Nao
tendo sido a unica reinterpretagio das maximas renascentistas italianas, a norte da
Europa o Reascimento tomou formas bastante diversas na sua gramatica, permeada
entdo por um crescente interesse por palacetes: na Alemanha o Protestantismo impediu
a dominancia da estética catdlica renascentista — denunciada em obras como a Camara
Municipal de Augsburgo (1615-20) de Elias Holl (1573 - 1646) e o Paldcio de
Aschaffenburg (1605-14) de Georg Riedinger (1568 - 1617) — e na Franga a sintaxe
arquitecténica tomou formas jocosas e pitorescas nos paldcios reais ajardinados,
projectados por arquitectos franceses e italianos — como exemplos desta vertente
mencionamos o Palacio de Chambord (ab.1519) de Domenico de Cortona e os irmaos
Dennis e Jacques Sourdeau, e o Louvre de Paris (1546) —, uma tipologia em franca
expansao e antecessora do Barroco francés (GYMPEL, 2001, pp. 48-51; JANSON, 1992,
pp. 473-476,496-497).

Na musica

Porquanto as artes figurativas em meados do séc. XV tenham reflectido os ideais
humanistas que representam o Renascimento, 0 mesmo ndo aconteceu na musica do
periodo, pelo facto de ndo existirem?' ainda bases tradicionais escritas da tradigao
musical classica que a antecedeu, neste caso a grega e romana (BOFFI, 2015, p. 56).
Partindo dos desenvolvimentos da polifonia ja atingidos em fins do séc. XIV, o séc. XV
foi um periodo onde se continuou o estudo do contraponto?? relativamente as melodias
apresentadas pela musica da época, e a0 mesmo tempo procurando novas formas de
expressao musical focadas no estudo do intercalar de vdrias melodias numa mesma
composic¢do. No contexto de exploragao da polifonia, foi por volta de 1450 e o fim do séc.
XVI que, no espirito da ideologia humanista, surgiu nas regides da Franga um
movimento musical determinante para o estudo da natureza polifénica da musica

ocidental: a escola flamenga.

21 Neste contexto constatar-se-a que, porventura, pese embora a musica deste periodo tenha continuado as experiéncias da
polifonia rumo a uma complexidade melddica mais elaborada, seria somente nos sécs. XVI e XVII que se impulsionaria a
composigao musical rumo a estruturas de indole classica, importantes para o desenvolvimento da musica dita “classica”.

22 Método de composigao por partes, onde os acordes das melodias sdo criados de forma sucessiva e rigorosa.
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A escola flamenga foi um movimento que abrangeu durante um periodo de
aproximadamente 150 anos onde fizeram parte seis gera¢des de autores de musica sacra.
Dividindo-se em duas fases — uma primeira borgonheso-flamenga e uma segunda
franco-flamenga, o movimento internacional procurou explorar técnicas de contraponto
mais complexas aplicadas a musica vocal, com uma postura intelectual e consciente na
busca de estruturas de composi¢do, nao sé mais definidas ritmicamente, como também a
nivel da harmonia que se queria organica e equilibrada como um todo. A influéncia do
movimento estendeu-se até a Alemanha, Itdlia, Espanha e Inglaterra, na busca de
inovagoes estilisticas que, a par da sua abrangéncia internacional, acentuasse também o
gosto e estilo individual do compositor (BOFFI, 2015, p. 52); deste movimento fizeram
parte compositores como Guillaume Dufay (c. 1400 - 1474) — que se notabilizou com
motetos como Nuper rosarum flores (1436) -, Josquin de Prés (c.1440 — c.1521), célebre
pelas suas exploragdes da relagdo entre musica e palavra, ndo sé sacras mas também
profanas —, Nicholas Gombert (c. 1500 - c.1556) - segundo Boffi mestre de “(...) um
altissimo nivel técnico e expressivo (...)” -, Adrien Willaert (c. 1490 - 1560) — a par de
experiéncias com escrita polifénica, fora professor do tratadista Gioseffo Zarlino (que
encontraremos mais adiante) — e Roland Lassus (1530/32 - 1594), compositor com vasta
obra que abrange motetos, madrigais, missas e chansons?* (BOFFI, 2015, pp. 53-58).

Simultaneamente, em Itdlia as condi¢des do regime de mecenato por parte de
personalidades abastadas de uma nobreza e de uma burguesia em emergéncia — Papa
Eugénio IV (1383 - 1447), Leonello d’Este (1407 - 1450), o papa Nicolau V (1383 - 1455) e
Giovanni Rucellai (1403-1483) — favoreciam o apoio a criatividade musical. No contexto
de uma rivalidade com a musica sacra e eclesidstica este facto foi decisivo para a
extensdao da musica fora da esfera da escolastica religiosa, e ainda mais potenciada pela
introdugao em Veneza da imprensa musical em 1501, por Petrucci: o sistema de
caracteres mdveis permitia uma mais rdpida divulgagdo das primitivas partituras de
neumas, favorecendo a criatividade musical tanto dos musicos de escola como dos
autodidactas viajantes (BOFFI, 2015, p. 57).

Sob condigdes favoraveis o madrigal profano, surgido na Idade Média, evoluiu sob
a forma da frotolla, onde a conjugacao com a poesia criou um estilo assente numa

melodia simples de ritmo regular, tocada em alaude perante as cortes italianas e

2 Também segundo a tradicao trovadoresca francesa, a chanson francesa profana tomou contornos polifénicos mais claros
e perdurou até ao séc. XVI, periodo onde o seu estatuto foi substituido pelo bailado acompanhado por organistas como
Jean Titelouze e Guillaume Costeley - foi por esta razdo de tradi¢ao que o séc. XVII francés fomentou o desenvolvimento
dos instrumentos de teclas como instrumento classico preferido em Franca (BOFFI, 2015, p. 66).
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acompanhada vocalmente segundo tradi¢des locais?*. O género atinge a sua expressao
maxima ja na segunda metade do séc. XVI com Luca Marenzio (c. 1553 - 1599) e Carlo
Gesualdo (c.1560 - 1613), autores de notavel talento e de expressao impar,
amadurecendo o madrigal renascentista pela inducdao dos sentimentos através de
harmonias mais dissonantes e sucessdes mais imprevisiveis (BOFFL, 2015, pp. 60,61).
Paralelamente, Florenga afirmou-se no séc. XVI como um dos centros de produgao
musical da Italia, um processo que tinha vindo a desenvolver-se desde meados do séc.
XIV e culmina com a criacio de uma escola de canto: os seus mais ilustres
representantes, Andrea Gabrieli (c.1510/33 - 1585) e Giovanni Gabrieli (c.1554/57 - 1612),
afirmaram-se inicialmente como organistas em S. Marcos, de onde partiram para o
reconhecimento internacional pelos seus trabalhos sacros e profanos com coros — em
conjunto e alternados —, e pela sua “orquestralidade” no uso de instrumento em musica
profana. Destes autores destacam-se, respectivamente, a obra pdstuma Chori in musica ...
sopra li chori della trafedia di Edippo Tiranno (1588) — destinada a inaugurac¢dao do Teatro
Olimpico de Vicenza em 1585 — e a Sonata Piano e Forte a 8 (1597), sendo Giovanni o
primeiro a usar o termo “sonata” por pretender “fazer soar” (BOFFI, 2015, pp. 62-64).

No que se refere a musica vocal religiosa produzida durante a primeira metade do
séc. XVI, é importante reiterar que a direc¢do compositiva global que esta tomou foi
particularmente definida pela Reforma Protestante — iniciada por Martinho Lutero em
1517 — e pelas implicagdes que o Concilio de Trento teve a partir da segunda metade do
séc. XVI nos renovados ideais catdlicos, e por afinidade no rumo da composi¢ao
litirgica. Sob o pretexto de uma maior participagao dos fiéis nas cerimodnias liturgicas, a
reforma do repertério musical catdlico buscou aproximar os crentes dos rituais da
musica sacra vocal através da lingua vulgar ao invés do latim — inacessivel a maior parte
da populagdo -, atitude que definiria o rumo da musica sacra ocidental precedente
(BOFFI, 2015, p. 64). Neste contexto, a musica religiosa do séc. XVI viu aparecer pela
escola de Roma um dos grandes mestres da musica religiosa pds-Reforma, e igualmente
um dos impulsionadores das experimenta¢cdes de um Barroco iminente: Giovanni

Pierluigi de Palestrina (1525 - 1594), mais conhecido pelo seu ultimo nome, produziu

2 Aquando da divulgacao europeia do género, funde-se com a técnica sensivel do contraponto flamengo, tomando a
forma do madrigal renascentista por volta de 1530 que, segundo o modelo lirico de Petrarca, aproxima ainda mais a
palavra e a musica na mesma composi¢ao — exemplos deste registo encontram-se na obra de Marchetto Cara e Bartolomeo
Tromboncino.
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numerosas®® obras consideradas incorporagoes dali em diante do “modelo antigo”
musical: a sua linguagem musical prima pela busca do equilibrio das linhas melddicas e
pela exploragao da expressao polifénica a partir da declamagao do texto, uma atitude ja
existente desde as primeiras obras e ainda mais acentuada nas composi¢des sacras pos-
reforma, na vontade de satisfazer as directrizes catdlicas derivadas do Concilio — um
exemplo desta mestria encontra-se em Missa Papae Marcelli, segundo Boffi a “salvagao”?
da musica sacra (BOFFI, 2015, p. 62).

A par dos desenvolvimentos musicais em Itdlia e Franca, foram igualmente
incubados outros géneros musicais, surgidos neste periodo em paises como a Alemanha,
a Espanha e a Inglaterra: o lied?” alemao afirmou-se nos sécs. XV e XVI como fenémeno
musical nacional descendente dos minnesanger, tendo sido regulado pela escola do
Meistersang — ou “canto dos mestres” — através de normas rigidas de composicao e
aplicadas no estilo por compositores como Hans Sachs (1494 - 1576)(BOFFI, 2015, p. 65).
Ja em Inglaterra, a tradigao da ars nova associou-se ao discantus inglés através da obra de
John Dunstable (c.1380 - 1453), compositor pioneiro na preparagao da musica inglesa a
adaptar a liturgia anglicana; a par da exploracdo do madrigal no ambiente da corte da
Rainha Isabel II, a ele sucederia William Byrd (1543 - 1623) na composi¢ao sacra
anglicano pela escrita de servigos, hinos e composi¢des de indole moral ndo-religiosa, no
que foi, segundo Boffi, 0 maior compositor inglés da transigao séc. XVI — XVII (BOFF],
2015, p. 67). Da musica espanhola retém-se o mais importante compositor do
Renascimento espanhol Tomas Luis de Victoria (c.1550 - 1611), possivel aluno de
Palestrina e assim, dedutivamente, compositor de repertdrio sacro extenso: com grande
presenga de tensdo nas suas obras, terd sido o mais importante compositor espanhol de

musica polifénica do Renascimento (BOFFI, 2015, pp. 67,68).

% Célebre pelas suas missas — segundo Boffi, obras polifénicas que primam pela parédia e pela parafrase -, escreveu 104,
juntamente com 300 motetos e outras tantas de motivo liturgico, e 140 madrigais profanos de inspiragao religiosa (BOFFI,
2015, p. 62).

2 Ainda que o caracter restritivo dos decretos musicais da Igreja restringisse a liberdade compositiva dos autores sacros
deste periodo, Palestrina consegue implementar nas suas obras uma estrutura equilibrada cuja tengdo oscila
recorrentemente entre consonancia e dissonancia, e a0 mesmo tempo inovar com esplendor a producdo criativa do
periodo langando as bases para compositores mais livres de autoria individual na segunda metade do séc. XVI (BOFFI,
2015, p. 62).

27O lied manteve-se conciso até ao séc. XVI, periodo onde a Reforma protestante deu primazia ao coro e a forma littrgica
como se verifica na obra de Roland de Lassus quando se fixou em Munique em 1557: a sua mudanca para a cidade foi
decisiva para a divulgacdo do madrigal e do estilo veneziano (BOFFI, 2015, p. 65).
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Inter-relagoes:

« By the finishing I understand a certain mutual correspondence of those several
lines by which the proportions are measured, whereof one is the length, the other
the breadth and the other the height.

The rule of these proportions is best gathered from those things in which we find
Nature herself to be