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Arquitetura ¢ Musica,
Art)z/ da Organizagio
dos Espagos

Sérgio Magnani

_ As relagdes entre arquitetura e musica sempre foram
consideradas como analogias ocasionais, reconduzidas, alias,
a esquemas literarios comuns, que poderiam apenas auxiliar
a compreensio do fato musical; meros “accidentes”, afinal,
que perpetuavam uma separacao constante entre a arte do
espago por defini¢iao e a arte da temporalidade pura. E bem
verdade que ndo faltaram intuicdes e especulagdes ligadas
ao fator matemadtico da musica, as quais deveriam sugerir
uma revisdo dos conceitos de espaco-tempe com relagio 2
arte sonora; todavia ndo passaram de meticulosas investiga-
¢oes em torno da série harménica, apenas guiadas por fina-
lidades préticas de natureza linguistica, qual a necessidade
d’e se construirem gamas ndo empiricas e de se explicar fi-
sicamente a formacéo do acorde. Devemos aos gregos, nota-
damente a Pitagoras e Aristoxenes, a intuicdo e aplicagio da

“lei fisico-matemadtica da série harmoénica e a sua identifica-

¢ao com a s_érie numeérica; foi éste, portanto, um primeiro,
importantissimo passo, que permitiu subtrair a musica ao
vago exoterismo filoséfico oriental e dirigila para um sis-
tema racional de modos, que vigerou até a renascenca.

A Idade Média enfatizou a conquista desta visio cien-
tifico-musical, ndo apenas através das especulacdes escolds-
ticas em tbrno das consonancias e dissonancias (para a qual
principalmente contribuiram os doutos tratadistas religiosos,
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estimulados pela importéncia litirgico-social do canto ecle-
sidstico), como também através de colocagdo da musica no
“Quadrivium” do “curriculum studiorum”, ao lado de Geo-
metria, Aritmética e Astronomia. Ocupou, entdo, a musica,
um rol de ciéncia, bem ao lado das disciplinas espgciais ¢
bem separada das disciplinas e artes temporais, da‘palavra
e do conceito.

A impostacio filoséfico-méagica do Oriente tinha se
transformado definitivamente em uma impostacdo cientifica,
e todavia ainda empirica em suas rafzes e arbitrdria em suas
ilacdes. Mais tarde a renascenga aplicou a miisica os cano-
nes da imitacio da natureza, retomando os célculos aristoxé-
nicos e reformulando as gamas na base da térga natural.
Assim Zarlino podia explicar mateméaticamente a intuigdo do
acorde, de ha muito latente nos contrapontos populares da
velha Inglaterra, assim como nas “frottole, villotte, villanelle”
italianas e nos villancicos ibéricos. O fisico sancionava a in-
tuicio dos artistas, e Monteverdi — por sua vez — sancio-
nava genialmente a codificacdo harménica do fisico-musico.

Mas a coisa parou mnos valores sintéticos, sem ulterio-
res consequéncias crificas. Por isto nio foi dificil para a
Idade Barroca — e minome de uma liberdade expressiva em
fase de expansio — destruir o dogma naturalista renasci-
mental com o compromisso pragmdtico do temperamento
igual. E pois que com ¢ nbévo sistema, puramente conven-
cional, em que o valor do semitom foi subtraido as leis'na-
turais e reconduzido 4 cémoda expressio matemdtica de raiz
décima segunda de 2, se féz musica maravilhosa, dever-se-ia
ter com isto a confirmacdo de que o mamero é a raiz morfo-
légica da mdsica, ndo a constante de um carater diferencial
e exclusivo. .

Ainda puramente matemética é a visdo das leis har-
monicas em Rameau e nos cléssicos; relativista (pois que es-
treitamente ligada ao temperamento igual) a revolucao do-
decafénica. As frequentes comparagdes literarias com a ar-
quitetura sdo, na verdade, comparagfes com o fundamento
matematico da engenharia. Os conceitos de Leibnitz (“a mu-
sica é uma forma matemdtica que ndo se traduz em concei-
tos determinados”), ndo evadem desta atmosfera aritmética
e continuam visando mais o idioma, isto é a anilise dos ma-
teriais, do que as estruturas, isto ¢ a forma artistica.

As portas do romantismo, uma intuicio de Goethe a
respeito da arquitetura como musica “petrificada” coloca o
acente sbbre o fato formal: mas o sentimento desta concep-
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amusica — ainda e s6 com Intengoes literarias, nao metodols-

- Bicas — as analogias com a arquitetura sao de todos os mo-

mentos: faga-se em volumes sonoros, planos sonoros, massa
sonoras, péso Sonoro, arco melédico, aspectos horiz,ontai A
verticais do discursa musical, extensio sonora ontos Sde
apoio, colunas ou pila_stras harménicas ete, E exéugado dizei

tras ta ie i

de fager misic se defir mog, o {2l espaco. Enfim, o aio
e Misica 10 v(c{.rbo compor”, e o cria-
Or de musica é, por antonomdsia, “compositor”: em re

se, exatamente, b ‘verbo € o substantivg que indicampa iag:;
0 cum-ponere”, isto ¢, do unir clementos materiais de d%en-

sidade especifica em uma harmoniosa interdependéncia de es

pacos g,trata-se, Jjustamente, de “cum-ponere”, nag de -

ponere” ou “juxta-ponere”). ’ o

cionalidade e @a organicidade. Poderiamos observar que ést

ultimos conceitos dizem respeito 3 integracdo da %br:: rfos
mundo soc1§ll — 0 que também pode ser sustentado em tér-
mos de poetica empenhada da musica contemporinea —
mas que ndo tiram as duas aries as caracteristicas da; for-
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mas puras, longe de qualquer reproducio ou imitacdo de ob- |
jetos e conceitos e, portanto, em relagio — com a natureza |

— ndo de cdpias mais ou menos idealizadas, mas tio so-
mente, em muitos casos, de continuidade espacial. A éste
respeito ¢ interessante a afirmagio de Bragdon Claude (“The
beautiful necessity”, New York 1922), o qual — comentando
o conceito da arquitetura como musica “petrificada” — afir-
ma ser esta “uma poética definicdo dentro de uma verdade
filoséfica, pois que o que na musica se expressa por interva-
los harménicos de tempo, pode ser traduzido em correspon-
dentes intervalos de vazio e cheio arquitetdnico, altura e
largura”. O mesmo autor encerra a obra citada com o capi-
tulo “Musica petrificada”, no qual tenta demonstrar que as
proporgbes da arquitetura podem ser traduzidas em frases
musicais, correspondendo as escalas fundamentais. Bruno
Zevi, comentando a afirmacio de Bragdon Claude, recusa a
semelhanca, sustentando que, enquanto a arquitetura é esté-
tica, objetiva, fisica e tridimensional, a musica ¢ dinimica,
subjetiva, mental e unidimensional. Para quem tio bem en-
tendeu os problemas do espaco na arquitetura, a musica se-
gue vivendo na pura temporalidade, mental e, portanto, sem
péso nem volumetria.

Voltando ao conceito da abstracio, nio ha como negar
que, formalmente, é éste um denominador comum das duas
artes. De fato, nas artes figurativas o abstrato pode ser uma
evasido ocasional do concreto, com tédas as graduacdes in-
termedidrias. Mas na musica o abstrato é a esséncia da atua-

' ¢éo sonora; o concreto-ilustrativo ou é aparente (e Violetta

Valéry, para citar um exemplo largamente popularizado, se
traduz musicalmente em abstrata feminilidade; com certas
categorias e flexdes nas quais ela se enquadra como perso-
nagem-sfmbolo, juntamente com muitos outros possfveis),
ou descamba no decorativo aplicado e na oleografia narra-
tiva, ndo artistica. Assim, se em Manet os contornos vagos €
a personalizacio da expressdo nio eliminam de todo o con-
creto, em um preliudio de Debussy se trata de impressdes
verdadeiramente abstratas, puras categorias da sentimento,
nas quais, por mera hipétese, pode ser reconhecida uma even-
tual “terrasse des audiences du clair de lune”. (1)

(1) Nfo é por acaso que os titulos das composicBes de Debussy nio
encabecam as mesmas, mas sio colocados no fim.
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) A abstraciio da musica, ligada apenas a categorias emo-
iivas, nunca ao concreto (2), explica porque — quer na mi-
sica instrumental, quer na dramdtica — muitas paginas pu-
deram passar de uma obra para outra (o caso & frequentis-
simo nos concertos barrocos e cldssicos, e nas ¢peras, até
Mozart, Rossini e Bellini), funcionando maravilhosamente na
nova sede. Este deslocamento ndo seria possivel na poesia,
e muito duvidoso na pintura ou na escultura e nas menores
préticas artisticas semelhantes.

Outro ponto de contato entre arquitetura e muisica, e
s6 a elas comum, é dado pela possibilidade das sobre-estru-
turas, isto ¢, da complementacdo'dos espagos, que na arqui-
tetura se expressa através de acréscimos, superposicoes, in-
terpenetragées e inclusdes (veja-se a grande Mesquita de Cor-
doba), até as formas constantemente abertas da urbanistica,
€ na musica se realiza com a variacio, a transcricdo, a elabo-
racdo e o arranjo.

Sintetizando o que até aqui foi exposto, dois precon-
ceitos parecem subsistir como barreiras para- a possibilidade
de uma estreita intercomunicacio critica entre arquitetura
e musica: o de que a musica seja fundamentalmente ou so-
mente emocdo no estado fluido, e a arquitetura despojada
de emogoes; e o de que a disposicio natural do observador
seja mais musical do que arquitetnica, em funcio do equi-
voco romaéntico de tempo-espirito e espago-antiespirito.

Quanto ao primeiro ponto, parece-nos que a antino-
mia ndo mais tenha razdo de ser, e francamente estamos de
acérdo com a afirmacio de Frank Rutter (“The poetry of
Architecture”, Londres ¢ New York 1924), ser a arquitesura
“um efeito provocado por um edificio” ou “a edilicia tan-
gida pela emogao”; assim, superado o conceito de que a ar-
quitetura seja despojada de emocdes (falsa interpretagio
da “petrificacfio” de derivacio goethiana), a barreira com a
musica cai e a relagdo emocdo-forma se identifica nas duas
artes, nas quais, muito pelo contririo, a paixio tende na-
turalmente a tornar-se forma pura: na arquitetura templo,
ou casa, ou saldo, ou estddio; na muisica sonata, ou sinfonia,
ou ricercare, od fuga, ou cantata etc. '

Quanto ao segundo ponto, exemplificaremos com as

afirmacGes de S. Vitale. Este considera antiarquiteténico o

(2) Caberia agui uma observacio a respeito da contemporinea mii-
sica conereta, em que concreto é o material sonoro empregado (s
vézes, a rigor, extramusical), nfo a imagem artistica resultante da
composicdo ou da montagem.

78

espirito estético moderno, pela persisiente influéncia das fi-
losofias de Bergson e Croce, que prolongariam no nosso sé-
¢ulo as concepgbes romanticas, minimizando espago e ma-
téria e tudo reduzindo — na obra de arte — aos fragmen-
tos psicoldgicos, a incapacidade de sintese e de atuacdo, ao
gosto pelo que é efémero, incompleto ou em fase de atuacio.
Tudo isto encontraria a sua inteira satisfagio na mmisica, e
relegaria nos tultimos planos a arquitetura (esta “desventu-
radissima entre as artes — como escrevia Foscolo no prin-
cipio do romantismo — por ser, justamente, a mais limitada
¢ obrigada a ficar para sempre assim como estd”). Comenta
Vitale que o /construir ne espaco seria motivo ¢ finalidade
da arquitetura; “mas o espaco é o Antiespirito, extensio pura,
realizacdo absoluta e completa, enquanto o Espirito é pura
€ continua tensdo, perpétuo devir”. Eis porque o ideal desta
concepgao ¢ a mtsica, arte do devir por exceléncia; tempora-

lidade pura. A éste respeito Brumo Zevi observa, porém, que ~
o conceito a-temporal da arquitetura foi superado com o re-
conhecimento da quarta dimensdo: trata-se, de fato, de uma
medida de espago-tempo, o que infirma as ilacdes de Vitale.

Esta persisténcia em aprisionar a musica nos limites
romanticos do devir (e o proprio Zevi — como |ja vimos —
a define dindmica, mental ¢ unidimensional) & porém peri-
gosa, pois que arrisca de criar uma incompreensdo entre a
musica e as instidncias do mundo moderno — j4 sensivel
nos compartimentos estanques nos quais hoje ela frequente-
menie se fecha, interrompendo o contato com a massa, em
funcéio -de uma mistica de iniciados. Por isto, gostariamos nés
de acrescentar duas objegdes ao panorama estético oferecido
por Vitale. 1) A estética de Croce nido é, do ponto de vista da
imagem artistica realizada, uma estética do devir e do transité-
rio, mas do ser, pois que a obra atinge, na pura intuicdo do lab-
soluto, uma realidade total. As mesmas posiges do idealis-
mo de remota fonte hegeliana chegario, pouco mais tarde,
com Pirandello, a estabelecer a realidade da criagdo artistica

. e da perscnagem, em conflito com a relatividade das aparén-

cias humanas. 2) E mister que seja superado o conceito da
pura temporalidade da musica, a qual — no nosso entender
— edifica espagos com o tempo, se ndo no tempo. Na ver-
dade, a pdgina musical ndo tem wvida no tempo, a nio ser
-que intervenha um fato humano voluntirio, seja éle execu-
¢do ou audicio interior, renovando as ordens, ou ritmos do
tempo, isto ¢, introduzindo na obra a quarta dimensdo, a
do movimento humarno. Mas na pagina inerte vive potencial-
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mente o jogo, ji fixado, dos espagos pluridimensionais gue
a prépria representacdo grifica tenta expressar., Do ti_nutro
lacloi a arquitetura organiza espacos no fempo, o qual — sgh
a agdo de um fato humano veluntario ou, as vézes, meramente
ocasional e preter-intenciona] —_ se traduz, através da rela-
¢ao tempo-homem, na quarta dimensdo para cada observa-
dor.-A parte a nossa ¢ istin¢do entre no lempo e com o tempo,

d_os voluuges. E ébvio, frisamos, que uma apreciacic esté-
tica consciente nfio deveria abstrair dos fatéres linguisticos
(de um lado, Imatemdtica, geometria, perspectiva, resisténcias
ete.; dci outro, fraseologia, harmonia, contraponto, instru-
mentacao etc.), além das implicac@es estilisticas: mas h4 algo

t(;ts ascel:)dffntes e descendentes, convergentes e divergentes, em
alto ¢ baixo, em grave e agudo, com uma referéncia impli-

c;ia lao parametro humano e, portanto, a um problema de
escalas.

. Para captar o ele;nento comum as duas artes, é indis-
pensavel, entdo, a focalizacio de um plano em que elas ver-
dadeiramente se encontrem.

. O ponto de partida das nossas reflexées sébre o tema
f(}x representado pela leitura atents e, por assim dizer, mu-
sical do livro de Bruno Zevi “Comre vedere l'architett'ura”
guando — acompanhando 2 definicio do conceito de 65pagc;
m_ternp e das relacses interno-externo nos seus caminhos
histéricos — encontramos instintivamente um vocabulirio
de correspondéncias musicais, poder-sedia dizer de consonin-
€1as, no processo daquelas relagdes. O conceito de espaco in-
terno foi principalmente importante, Na arquitetura a sua
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mo, de espacialidade interna - como veremos — bidimensio-
nal, ou melhor ainda, com a especialidade tridimensional que
se deline entre o contraponto flamerngo e o pressentimento
harménico da renascenca. A musica greco-romana, téda feita
de espagos externos, ndo passa de préhistéria, morta para os
nossos ouvidos e a nossa sensibilidade.

A intuicdo do problema imanente dos espacos inter-

nos nao ¢ nova, embora deva-se a Bruno Zevi a sua exata fi-
xacio histérica e metodoldgica, que vale como tal, ressalvan-
do-se, obviamente, a unidade das artes e, portanto, a relati-
vidade de todas as metodologias, organizadas como auxilio
a fruigdo. As citagdes que seguem mais caberiam em uma
histéria da arquitetura e mal devem soar no trabalho de um
‘musico, que se confessa — dolorosamente — leigo em ar-
quitetura. Mas quisemos registré-las apenas com uma finali-
dade: a de que o leitor sinta como tédas elas poderiam ser
integralmente aplicadas & musica, ou como, na mdsica, en-
conrem imediatas coincidéncias.
. ' J4 para Lao-Tsé a realidade de um edificio nio consis-
tia em quatro paredes e no teto, mas no espaco incluido,
isto € no espaco em que o homem vive. Déste conceito, que
deve ter sido a expressdo culta de um sentimento coletivo,
deriva evidentemente a prioridade do espaco interno sobre
as delimitacdes do espaco externo — frequentemente reduzi-
das ao puro funcional — na casa oriental e drabe (com in-
fluéncias na bacia mediterrnea). Da mesma maneira a mi-
sica oriental cldssica — e ainda hoje a 4rabe — renuncia as
grandes limitagées verticais do espaco externo para se es-
merar nos requintes dos espacos interncs. Para essas popu-
lacGes as nossas polifonias (verticalismo) nio passam de in-
compreensiveis rufdos, ao passo que para os ouvidos ociden-
tais os refinados cromatismos dos melismas monédicos orien-
tajs (horizontalismo), com seus exatos tércos e quartos de
tom, nada mais sdo do que desafinacées no ja assimilado
sistema do temperamento igual. Todavia, na misica contem-
poranea hi alguma influéncia oriental, manifesta no relativo
empirismo das delimitagdes espaciais externas e na desvalori-
zacéo da fachada, ou invencdo melédica (as grandes deter-
minagdes espaciais sfo tachadas até de retdricas ou bombas-
ticas), e na extrema liberdade de conducio dos espacos in-
ternos (atonalismo, auséncia consequente de cadéncias, con-
traponto livre, intervencdo do aleatério, etc.).

Conhecidas sao as referéncias de Vitrivio 4 musica,
embora é&le vise mais certos aspectos técnicos auxiliares, tais
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como a actstica. Mas vejamos algumas afirmacdes dos nos-
s0S dias, e sintamos como elas soem “musicalmente” aons ou-
vidos de um musico. Diz Newton William Godfrey (“Prelude
t9 Architecture”, London 1925): “A arquitetura déve ser con-
m_derada nos térmos das figuras cubicas: pegamos uma por-
¢do de espago e a limitamos com contornos ... E bom que
comecemos a pensar nos edificios de dentro para fora, e nfo
0 contrdrio”. A dltima exortacio tem, na musica, uma atua-
lidade empolgante. E William Ellis C. and A. (“The pleasures
of Architecture”, Boston 1924): “Um observador encontrard
e§peC1a1. prazer em um edificio, se entender que os vazios sio
tao reais como os sélidos, Os €spagos entre as colunas tém
uma Importancia ndo menor do que a das proprias colunas. De
maneira geral, um arquiteto se preocupa mais com o “nio
construido” do que com o “construfde”. Edificar & o ato de
limitar; através déste ato uma porcio de espago € colocada
€Im uma situacdo especial, com uma determinada finalidade”.
Nzo héd necessidade de salientar como isto se aplique a dua-
Ildade_som—siléncio (nota-pausa), e como tenha ocupado uma
parte Importantissima nas experiéncias musicais mais recen-
tes,‘ desde o “pontilismo”, de tal maneira que o siléncia —
fugindo a uma mera categoria de tempo mental — tem ad-
quirido, depois de Webern, uma consisténcia espacial e vo-
lg{néyrica e um “péso” emocional, que ocupam a nossa cons-
ciencia com a fatalidade de uma tomada de posse espacial.
Eﬂm termos analogos se expressa Thomas Mark Hartland
(“Building s your business”, London 1947): “E preciso que
um edificio seja sentido ndo como um conjunto de massas
qual uma montanha, ou um monumento, ou uma fachada
(os edificios concebidos e elaborados em funcio apenas de
uma fachada nos ofendem, pois que sdo a negacio da base
tridimensional da arquitetura), mas como uma combinacio
de vazios de diferente contérno”.

} Um sentimento quase musical se percebe nesta afirma-
cdo tle Hamlin Talbot Faulkner (“The enjoyment of Architec-
ture”, New York 1916): “... as lei da arquitetura sfo: uni-
:;lade, variedade, equilibrio, ritmo, boa proporcio, centro do
knterésse, harmonia”. Resultado de tais leis é o fato de que

:co_do edificio deve ter uma composicdo tripartida: um prin-
€lplo, uma parte central, um fim”. Aqui se apresenta neces-
sariamente ao pensamento a articulacdo ternaria das formas
musicais e, principalmente, da forma principe, que é a for-
ma-sonata, :
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Ainda gostarfamos de citar Youth Philipp (“Sounding
Stones of Architecture”, New York 1929), o qual, depois de
ter salientado o cariter tridimensional da arquitetura, fixa
importantes conceitos a respeito da anélise, conceitos que nédo
apenas revelam um sentimento implicito dos espacos inter-
nos, como também — e justamente por issc — poder-se-iam
aplicar “in toto”, &4 andlise musical e aos seus perigos: “A
arquitetura é uma original composicio de massas, planos e
linhas em um desenho espacial tridimensional. O arquiteto
(como o musicista, acrescentamos nés) trabalha em térmos
de forma, simetria, proporcio e sombras. A arquitetura ¢
uma espécie de escultura nido limitada pelo estreito vocabula-
rio das formas humanas e animais (maneira um tanto com-
plicada de definir “ex contrario” as formas puras!). E uma
escultura ndo de corpos que se movem, mas de repouso, de
fortes materiais em equilibrio, de estatica. E uma escultura
na qual a dimenséo her6ica € a regra (aqui éle parece pensar
unicamente na arquitetura monumental e epiditica!) ... A
pratica de seccionar a arquitetura nas suas partes, de destilar
a forma em uma substancia imaterial de conteido meramen-
te légico, pode ser definida somente nos limites do estudo
¢ da investigagao. O método analitico arrisca depois de nio
conseguir recolocar as partes no conjunto. A forma espacial
pode virar a alma imaterial da arquitetura, fadada a uma
existéncia vagante e sem repouso, Téda a vida cessa em um
organismo seccionado nas partes que tio delicadamente se in-
tegram uma na outra”.

A definicio metodolégica exata dos espacos internos
e dos seus processos histéricos tornou-se relativamente difi-
cil, pelas limitacées das representactes graficas que acaba-
ram criando falsos conceitos. As mesmas limitacdes que apri- *
sionaram o espago arquiteténico em convengdes parciais, pe-
saram’ sempre sobre a pigina de musica. O sistema de nota- -
cio musical, desde as letras do alfabeto e os sinais diacriticos
dos gregos até ao neuma gregoriano, e mais tarde desde a
notacdo mensuralista quadrada até 4 redonda que ainda vi-
gora, progrediu de poucos passos na imensa extensio dos pro-
blemas sonoros (embora tédas as modernas tentativas de
modificacdo tenham se mostrade inferiores ao sistema rei-
nante, e o problema apresente aspectes praticamente inso-
laveis). De fato, a grafia musical nunca expressou, por exem-
plo, a realidade corpérea dos siléncios, representando-os ape-
nas como repousos do som. Além disto, é de todo inexistente
a configuracdo grafica dos espacos que intercorrem entre os
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movimentos sonoros, tudo reduzindo-se a um compromisso
aproximativo entre a planimeiria e a sec¢do vertical, com
absoluta caréncia da profundidade. (1) A beleza grafica, apri-
sionada em um espaco bidimensional, provoca também perigo-
sas confusdes de avaliacdo em muitos criticos, que nio tém su-
ficientemente desenvolvido a audiciio interior (e até em mui-
tos compositores-desenhistas): éles se abandonam i contem-
placdo visual, e amitde tentam criar uma poética da “bela
gralia”, da plasticidade do sinal grdfico, sem se lebrarem de
que a obra foi feita para ser ouvida, nio para ser vista, e de
que — na audi¢do — a dimensdo da profundidade (ou pers-
pectiva) condiciona potentemente o resultado sonoro. E mais
uma confirmacao, esta, da pluridimensionalidade da mrisica:
pois, se a musica fésse unidimensional (tempo), como o proé-
prio Zevi sustenta, o aspecto grafico da pagina deveria sugerir
necessariamente a realidade sonora.

Na arquitetura, o problema dos espacos internos e das
relacdes com o0s espacos externos tornou-se mais claro de-
pois que os cubistas, na pintura, chegaram a conquistar a
quarta dimensdo, tempo, através das representagfes muilti-
plas e contemporaneas do objeto. Assim foi possivel reco-
nhecer no tempo humano o movimento e subtrair a arquite-
tura a escravidao da sua aparente imobilidade espacial. Na
misica, dado o tempo como dimensdo tradicional, & preciso
conquistar o conceito dos espacos internos e externos para
recompor o pluridimensionalismo, a fim de que ela possa
ser interpretada na sua realidade fisica, como arte dos mo-

- vimentos no espaco somnoro, concreto € nio apenas mental.
E ébvia a ilagio de que, como na arquitetura o que nao pos-
sui espago interno nio é arquitetura, assim na musica o que
ndo possui espaco interno nic é misica, mas simples exi-
bi¢do de retérica sonora: isto verificamos diiriamente na
maioria dos trabalhos escolares, em que os alunos — por dis-
ciplina de exercicio lingnfstico mostram a tiica preocupa-
¢ao de preencher todos os vacuos, acabando com os espagos.
Outra evidente confirmacio da realidade espacial é-nos ofe-
recida pela pratica da funcio diretorial. De fato, a tarefa do
regente, dono de tantos instrumentos € outros tantos valores
de intensidade, extensdo tessitura, ritmo e timbre, é apenas

{1} Um inteligente sistema de notacio foi adotado — talver por ra-
zoes de poupancs de esforgo e de “cliché” — pelo compositor bre-
sileiro Camargo Guarnieri em algumas de suas partituras de orques-
tra (p. ex. Suite Vila Rica). A eliminagio da pauta nas pausas pro-
longadas adquire uma corporeidade espacial, e uma elegéncia gri-
fica, que sugerem o sentimento da realidade auténoma dos siléncios.
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a de organizar a volumetria sonora em planos pluridimensio-
nais (agdgica, dinimica, melos, condensacdes e rarefagoes
harménicas, faixas sonoras), a fim de que arcos, abdbadas
(pontos culminantes), fachadas (materiais tematicos), dire-
trizes (texturas contrapontisticas) e divisdes do espaco in-
terno (pontuagdes [raseolégicas e limites formais) se estru-
turem segundo o plano do compositor, se apoiem em seus
justos pontos de resisténcia, se desenrolem em decoracdes, se
concentrem nas zonas neutras para prepararem as novas ten-
sbes. Entdo o gesto ndo ¢, roménticamente, o ato de suscitar
sonoridades e emogdes, mas o ato muito meditado de equili-
brar espagos e volumes, de realizar a “escala arquitet6nica”
exata da obra, para que a recomposicio dos elementos no
tempo humano e psicolégico suscite as emogoes pela sua pro-
pria virtude. O regente €, enfim, um inteligente mestre de
obras — de indispensdvel gabarito intelectual —, que ma-
neja os materiais e interpreta as plantas em todas as incon-
tdveis falhas, &s quais acima nos referimos.

Assim chegamos, através da convicgao pluridimensio-
nal, a captar o cardter distintivo de arquitetura e musica na
organizacio dos espacos (néles incluindo a dimensdo tempo).
Precisamos todavia repetir, com Zevi, que o espaco interno
— e o discurso vale também para a musica — nio deve ser
pensado como qualidade abstrata, mas como realidade varia-
vel sob a a¢do de intuneras nuances. Isto sentiu muito bem
Geoffrey Scott, do qual reportamos um licido fragmento
critico, acrescentando em paréntese tédas as correspondéncias
musicais que nos pareceu légico auferir. “Sébre o valor es-
pacial na arquitetura influem seguramente, mais do que tudo
e antes de tudo, as dimensbes; mas influem também cente-
nas de outras consideragoes: influem a luz e a posigio das
sombras (harmonia, diatonismo e crommatismo, fun¢ées pri-
marias e secundérias da tonalidade, principalmente quande
relacionadas com as diferentes posicées do acorde, estrei-
tas ou latas em suas varias partes); o centro de geracio da
luz atrai o olhar, criando a sugestio de um seu préprio mo-
vimento independente (posi¢io das notas ténicas e deminan-
tes, e suas relagdes com outros fundamentais); influi a cér,
pois que um assoalho escuro e um teto clare. proporcionam
uma sensagao espacial totalmente diferente da sensagdo que
advém de um teto escuro e um assoalho claro (timbre na
instrumentacéo, através do qual os espacos se desenrolam
diante de nés, néles proprios residinde a raiz do movimento-
tempo, que na arquitetura se coloca no observador); influi
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a nossa propria expectativa, determinada pelos espagos que
acabamos de deixar (modulagoes, principalmente se dirigi-
das — como se da, por exemplo, em Beethoven — para a or-
dem progressiva das dominantes ou das subdominantes); in-
flui o cardter das linhas de maior evidéncia (movimentos
convergentes, divergentes, paralelos e obliquos); influi a
acentuacdo espacial, pois que a acentuacdo das Hiretrizes
verticais, como € evidente, cria a ilusdo de uma maior altura,
enquanto a acentuacdo das horizontais proporciona uma sen-
sagido de maior latitude (0 que pode ser exatamente repor-
Eado aos valores da textura harménica e contrapontistica e
as possiveis infinitas interpenetracées): influem, enfim, as sec-
cbes planimétricas assim como altimétricas — que podem
cortar o espago e fazer com que o sintamos nio como dnico,
mas Como uma composicdo de vérios espacos (aqui entra
claramente, além das consideragdes de forma e género, o
problema das faixas sonoras, acentuado na mmisica contem-
porénea, desde o politonalismo até ao produto sonoro ele-
trénico, o qual nada mais é do que uma montagem de planos).

Parece-nos, portanto, que o terreno metodolégico de
encontro cntre arquitetura e musica — justificando e posi-
t:wandp as intuicbes que sempre nos levaram a comparacao
— Seja Justamente o terreno da organizagdo dos espacos
saherftando—se o fato de que esta, na musica, se da através:
da distribuicdo dos movimentos (quarta dimensdo) no es-
pago sonoro pluridimensional,

_Mas, afinal, em que consistem os espacos SONoros, e,
especificamente, os espacos internos da musica? Na arquite-
tura, trata-se dos espagos em que o homem vive, isto é, se
movimenta. Na musica, dos espacos em que se movimenta
I}'vrernente o “cursus” das emocdes ou dos sentimentos. Ana-
lisemos uma estrutura musical, e encontraremos em primeiro
lugar a antinomia som-siléncio, representada quer na dimen-
sdo longitudinal (desenho melédico), quer na vertical (rela-
¢bes das linhas polifénicas e das partes harménicas), e no
sentido da perspectiva (fungio dos timbres e das intensida-
des). Compare-se uma académica fuga escolar ou um ricer-
care dos organistas nérdicos pré-bachianos com uma fuga
de Bach, e tersed a percepcio exata da funcio essencial que
a organizacdo pluridimensional dos siléncics exerce na ohra
de arte. As apresentacoes tematicas {fachadas ou elementos
internos de definigdo espacial na estrutura sonora) -sio pre-
paradas por justos siléncios, nem demasiadamente curtos,
nem demasiadamente prolongados. A condensacio e rarefa;éxo’
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da massa sonora se apdia na consisténcia espacial dos silén-
cios, a intensidade — enfim — dos pontos culminantes é va-
lorizada pelos siléncios progressivamente preenchidos, Ja fa-
lamos na avaliacdo declarada do siléncio na miusica contem-
pordnea, ndo como negacdo do som, mas como realidade
autdbnoma: escute-se com tal disposicio de espirito uma obra
de cdmara de Webern ou de Boulez, e perceber-se-4 que o
siléncio toma uma consisténcia de espago sonoro real, no
qual o compositor edifica.

O aspecto espacial estd constantemente presente no
encadeamento dos intervalos melédicos. Nés dizemos gque
uma sexta apresenta um desnivel de alturas maior do que
uma térga. Na realidade, porém, uma sexta apoia os seus
pilares com uma abertura espacial maior do que a térca: e
o ipotizado efeito psicolégico, muito duvidoso quando ba-

_seado em afirmacées necessariamente aprioristicas de térca

menor patética ou de quarta categérica etc., torna-se bem
mais aceitdvel se pensado em térmos de espaco e relacionado
com o parametro basico da escala humana. Como na arqui-
tetura um espaco, em si, em fungdo de célula morfolégica,
nada significa, mas deve ser relacionado com a sintaxe es-
pacial da obra, assim na musica o intervalo ndo tem um ca-
rater absoluto, seus efeitos imaginados ndo passando de uma
ilusdo ou sugestdo psicologica. Basica, pelo contrario, no
plano de sentimento, é a sintaxe da frase: entdo uma sequén-
cia regular de intervalos especialmente bem distribuidos nos
dard a sensaciio de uma calma ordem e a ampliddo dos in-
tervalos terd mais valor de escala arquiteténica, ao passo que
uma sequéncia de intervalos latos e diferentes colocara a
nossa consciéncia diante de um drama espacial, feito de sur-
présas e de imprevistos. Da sintaxe espacial nasce o ritmo das
tensdes e dos Telaxamentos, das resolucdes naturais ou ex-
cepcionais, com os correspondentes reflexos emotivos. De
fato, -0 intervalo mi bemolfa sustenido, por exemplo, em si
pouco conta: as consequéncias psicoldgicas que déle podem
ser auferidas sdo de todo arbitrarias. Se o meu espirito estd
ocasionalmente disposto a alguma tranquila melancolia, eu
interpretarei o intervalo como uma térca menor em uma io-
nalidade (mi bemol menor) que, por longos equivocos de su-
gestdes psicol6gicas, se configura a minha consciéncia como
uma tonalidade de “spleen”. Se, pelo contrario, o meu espi-
rito estd ocasionalmente disposto a uma vibracio patética,
o interpretarei como uma segunda aumentada que dinamiza
a sensivel de sol menor, tonalidade para mim patética. Se,
enfim, o meu espirito estiver disposto a wm sentimento dra-
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matico, poderei interpreta-lo como uma segunda aumentada
atingindo a sensivel da dominante na tonalidade de dé menor
(que_Beethov.en me induziu a sentir tragicamente), e ficara
na minha censciéncia a angustia de uma solucio nﬁo’realizada
para um segum_io centro de tensdo, a dominante de dg menor
Mas quando o intervalo se define na ligagdo sintética de uma
melodia, ndo hé equivoco. Entio a térca menor serd um es-
bago normal dentro de uma certa estrutura, enquanto a se-
gunda aumentada serd um espaco dilatado deniro de uma
outra estrutura, com a consequente exigéncia de uma cone-
Xao com um ponto de resisténcia, uma pilastra ou um con-
traforte, P9der-se-ia dizer, a éste respeito, que o atonalismo
conte{npoﬂraneg, ¢ tédas as suas consequéncias, elidem toda
orgamzacéc sintdtica em tal sentido. Nio posso, porém
concordar com tal afirmativa, pois que julgo il:nprescin-T
divel o Ssentimento de relacdo, por remoto que seja de tudo
o0 que & tradicipnal no mundo dos modos e das tonalida-
cl‘es. Na prépria série, dodecafénica Ou ndo, a conscién-
cia estabelece — por uma feliz contradicao “in,terminis” —
relag_oes espaciais internas como fonte de tensses e Tepousos.
A minha propria experiéncia de musicista militante me leyva
a crer que o intervalo puro seja compreensivel, talvez, para
as criaturas angélicas, que nio tém parametiros dimensi’onais
nao para o homizm, que, da mesma maneira, nio saberia ima-
gmar uma por¢do pura de espago, que nio fHsse delimitada
por elementos da natureza, “naturans” ou “naturata”

As mesmas consideracdes podem ser tecidas em térno
dF)s :©8pacos verticais, isto €, em torno dos intervalos harmé-
nicos, qualquer que seja a teoria harménica em que se ba-
sefam. Aqgl a evidéncia parece-me ser ainda maior, mesmo
para os leigos de técnica musical. Baste pensar em um fato
fundamental: nio <6 o acorde d62 —mi2 -solgé coisa totalmente

diferente do i-§ i i
acorde mi 5olﬂ-d03 (pois que houve uma mu-

ccllzngz? do_ planlo de base), mas é totalmente diferente do acor-
~do_-mi -s i - i i
o -s0l , ou déﬂ mi 301.;’ ou d()g«lm 4-591. 50 que aqui

mudou, foi o espaco interno colocado entre os elementos
desta aparente entidade harmoénica que é a triade dd-mi-sal
(a.parente, borque sem uma definicdo espacial, tal triade nao é
mais do que categoria abstrata). A inte:zzpenetfagﬁo da vertical
e Sa} profundidade se tornara ainda mais clara, se confiarmos
0 d6 aum fagote, o mi_a uma clarineta e o 50143 uma flauta,

em vez de tocarmos as trés notas sobre um- teclado. A exem-
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plificacdo poderia ser relacionada com toédas as mmltiplas
possibilidades da harmonia, mas nio caberia nesta sede.

Pelo que se refere ao contraponto, absoluto ou com
base harmonica, baste pensar em como cada voz seja uma faixa
estrutural separada das outras por espacos internos, ¢ em
como sons e espacos (cheios e vazios) se interpenetrem no
cruzamento das vozes (onde, se nio houvesse um definido
sentimento espacial, nio continuariamos ouvindo o contralto
como segunda voz, mesmo quando éle desce abaixo do tenor),
e se entrelacem na dindmica estrutural das imitagGes. De ou-
tro lado, assim como na arquitetura os espacos vazios se
enchem das vibragdes das massas volumétricas, na musica os
espagos verticais se enchem das vibracoes dos sons harmo-
nicos de tédas as notas reais nos diferentes planos.

Este sentimento do ar que circula entre as estruturas
sonoras horizontais e verticais e que poderosamente contri-
bui para gerar a perspectiva, ou, melhor, o plano da profun-
didade, é imprescindivel para a atuacdo artistica do fato mu-
sical. Por que afirmamos que uma musica “soa bem", outra
“soa mal”"? N&o é em um critério temporal que nos baseamos,
mas em um critério espacial: em outras palavras, sentimos
a presenca real dos espacos. Entdo nos parece que o grego-
riano se abra para um espaco interno de infinitas perspecti-
vas. Entfo sentimos que na polifonia flamenga do século XV
a espacialidade vertical prevalece sébre a horizontal. Entio
descobrimos haver )?1‘1:1 Beethoven uma poténcia heréica, pois
que a orquestra déle soa com um pujanca volumétrica abso-
lutamente nova, apesar de ser a mesma orquestra — em qua-
lidade e gquantidade — de Haydn ¢ de Mozart. E reconhe-
cemos em Beethoven, observando e indagando sébre as ra-
zoes do fenémeno, uma capacidade inexcedivel de organizar
0s espagos sonoros, para que tddas as diretrizes e tddas as
volumetrias das estruturas sejam valorizadas ao maximo
dentro de um constante parametro humano, que nos faz
sentir a nossa presenga no edificio criado por aquela tita-
nica fantasia.

Brahms, pelo contrdrio, &s vézes nos proporciona uma
sensacdo de angustia espacial, como de Iugares em que se
torne dificil qualquer movimentacio, e — as vézes — re-

pentinamente parece querer abrir tédas as janelas, ou eli-

minar até o) muros perimetrais do edificio, para que néle
livremente circule o ar dos campos. A prépria escala arqui-
teténica se altera, e nos acontece, por momentos, de sentir
que a nossa presenca € insignificante naquela poderosa as-
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piragdo para um inalcancdvel espaco césmico. Tddas essas
sensacoes se explicam com a concepgio espacial déste autor,
cuja consciéncia ¢ sobrecarregada de angustias humanas (re-
fletidas na atormentada e frequentemente opressiva densi-
dade volumétrica dos espacos internos) e cuja alma &, pelo
contrario, contemplativa ¢ sonhadora, desejosa de se desta-
car das coisas para mergulhar na natureza em completa obli-
vido. Tal conflito, que torna Brahms, as vézes, obscuro e apa-
rentemente contraditério, é a razio da incompreensdo de al-
guns grandes franceses; Vincentg/ d'Indy, por exemplo, préso
entre o culto da “clarté” cartesiana e o continuo térmo de
comparagio beethoveniano, pode criticar em Brahms arte
e técnica da composicdo, atribuindo-lhe lindas idéias mal or-
ganizadas, e julgando-o incerto ou inexperiente orquestrador.

Wagner é outro exemplo tipico: tendo herdado de We-
ber o sentimento espacial evidenciado na profundidade, e de
Schumann certos coloridos harménicos — que, na orquestra
um tanto pianistica déste tltimo, nem sempre chegam a con-
tribuir para a percepgao dos planos espaciais —, leva tais
premissas as ultimas consequéncias, através de uma volu-
metria densa, pesada, dogmética. Os vazios sio francamente
sacrificados as massas, mas o equilibrio permanece em vir-
tude da ampliacio da escala para dimensdes heréicas, em
que se movimenta ndo o homem, mas o super-homem. E um
pardmetro de todo individual, resultando de uma profunda
autoconvicgéo, e portanto legitimo; mas quando outros o apli-
cardo as suas ambicdes herdicas, em clima de énfase e re-

térica, aquela massa se coagulard nos pontos vitais, obstruin- .,
do os espagos ¢ asfixiando as obras. Em-compensacio, quan- .-
ta leveza, quanto equilibrio, quanta brisa circulando pelos -

caminhos, levantardao como por milagre as fantasias relati-
vamente corriqueiras e as batidas férmulas de composicio
de Mendelssohn até as alturas de uma grande arte, serena e
preciosal

E entio evidente que no problema espacial instrumen-
tacdo e orquestracido tém um péso extraordindrio e que a
elas deve-se principalmente a profundidade da perspectiva
sonora. E outro tanto evidente € o fato de ser a orquestracao
uma arte da dosagem. A justa critica que o nosso século féz
4 orguestra do segundo romantismo foi a de ter mal inter-
pretado os ensinamentos wagnerianos levando a orquestra-
cio a uma situacdo que, nma hidrdulica, seria chamada de
“troppo pieno”: a matéria sonora parece transhordar a téda
hora e mos atingir com a violéncia do ameagado impacto.
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‘
Na verdade, nfio é esta a impresséo que se tem as vézes dianje =

da colossal massa sonora de Strauss, ou das i de
Bruckner, as quais amiide parecem evadir dos limites do
edificio em que se organizaram? Quase nio ha vazios, e o
ar falta. De outro lado, falamos em transparéncia do segundo
Strawinsky, ou de Ravel (e quem nio € levado a pensar nas pa-
redes de vidro, nas superficies translicidas de um Wright?),
mas falamos em transparéncia também a respeito de um
Mozart ou de um Rameau. Por contra, com os limitados re-
cursos da orquestra ou dos instrumentos de seu tempo, Bach
evoca catedrais de extensdo espacial roménica, de alturas
gbticas e de curvas barrocas ao mesmo tempo. Lembro a
emocgdo de uma minha experiéncia estética de muitos anos
atras, quando — rapazinho ainda — tive a ventura-de entrar
na Catedral de Coldénia exatamente na hora em que o or-
ganista estava estudando a Toccata em ré menor de Bach.
Nas imensas naves vazias, j& invadidas pelas sombras do
crepdsculo, os sons adquiriam uma corporeidade, uma volu-
metria que julgo nunca mais ter percebido com tamanha in-
tensidade fisica e emocional. Ndo agiam apenas a sugestdo
ambiental e o jégo fantastico das ressondncias: mas o proprio
sentimento de uma identidade espacial e volumétrica entre
a catedral e a musica de Bach. Paderia acrescentar que igual
sensacdo de identidade, embora menos intensa, experimentei
ouvinde Palestrina em Saoc Pedro e percebendo a correspon-
déncia entre aquela musica sublime, téda registrada em uma
lei de exatas geometrias, € o que na Basilica ainda resta,
aquém ou além do monumental, da severa concepcio espa-
cial de Bramante, toda controlada pela poesia transcendental
das leis matemdticas.

Invertdndo a ordem das nossas- observagdes, repara-
mos que, as vézes, pensando em certas situagdes espaciais da
arquitetura, instintivamente nos ocorre a rela¢io com outres
tantos elementos musicais periféricos (delimitacio do espaco
externo) ou de sintaxe interna (configuragao-dos espacos in-
ternos). Assim, a titulo meramente exemplificativo, poderia-
mos dizer que a pura volumetria da renascenca nos faz pen-
sar na conquista musical da perspectiva através do sentimen-
to harménico e da modulacdo, que o sentimento de.narra-
¢do continua do barroco se reflete imediatamente na mono-
dia, a delimitacdo constante do espaco externo nas frontei-
ras da obra musical bem estabelecidas pelo baixe continuo
e a parte superior em destaque, a autonomia da fachada na
autonomia vistosa da “dria”. Assim, se pensarmos na urba-
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nistica grega que, como diz Zevi, nio fecha os seus vazios
mas os projeta ao infinito, sem solucdo de continuidade
Ienc_io como. cenario o horizonte, nio podemos deixar de re’
fletir na indeterminacio das cldusulas abertas da muisica gre:
ga. E perceber_nos que permanecem abertas, embora dentro
de um espaco interno de infinitas perspectivas, (a longa re-
flexdo do homem para encontrar Deus dentro de si) asgiléu-
sulas do_canto gregoriano. Como bem diz Combarieu, “as
frases nio concluem pondo um limite, mas deixando uma
1ar_ga perspectiva aberta ac pensamento”, A todo o antigo
Drlf:nte poderemos aplicar o conceito do horizonte como c:gc
néng). 40 menas na musica € na arquitetura monumental: e
sentiremos que téda a musica, como a arquitetura as

gradatlva.mlentc da forma isolada para a concatenaéﬁ% 3(81:
formas, até ao dia em que a cadéncia harmoénica e a modu-

lacdo se torna imei
1CA m o primeiro traco de uma i .
nistica” musical. ¥ e

Enfim, nunca poderemos nos esquecer do ji acenado
elerilento de natureza arquitetdnica que ¢ representado pelo
parametro da escala humana. Somente assim poderemos en-
teundf:-r a exata relagdo dos espacos e até certas subversdes
nao 1nflre_quentcs na nossa €poca, quando, pela retérica da
anti-retorica, muitas composicées musicais reduzem 2 la
de um “bibelot” os espacos sonoros de uma catedral ec:,sli:a_—
por outro lado — pela preccupacio demagégica e ];Opulis-
ta de um empenho pouco sincero, dilatam em catedral 0s es-
pagos sonoros de um “bibelot” musical. N

5 Chegamos assim a dissolver a pura temporalidade da
musica em conceitos espaciais, testando a nossa intuicio
através de uma exemplificaciio ndo sistemdtica mas signifi-
cativa, a qual nos fortalece na opinido de que’ € a musica
como a arquitetura, uma arte de organizacio dos €éspacos atra:
vés da dimensdo temporal, isto ¢, atuada com o tempo —
€ nao no tempo — dos movimentos sonoros. Mais uma vez
todavia, salientamos o cardter meramente metodolégico desta
aflrmatw‘a, dentro de uma total e croceana unidade estética
da arte: indicativo de uma qualidade determinada da técnica
i, portanto,' util para orientar a manipulacdo do material na-
quela Pecultar techné que é, ao mesmo tempo, o especifico ar-
tesanal e a ordem do sentimento no ato de edificar. Daf a logi-
ca consequencia de ndo se excluir, pela escolha da inter fel—
tacao espacial, qualquer outra interpretacio possivel SP::'a
e!a de_ car?.ter conteudista, politico, filoséfico cientifiéo élo-
cial, linguistico, psicolégico, formalista, histé’rico, camo as-
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severa Zevi a respeito da arquitetura (e ainda acrescenta-
mos que se poderia tentar, na misica, uma histéria metodolo-
gicamente conduzida ao longo da evolugio dos conceitos actis-
ticos, ou do desenvolvimento dos corpos sonoros, ou da
perspectiva cronolégica da lei das tensoes). A interpretacao
espacial seria assim, para Zevi, uma super ou sub-interpre-
tacfio, a constante de um atributo necesséario a qualquer outra
interpretacio, proporcionando o ponto de aplicagdo peculiar
no aspecto arquitetonico da arte. Para a miisica, o conceito es-
pacial se definiria — no nosso entender — no conceito dos mo-
vimentos no espa¢o sonoro. Terfamos, entdo, apenas uma in-
versio de térmos: se na arquitetura as dimensdes espaciais
dadas se compleiam na consciéncia com a dimensio tempo,
humana, livre e ocasional para cada fruicao, e, portanto, no
tempo humano de cada observador, na musica a dimenséo
temporal implicita na obra e depositada na pagina se rea-
lizaria para cada fruidor por um ato também ocasional mas
condicionado (na musica as alteracées do tempo sdo mini-
mas, e provém do intérprete, ndo do fruidor). Entdo os es-
pacos, também depositados na pagina de maneira categérica
e invariavel, mas representados por uma simbologia gréfica
rudimentar que ao préprio filélogo-intérprete sé permite in-
tuicbes vagas e que apenas a execugio plenamente revela, se
realizardo ndo no tempo de cada fruidor, mas com a fracdo
de tempo absoluto, imutavel, em que cada fruidor concen-
trara a sua atencdo — por uma tomada de consciéncia ou por
um ato pré-estabelecido de volicdo — no acontecimento musi-
cal. Aquela fracdo de tempo, embora de maneira menos categg-
rica do que a escala de um projeto, é predeterminada pelo
criador e representada na pagina — ela sim — com suficien-
te clareza, através de uma simbologia agdgica que ndo con-
tém apenas o vago dos adjetivos (allegro, vivo, lento etc.),
dos advérbios (dolcemente, claramente, etc.) ou dos gerun-
dios (cedendo, accelerando, esitando), mas também o rigor
do niimero (minima = 112). Em outras palavras, se os espagos
arquiteténicos se completam através da quarta dimensdo no
tempo individual do movimento e da fruicio, os espagos mu-
sicais — inertes e enigméticos na pagina — se completam com
a fracio de tempo pre-estabelecida pelo criador e definitiva-
mente fixada pelo intérprete, que concide com a disposicdo
de cada um — ocasional ou intencional — de escutar musica.
A gravagdo ndo modifica os térmos do problema: apenas
torna mais facil a oportunidade da fruicio, enquanto con-
gela para sempre o eclemento temporal — eliminando as mi-
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nimas flexées da execucdo viva — e, através das alteradas
proporgoes na coexisténecia dos harmoénicos naturais, assim
como nas inevitdveis modificaces dos limites de intensidade
rt?lati-va, dificulta grandemente a exata compreensio espa-
qlal.‘E.ste ultimo problema parece ndo subsistir na misica
eletrénica que — a priori — ¢ pensada como montagem de
prf:cfi'utos sonoros de laboratério, em que a quantidade dos har-
monicos naturais ¢é perfeitamente controlavel. Resta a ver,
todavia, se esta modalidade do edificar sonoro ainda mereca
0 nome de muisica, ou ndo faga jus — mais logicamente —
a outra nio menos digna definicio, em quanto processo de ci-
bernética sonora).

: Em conclusdo, qualquer que seja a perspectiva dire-
cmna‘tl_de uma histéria critica, permanece, entre arquitetura
€ musica, uma constante comum, representada pelo critério
espacial, distinguindo-se espaco externo e espacos internos
€ uma permanente perspectiva pludimensional, a qual —
por sua vez — inclui (arquitetura) ou exalta (musica) a di-
mensao movimento-tempo. Serd entio possivel tracar uma
histéria comparativa das duas artes, na diretriz desta cons-
tante? Se isto for possivel, teremos evidentemente a confir-
macdo da validade do conceito enformador. E sera isto que
tentaremos fazer nesta altura do nosso trabalho, tomando
como base a histéria do conceito espacial na arquitetura,
principalmente em fungio dos espacos internos, admiravel-
mente esbogada por Bruno Zevi no ji mencionado “Saper
vedere I'architettura”. Ndo nos propomos — como é ébvio
=il plano ambicioso de uma histéria sistematica, mas tdo
somente uma sequéncia de apontamentos indicativos, os quais
— .ma-is ainda do que uma histéria sistemética — devem sin-
tetizar em conclusdes gerais a irrepetivel individualidade de
cada obra, renunciande a levar em consideracdo as infind4-
veis flexdes da fantasia criadora ao longo das diretrizes da
histéria. Assim nos daremos por satisfeitos se, no fim, tiver-
mos conseguido apontar uma ‘metodologia eritica entre as
muitas possiveis, para mais completas e aprofundadas inda-
gacdes, firme restando a nossa convicgdo a respeito da uni-
dadeldo objetivo estético de tédas as artes. Precisamos, ou-
-rossim, que — neste exame comparativo — as definices cri-
ticas, quanto & arquitetura; sio extraidas do acima mencio-
nadoﬂ li\fro de Bruno Zevi, 20 passo que nossas Sdo as con-
sequéncias para o terreno musical,
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A GRECIA

Caracteristica da arquitetura grega é a ndo valoriza-
¢io do espago interno, o sentimento do espago externo em
uma urbanistica que tem o horizonte como parametro. O mo-
vimento humano se desenrola em torno do templo, mais do
que néle, e todavia a escala humana ¢ sempre respeitada.
Quanto 4 musica, embora a documentagio restante seja mi-
nima e nem sempre de facil decifracdo, conhecemos bem a
teoria através de multiplas fontes. Por isto podemos avaliar
com seguranca a sua estrutura. A forma mondédica, lirica ou
declamatéria, exalta a escala humana, mas anula os espa-
cos internos em seus valores plasticos, fazendo apenas com
que éles coincidam com a pontuagdo do texto. Isto redunda
em uma valorizacio da espacialidade externa, ndo limitada por
um perimetro estrutural, mas pensada como continuagio do
som ao infinito. Os modos estabelecem cscassas tensoes, os
perfodos musicais se desenrolam em poucas notas comjun-
tas frequentemente repetidas, como uma colunata circular que
Se possa Percorrer por um numero indeterminado de vézes,
até que dure o prazer estético da contemplagdo. A melopéia
poderia durar indefinidamente.

A verdade estética do Parthenon talvez seja a atual
abertura das suas rufnas para o espago externo até ao re-
moto horizonte que de 14 se descortina (e que horizontes nos
templos de Agrigento e de Selinuntel); e a verdade estética
da musica grega talvez resida na sua destinacdo para a cena
aberta do teatro, para as ressondncias espaciais do ar livre.
E a mesma continuidade que h4 entre histéria e mito, ho-
mem e natureza. Observe-se também, gue a gama grega € des-
cendente, e, portanto, mais naturalmente submissa ao condicio-
namento do espago externo, do que levada a uma planificacda
intencional dos espacos internos. Mas € interessante que €stes
Gltimos se vingam na musica de trivio, monopélio de escravos
e libertos de origem asiatica, através da pratica da catapic-
nose, rejeitada pela musica erudita. Consiste ela na possibi-
lidade de variar, conforme o géstc do musico, o intervalo
que separa o quarto do terceiro, éste do segundo e éste do
primeiro grau, inferior, do tetracérdio, com o aproveitamen-
to do quarto de tom. Assim, por exemplo, o tetracérdio dé-
rico la-sol-fa-mi, fixado pelos eruditos nos seguintes espagos
de intervalos: 1 tom, 1 tom, 1/2 tom, pode adquirir — quan-
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do submetido a catapicnose — os seguintes valores de es-
paco intervalar:
1 tom, 1 1/2 tom, 1/2 tom
1 tom, 1 3/4 tom, 1/4 tom ;
11/4 tom, 1 1/2 tom, 1/4 tom L
11/2 tom, 1 1/4 tom, 1/4 tom etc.

Poderfamos dizer que dentro do mesmo espago volumétri-
co se muda a vontade a colocagdo das paredes méveis, nio
diferentemente do que acontece na habitacio oriental ou na
tenda mongélica, e que reaflora na edilicia contemporanea,

ROMA

Em Roma é determinante a técnica arquiteténica do

arco e da abébada; isto produz um sentimento vibrante e

fu.nczonal do espago interno, articulado em possantes volume-

trias, enquanto as obras querem se organizar nos ritmos
de uma urbanistica- em harmonia com a sociedade romana.

A colunata se transfere para dentro da basilica: o homem

deambula: portanto no espago interno, exaltando-o, O espaco

romano é pensado esthticamente, em uma escala monumen-
tal e imperial: poder-seda dizer que o parAmetro nio é mais

o hom?n:l, mas o imp<rio, o que abre i arquitetura o perigo
da retérica. Talvez por causa desta conecepgdo de um para-
metro externo ao homem, é que os romanos nio 530 musi-
cfals. Na arte dos sons éles nada criam de novo com relacio
aos gregos, dos quais imitam passivamente modos, géneros
e préticas, Apenas tendem para a ampliagdo do campo das
fgngoes civicas -da musica e dos emprégos militares prefe-
r}nglo neste caso a voz humana ou aos instrumentos,gregos
tipicos, .aT:IIOS e citara, os grandes efeitos retéricos dos metais
dﬁ’ tl.'adlgao asiatico-judaica (litua, buccinae, tubae). A ten-
denga sonora, em tais fungdes, visa mais o ambiente urba-
nistico do que o interno, mais a retérica do que a arte.

y Talvez seja possivel afirmar que em Roma a urbanfs-
tica travou a auténoma liberdade espacial da mitisica. Entio
o crime de Nero — artista requintado de escola grega, que
ateia o fogo a Roma para cantar sébre as suas rufn:;s —_

seria algo mais do que o gesto inconsci i
. sciente de um esquizo-
frénico. 1

O CRISTIANISMO

A grand_e revolucdo plastica do Cristianismo é repre-
sentadg pela dlretrlg humana do espaco interno, longe da au-
tonomia contemplativa dos gregos e da cenografia remana.
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A basilica cristd é o templo misterioso e inaccesstvel ‘de um
deus-ordculo: € lugar de reunido dos fiéis para a prece cole.
tiva, em humildade, Ela elimina um dos dbsides da basilica
romana e cria um tempo arquitetonico longitudinal, em cuja
diretriz se distribuem os espagos. Assim, no canto gregoria-
no, embora permanecam as elementos sintaticos gregos (ape-
nas com alguns erros na interpretacio da terminologia), a
pura autonomia lirica dos helenos se organiza na transcen-
déncia da procura de Deus, humanizando-se em um sentido
coletivo. Os espacos internos continuamente se renovam,
como se circuldssemos em volta das naves, ao longo das co-
lunas, renovando em cada volta os Angulos visuais: e toda-
via a limitacdo com relacdo ao espaco externo é bem definida.
Nos sentimos em um espago fechado e exclusivo, do qual
natureza e mundo externo [icam excluidos. O caminho lon-
gitudinal ¢ transcendente e pode levar até Deus: a continua
proliferacio dos neumas é a fatal propagacio de um movi-
mento de vagas contidas por margens poderosas. De outro
lado, a arredondada elevacio do ébside se traduz nas curvas
severas e exaltadas do melisma, que marca uma alegria trans-
cendente quando a palavra ja € impotente diante de tamanho
objetivo (“... gaudens homo in exaltatione sua — diz Santo
Agostinho — ex verbis quibusdam, quae non possunt dici et
intelligi, erumpit in vocem quamdam exsuliations sine ver-
bis; ita ut appareat, eum ipsa voce gaudere quidem, sed
quasi repletum nimio gaudio, non posse verbis explicare quod
gaudet”). As préprias respiragbes entre um periodo e outro
sdo espacos livremente dilatdveis conforme as condicfes do
momento. Muito bem afirma Bellaigue que o gregoriano —
na proposital pobreza de recursos idiomaticos — alcanca uma
inquebrantavel unidade, que nio ¢ a unidade de conquista
da misica roméintica, mas uma unidade possuida “ab aeter-
no”, sem esférco algum. Nio o devir, mas o ser, sempre total
e sempre um. “E — escreve o ilustre musicélogo francés —
a unidade do homem consigo mesmo, unidade espiritual e
interior; a unidade de que o homem gozava antes da culpa
original”. E nos parecem tais palavras perfeitamente aplicé-
veis a uma interpretagio critica da Basilica protocrista.

O ESTILO BIZANTINO

E caracteristica bizantina a aceleracio longitudinal,
em que 0s espacos se enchem com a decoracio, prevalece o
sentimento horizontal nas longas faixas de mosaicos e o cro-
matismo penetra com as intencionais refracbes de luz e cor.
O espaco ¢ conscientemente dilatado pela presenca das exe-
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dras circulares de abdbadas de bérco, os tapetes crométicos
enfatizam o sentimento colorista, a inspiracio aparece dog-
mitica e abstrata, o movimento das estruturas é centripeto.
Espaco dilatado e tendéncia centripeta se manifestam musi-
calmente na sequéncia (de natureza decorativa), na prosa e
no tropo (de carater interpolado), que florecem do cepo
gregoriano, embora mantendo rigorosamente o sentimento
horizontal. Sdo expansdes liricas e¢ vivamente coloridas, ao
ponto que delas poderd surgir, logo apés, o teatro religioso:
e todavia se trata de uma liricidade que provém de abstra-
ces e sfmbolos. A fantasia da decoragdo melismatica ja se
compraz de si mesma a da sua pura simbologia.

PERIODO PRE-ROMANICO

Neste periodo de transicdo, em que as fdérgas cultu-
rais periféricas comegam a agir sébre o espirito de Roma e os
mestres lombardos chegam a trabalhar na prépria Roma, dei-
xando em S. Maria em Cosmedin o testemunho de uma heran-
¢a, na qual novas componentes nérdicas se fundem com as me-
diterrdneas, manifesta-se uma tendéncia para a fragmenta-
¢do dos ritmos e a interrupgio dos espacos: ambas, expres-
sbes de um incipiente sentimento dramatico. E justamente
€ste o0 momento em que assistimos, na musica, ao nascimen-
to do drama litargico e &s tentativas de articulacdo de um tea-
tro religioso verndculo, que tende a quebrar a ritmica quan-
titativa do gregoriano, e a humanizar dramaticamente o sen-
timento religioso. Mais do que as expressdes dogmaticas e as
complicacGes gnosticas, ja interessa e emociona o drama di-
vino-humano da Paixio. A tendéncia mariana introduz o eter-
no feminino nas abstragdes racionais, e exalta o sentimento
da piedade com a presenca sublime do drama materno. Por
outro lado, os espagos internos tendem a se confundir com o
espaco externo: tanto assim, que dentro em breve o teatro

o névo sentimento espacial do ar livre e com a necessi

consequente de limitd-lo sintaticamente na organizacio do
espeticulo.

O ROMANICO

A tonica do roménico é o sentimento do vazio e do
caminho do homem no vazio. Dois elementos essenciais apa-
recem portanto: o encadeamento necessario de todos os ele-
mentos do edificio e a planejada organizacio da métrica es-
pacial. A arquitetura jd se expressa em térmos de esqueleto
interno e de estruturas, desaparece o pértico, adquire — con-
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sequentemente — nova importéncia pléstica  a ‘fachada e se

concentram em pontos bem definidos impulsos e resistép-

cias. A estdtica arquiteténica evolui entdo para um organis-
mo vivo. As préprias abébadas arqueadas tridimensionais se
disciplinam em ritmos periddicos reproduzidos, adquirindo
uma organizacio estréfica. Espago eﬁvolumetria s30 unic}os
por lagos constantes, enquanto o parametro humano se fixa
como medida inflexivel do sentimento estrutural. Na musica,
nasce a estrutura volumétrica tridimensional, em tentativas
timidas que aos poucos se firmam na primeira grande revo-
lugdio linguistica: a transi¢do da monodia para a polifonia.
Diafonia, descanto, organum, sdo estas — na F_ran(;a_— as
primeiras solucdes heterofénicas, acérca das quais muito de-
batem os tedricos, ao passo que na Inglaterra, com processo
mais instintivo, o canto popular se organiza em borclpes de
térca e sexta, primeira remota antelcipa_gao_do sentimento
harménico. De qualquer maneira, a inspiracdo da heterofo-
nia ¢ nordica, extramediterrinea.

Articulam-se as primeiras formas (conductus,_rondel-
luas, oqueto, motete) em volta} de: um elemento temdtico, que
corresponde & fachada do edificio sonoro. Os espagos mteé:
nos se distribuem em periodos defln}dos com cardter estr
fico, com uma exata colocagio de pilastras (tonicas e con-
sonancias perfeitas) delimitando os espagos entre 0S perio-
dos. Ao mesme tempo o ritmo-palavra comeca a se afastar
da vaga prosddia latina, variavel “ad mfmltt}m , e aceita as
sugestoes trovadéricas e populares de um ritmo gesto or§a~
nizado em teses e arses de periodicidade uniforme. A traba-
lhosa conquista da volumetria tridin:},enmonz_d' cgmegadcom a
forcada superposicio de um “tenor eclesigstico e de um
canto profano marcando a abertura d?s_ espacos internos
para o externo, isto €, o cam—in]:rm psw.ol)oglco_ humano na in-
tercomunicacio de sacro e profano, até o dia em que _tud9
se funde na grande forma roménica do motete. Em um primel-
ro momento, portanto, os dois espagos coexistem como faixas
superpostas; mais tarde se enlag:ar_n_ gstregta.n}ente nos pontos
de resisténcia das abébadas musicais, dividindo exatamente
os espagos horizontais e sustentando as volumetrias. Come(;a
a se definir um espago musical humano, em que o ’homern
no se entrega A transcendéncia, mas cclﬂquwta gradativamen-
te a justificativa de seus abandonos misticos.

0 GOTICO ; : ’
Define-se com o gético a exata art1cu.1a<;a9 métrica do
espaco (mutiplicagio das abobadas), a elevacdo da estru-
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tura, a continuidade espacial entre interno e externo (ten-
sdo, luminos_idade dos grandes vitrais, colocacdo externa dos
grandes apoios volumétricos, proliferacdo vertical das sobre-
estruturas, agulhas, térres, campandrios integrados na cons-
trucdo). As linhas dinfmicas adquirem um paroxismo de ten-
sio, enqyanto_sq anula o sentimento das superficies e dos
planos. “O objetivo é criar o €spaco, ritma-lo, elevi-lo, sem
interromper a sua continuidade. Os espacos estio em antitese
polémica com a escala humana e suscitam no observador nio
fnals uma pacata contemplagio, mas um estado de espirito
de de§e'qu1]1br10_, de afetos e sentimentos contrarios, de luta.
No gotico coexistem e contrastam, em silenciosa mas mar-
cante antitese, duas diretrizes: a vertical € a horizontal. O
6lho (na musica, o ouvido!) ¢ atraido por duas indicag.ﬁes
opostas, duas rarefagées espaciais, dois temas” (Zevi).

7 Isto tudo poderia ser aplicado ao processo da polifo-
Iua, que cria os grandes espacos verticais e longitudinais, faz
com que éles coexistam em choques e entrelacamentos, os
sente como integragdes do €5paco externo, com o quai as
vozes extremas nio estabelecem limitacio alguma. Os inter-
espacos, os vazios, nio dividem planos, mas superficies flui-
das, onde o movimento dentro do espaco sonoro cria a
todo ‘momento condensacoes (dissonéncias) e espagadas ra-
r_efagaes.(consoné-ncias), saliéncias e ornamentos de espacia-
hc_lade dmﬁrqica € irracional. O tema (fachada) dita as suas
le'ns,.e organiza os espacos internos na base do critério e da
tecnica das imitagses, pelas quais éles adquirem reflexos de
luzgs multicoloridas, como as que provém dos grandes vitrais
policromos. A escala humana perdese em um grito espacial
que se projeta para o absoluto e que pode, por isto mesmo
S¢ tornar um mero exercicio cerebral como se dara com mui-
to contraponto flamengo do século XV.

E interessante observar que na arquitetura gética do
qut.e prevalece a linha vertical, no Sul a longitudinal. Na
musica, o fenbmeno correlato é ainda mais evidenciado: a
vertical-imitativa domina no Norte franco-flamengo da Ars
Nova, gerando, justamente, a grande polifonia flamenga; en-
quanto na Ars Nova florentina se impde a horizontal atra-
vés do pressentimento homofénico de “cagas”, “villotte” e
irottole”, do qual se origina a multipla tendéncia para a voz
acompanhada, a simplificacio do abstrato contraponto imi-
tativo em contraponto harménico, a cantabilidade expressiva e
a imitagédo qa natureza. A renascenca tem aqui as suas raizes
nas composicoes vocais de Ghirardello dj Firenze, Jacopo di
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Bologna e tantos outros, contemporéineos da poesia do “dolce
stil nuovo” — que prepara, apés o gigantesco aflato de Dante,
a perfeicio formal e a catarse estilistica de Petrarca —, e
da pintura de Giotto — cujas conquistas expressivas e intui-
¢oes da perspectiva humana lancam as bases das grandes pers-
pectivas de Paolo Uccello e da pura beleza de Raphael. A
separacgao entre Ars Nova franco-flamengg e Ars Nova floren-
tina € marcante, definitiva: la a Idade Média atinge o auge,
aqui se articula a Idade Moderna. E separadas as duas cor-
rentes permanecerao até ao século XVI, quando os flamen-
gos, trabalhando ao servico de cortes e capelas italianas, en-
sinardo aos italianos suas scberbas técnicas, assimilando dés-
tes a humanidade expressiva e o alento vital. Entdo um poeta
francés poderd cantar:

Le Nord se réchauffe engourdi
Au soleil d'Ttalie e s’accouple au Midi.

0O SECULO XV

Ha neste século uma absoluta continuidade com o
movimento pré-renascimental iniciado no século anterior na
Italia, onde — como j4 observamos — os contrastes dimen-
sionais aparecem muito suavizados e humanizados. A mé-
trica espacial se baseia nas relacdes matematicas elementa-
res, pelas quais a reacdo contra a casualidade do espaco ro-
manico e a dispersdo “ad infinitum” do espaco gético se tra-
duz em uma exata delimitacdo do espaco externo. Assim, na
muisica surge o sentiimento harmonico, baseado na lei dos nu-
meros, através das ja mencionadas caga, frottola, villana, villot-
ta, villanella e do villancico ibérico, enquanto o espaco externo
aparece claramente delimitado pelas fronteiras continuas da
voz superior dominando e do baixo fundamental. Assim como
— entrando na igreja florentina de S, Spirito, de Brunelleschi,
— tem-se a impressdo de que é possivel medir todos os es-
pagos em poucos instantes de ebservacio, no madrigal italiano
do século XV podem ser imediatamente definidos os elementos
espaciais internos e suas delimitagdes externas, o que se tor-
naria impossivel com a indeterminagio espacial do contem-
pordneo motete flamenge. Nao é mais o edificio arquiteto-
nico ou musical que possui o homem, mas ¢ homem que pos-
sui o edificic em um ritmo espacial rdpido. Tal o sentide do
intelectualismo ou humanismo, e da antitese Idade Média-
transcendéncia, Renasecimento-imanéncia (Zevi). Nos senti-
mos finalmente dentro-de um espaco nosso, em que podemos
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nos movimentar livre e espontaneamente. Todo o pensamen-
to moderno de um espaco arquitetonico ou musical humano
(e, hoje, socialmente vivido e empenhado), todo o fundamen-
to de imanentismo — j4 acenado na antiga Grécia — provém
déste século de humanismo. 14 se firma a concepcdo moder-
na de que € o homem quem dita as leis dos espacos (ainda,
frisamos, arquiteténicos ou musicais), nio sio os espacos
que conduzem o homem em suas diretrizes. (1) E preciso
ainda salientar que a arquitetura humanista déste século
abandona o cromatismo: Brunelleschi é categdricamente bi-
cromatico. Da mesma maneira, a muisica se orienta para o
diatonismo, e a bicromia se traduz na dualidade maior-me-
nor, descartando o polimodalismo anterior. As cornijas ar-
quitetonicas se instalam na muisica, determinando a limita-
¢do do espago externo através do baixo continuo: ha apenas
uma inversédo de orientagdo, que na arquitetura procede de
baixo para cima, na musica de cima para baixo, da melodia

superior ao continuo, que € justamente a parte inferior da
textura musical.

A RENASCENCA

Neste sécule fascinante é aberta a difotomia entre a
cultura — classicista e dogmatica — e a vida — ativa, livre
e eclética. A forma € a catarse déste conflito, O tema espa-
cial é a aspiragio céntrica; as caracteristicas, a visdo do es-
pago absoluto, o equilibrio euritmico das proporgdes, as mui-

tas variagoes temdticas do espago simétrico, a solidez plas- -

tica, a profunda exigéncia dos espagos internos. A diferen-
ciacdo entre espacos internos e externos é muito clara, apesar
de antitética, através da robusta consisténcia corpérea dos
muros e da maci¢a plastica dos elementos decorativos. Na
musica, o definido limite entre os espacos internos comecga
a ser representado pela cadéncia harménica, enquanto a sé-
lida fronteira externa é a palavra, sentida em todo o seu
péso seméntico, assim no madrigal, como na missa ¢ no me-
lodrama. Por sua vez a decoracio fica reduzida ac minimo
indispensédvel para humanizar o som. Todas as forcas dina-
micas se acalmam definitivamente. Uma sequéncia de colu-
nas do século XVI conserva um equilibrio imoével, com téda
a sua gravidade e o seu péso. E, se bem ohservarmos, é jus-
tamente éste o ideal de Palestrina. Da mesma maneira, no

(1) Na base desta cgncepgé.o, ainda ndo nos convence o aleatdrio na
arte, por ser uma dimensio em que o espaco nio & planejado pelo
~homem, mas abandonado & sua prdpria geracio espontinea,
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pensamento de Michelangelo, o grande efeito da Basilica de
Sao Pedro havia de nascer da relagdo entre a massa da ci-
pula e a massa da igreja, isto é da relacdo de macicas rea-
lidades volumétricas. Também o paldcio-residéncia salienta
o prevalecer dos cheios sébre os vazios (veja-se o Palédcio
Farnese), e a rigorosa massa diviséria da cornija.

Tédas estas reflexdes podem ser transferidas no terre-
no da musica, ressalvando-se — abviamente — as muitas pos-
siveis variantes das poéticas individuais, desde os Gfib-rlf:ll,
até Palestrina, Vitéria, Roland de Lassus, Mante_vercy, Fres-
cobaldi. O melodrama, tendo encontrado o primeiro impulso
em uma intencdo humanista, se organiza logo na esj;rutu.ra
de massas plasticas em que a palavra é limite’e parametro,
a monodia é planimetria espacial, o baixo continuo — como
ja dissemos a respeito do século XV — € a cornija divisoria
do espaco externo (considerando-se ainda a diretriz vertical
da estrutura musical de cima para baixo), e o palco se
torna a medida urbanistica dgs espagos inte.rnosj.' Na épera
veneziana, logo apdés o sublige “stile concitato de Mon-
teverdi, o recitativo se integra nas perspectivas da cenogra-
fia, mas a aria evade delas, erguendo-se auténoma como uma
fachada, livre e orgulhosa no ar aberto, tendo o céu como Ii-
mite vertical e a organizagdo urbanistica como limite horizon-
tal. E mister porém observar que, na moldura de tamanha
plasticidade e volumetria, os espagos da arquitetura residen-
cial (ndo 4ulica) da renascenca podem ser resolw.dos em for-
mas leves e apraziveis, como nas vilas de ‘Pall_adm. Analoga-
mente, a musica — através de sua organizagao espacial s
pode atingir o humorismo requintado de }.as'sus e de mui-
tos outros madrigalistas, ou até o grotesco comicamente popu-
lar, e todavia elegante, de Orazio Vecchi ou de Banchieri.

0 BARROCO

No fim da renascenca hi uma fase critica de trangi-
cio. De fato, Michelangelo ndo inaugura o _barroco, mas poe
em crise o século XVI, procurando sacudir seus esquemas
mentais e formais, e subvertendo a seguranga plastica das es-
truturas. A mesma geracdo de transigao, que Torquato Tgrso
encarna na poesia, pertencem Monte\{erdi. e Fres._cobald:z. (@]
primeiro destréi definitivamente o equilibrio estatico de con-
traponto e harmonia, e tem a intuigdo genial das novas pers-
pectivas espaciais que se abrem com a orquestragio; o outro
descobre o pardmetro humano no abstrato jégo do ricercare
instrumerrtal e da cancdo organistica e encaminha essas formas
para 0s novos espac¢os racionais e psicoldgicos da fuga.
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Quando o barroco se configura, éle se afirma como
definitiva libertacao espacial e portanto como libertacio das
regras estabelecidas pelos tratadistas, das convencées, da geo-
metria elementar e das situagdes estiticas, da simetria B
finalmente — da antitese espago interno-espaco externo, Em
outras palavras, o barroco ¢ uma atitude livre de preconcei-
tos intelectualistas e formais. Tal atitude € particularmente
evidente na musica instrumental recém-nascida, a qual tra-
balha com um material virgem e o amolda espontineamente
em estruturas de grande ambicdo espacial, j4 remotas de
qualquer esquema e férmula anterior. Neste noévo ambiente,
de fato, a harmonia nio encontra obstaculos de teorias e ha.
bitos, e o consequente sentimento da modulagio — esta jo-
vem dindmica de continuas curvas e tensdes — pode se ex-
pandir com tédas as energias da adolescéncia,

Tal novidade absoluta faz com que a musica instru-
mental alcance os maiores niveis de arte dentro da intensa
produ¢do musical que vai até a gloriosa geracdo dos que
nasceram por volta de 1680 e morreram em meados do sé-
culo XVIII, a maior safra de génios contemporaneos que a
humanidade ja conheceu: Marcello, Vivaldi, Domenico Scar-
latti, Couperin, Rameau, Telemann, Haendel, Bach.

A revolta espacial do barroco ¢ principalmente sensi-
vel na arquitetura residencial: a estrutura fechada, ao cas-
telo ou ao edificio-fortaleza dos séculos anteriores sucede o
paldcio aberto e convidativo, com as suas ilusées de amplas
berspectivas, seus aspectos naturalistas, e com os elementos
cenograficos dos parques. (E excusado dizer que o gésto ce-
nografico encontra imediata adesio no melodrama, tanto as-
sim que entre os nomes dos primeiros cendgrafos e Tégis-
seurs das operas romanas, florecendo & sombra da prote-
¢do dos Barberini, encontramos os de Bernini e Borromini).
E ainda poderiamos acrescentar, entre as componentes do
novo sentimento espacial, a deslumbrada surprésa com que
os_homens do século devem ter assimilado as gigantescas
volumetrias da natureza sul-americana — e brasileira, prin-
cipalmente —, ing’pcradas para os europeus com suas imen-
sas composicdes de longas curvas e titdnicas ondulacdes.
Mas a coisa mais relevante e rica de consequéncias histéricas
permanece o fato de que a arquitetura se organiza definiti-
vamente em urbanistica. O mesmo cariter se revela na mu-
sica, onde as grandes formas instrumentais (sonata a trés,
sonata violinistica de igreja e de camara, €, finalmente, con-
cérto grosso) e vocais acompanhadas (cantata, oratdéric, pai-
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xd0, melodrama) organizam grandes espagos em estruturas
separadas, de diferente funcionalidade e significacdio, e to-
davia vinculadas a um mesmo plano tonal, formal e expres-
sivo. A mesma qualidade de interpenetracio — nag apenas
em térmos de pldstica arquitetdnica, mas de auténtica rea-
lidade espacial — que captamos com tamanha evidéncia nas-
criacoes de um Borromini ou de um .Nueme}n.n, palplta}a
vital conex@o melodramatica de recitativo e dria. E poderfa-
mos tentar, neste caminho, uma nova interpretagio da es-
trutura-tipo do concérto grosso, em que 0 primeiro largo
seria o solene e pomposo adro do palacio "c.)arrc_:co_, o mode-
rato seguinte (ainda, parcialmente, de est%o 1m11at1v0}_ a
perspectiva monumental de suas salas e sales de recepgio,
o andante intermedidrio (lirico e homofénico) o espago hu-
mano intimo e individualista de seus aposentos remdfnf:lmﬂs,
e o allegro final (ternario, naturalisia, em ritmo de “giga”)
o ar livre e saudé4vel de seus parques e jardins.

H4, evidentemente, algum ponto de contato remoto
entre o goético e o barroco; mas se uma linha gética obriga
o olhar a deslizar ao longo da superficie e, portanto, tira so-
lidez ao muro, no barroco todo o muro E}dqmre uma flexae
ondulatéria, se dobra em curvas para criar novos esp:go_s
(Zevi). A prépria luz é emprega_da como !ngtrument_o de in-
substituivel eficiéncia arquiteténica na mf:.mta multiplicacio
de imagens espaciais, que conserva toda\rlq — nos'grancles
artistas — uma substancial unidade. O perigo da dispersao,
que afeta os barrocos menores, é quase sempre extltfaclo i}a
musica, que sustenta a unidade total através de vdrios ele-
mentos tratados com simphadadz? quase matemdtica (pre-
valecendo o elemento ritmico e dmérr}ico_ na I_taha, o deco-
rativo ¢ harmoénico na Franca, o tematico-imitativo na Alema-
nha), e encontra a inflexivel unidade ‘das suas longas e per-
sistentes ilusdes de perspectiva — fuga de salas -em fantrills-
tico jogo de espelhos — na técnica da progressdo, ou marcha
de harmonia, que Vivaldi, Rameau, _Ij[?.endel e — goberana—
mente — Bach levam a uma imprevisivel potencialidade ar-
tistica.

A multiplicacio dos espacos encontra, enfim, na ma-
sica barréca, um poderoso auxilio nos recursos da orquestra-
¢do. Tessitura e extensio do edificio sonoro se-ampliam. in-
definidamente e novas perspectivas se criam, que 0 sq:nfam_s-—
mo do século XVIIT levard a maravilhosas consequéncias. De
outro lado, a propria cenografia se reflete na miisica instru-
mental, e a interpenetracido de cheios e vazios, de comden-
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sacdes e rarefaqées, cria a dindmica de blécos, €m que o0s es-
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0 ROMANTISMO.

0 romantismo ¢, definitivamente, a idade da urbanis-

tica: a arquitetura residencial se multiplica com intengées ar-

tisticas ou exibicionistas, e adquire, consequentemente, uma
tonalidade de autobiografia, muitas vézes reconhecivel na
misica da época. A visio da totalidade decai com frequéncia
em valores fragmentarios, reduzindo 4 escala humana tdda a
monumentalidade do passado e aplicando a esta redugao um
aspecto de fruicdo imediata, transitéria, ingénuamente natu-
ralista e edonista. Tais sdo, na musica, os caracteres das tan-
tas obras “de salon” que proliferam no século XIX e que
vio das sublimes autobiografias de um Chopin, da narrati-
va psicolégica de um Schumann, das evocacdes herdicas de
um Liszt, até aos milhares de pecas e pecinhas para o con-
sumo doméstico das mocas bem prendadas. Mas “a verda-
deira redengio do século XIX se realiza nos espagos exter-
nos, isto é, na urbanistica. Enfrentando os grandes fenéme-
nos que seguem 2a revolucdo industrial, e principalmente o
afluxo humano nas cidades ¢ o emprégo dos novos meios de
locomocio, o século XIX depara com os problemas dos es-
pagos urbanos, se expande além dos antiges muros, cria no-
vos bairros periféricos, formula os temas sociais da urbanis-
tica no sentido moderno da palavra, constréi as cidades-jar-
dim” (Zevi). Na musica, define-se uma corrente espacial que
poderia ser denominada de “espago-natureza”, tipica do gran-
de romantismo instrumental alemao, em que — as vézes —
os espacos abertos adquirem a consisténcia exata dos ritmos
da danga popular e das citagdes folcloricas. Por outro lado,
os temas espaciais de uma urbanistica social se refletem no
empenho do melodrama de Verdi, dos russos ¢ — mais tar-
de —no realismo francés de Bizet. Permanece, nisto tudo, uma
concepcio humana do espaco, de um espago — isto ¢ — feito
para o homem se movimentar com tédas as suas angustias
sociais e as suas reivindicacdes: o Lebensraum das novas
classes, burguesia e, também, proletariado. A musica de cé-
mara nio tem mais nenhum sabor de aristocracia, a sinfo-
nia nio desdenha — as vézes — a exaltagao coletiva dos humi-
lhados, o melodrama de Verdi &, na época, francamente pro-
letdrio. Com Wagner, os espagos tendem para a transferén-
cia do humano ao super-humano, renovando os mitos em sen-
tido nacionalista e-racial. Enfim, no impressionismo, os es-
pacos se dilatam e se contraem irracionalmente, como nos
sonhos, e 0 mesmo ritmo surpreendente afeta as volumetrias.
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0 SECULO XX

e iéﬁggﬁ;eg}ﬁc@ aval;all" €om processo sintético fendme.
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economia do sentimento, a fim de que éle possa se manifes-
tar nos grandes planos e, de pequena solicitacio epidérmica,
se fazer paixdo ¢ ¢, em transcendente equilibrio. Assim proli-
feram ainda, na musica, os arranha-céusgaiola, desumaniza-
dos, o funcionalismo se confunde com o detalhe artesanal, in-
dustrializado nas reprodugtes em série, a nio retérica se
confunde com a castracio sentimental, a seriedade com =
monotonia e o empenho social com o populismo primério de
um palavreado de mau gosto. E a coisa pior é que a vibragio
emotiva, expulsa da obra, se refugia — sob um ou outro dis-
farce — nas vinte pdginas escritas que servem de prefacio
a duas paginas de musica. Excusado é dizer que os artistas
auténticos ndo caem no equivoco, de Strawinsky a Prokofief,
de Ravel ¢ Milhaud, de CaselIaTF %heclim‘, de Berg a Webern,
de Hindentith a Bartok, de Villa"Lobos a Camargo Guarnie-
ri (1). E quando, as vézes, um compositor como Strawinsky
nega a si préprio, em certos malogrados ensaios criticos,
qualquer contetido emotivo e poético, convém dar crédito ao
possante aflato criativo que as obras comunicam, muito
mais do que as “boutades” do estetélogo improvisado.

Todavia, por arbitrério e impossfvel que seja tragar
uma histéria das concepgdes musicais do séeulo, julgamos
que funcionalidade e organicidade estejam presentes como
constantes; e apontamos os casos-limite das duas correntes,
até a primeira metade do século, em Schoenberg e Bartok.
Diriamos, outrossim, que — no Brasil — as duas correntes
correspondem, de um lado, 4 escola de Koellreutther e aos
movimentos organizados em térno da Pro Arte, do outro lado,
ao exemplo criador de Villa Lobos e de Camargo Guarnieri.
Os mais jovens se filiam a um ou outro partido, com predo-
minancia do segundo, enquanto a exuberéincia criadora de
Cldudio Santoro oscila entre os dois polos, tentando um sin-

(1) Contou-me uma vez o violinista Anselmo Zlatopolsky que, quan-
do Hindemith veio ao Rio de Janeiro para dirigir um conecérto de
suas obras com a Orquestra Sinfénica Brasileira, no primeiro en-
saio todos os miisicos estavam tocando com certa objetiva sobrie-
dade, impressicnados com agquela atmosfera de funcionalidade (Ge-
brauchsmusik) e de artesanato musical que a critica tinha construi-
do em térno da personalidade do maior compositor alemio do nosso
tempo. Foi entio que Hindemith virou para Zlatopolsky, que “es-
palava” a orquestra e perguntou-lhe se era de descendéncia russa.
Tendo o viclinista respondido afirmativamente, Hindemith exclamou:
“Toque ent8o & maneira russa e cante com tdda a paixio russal”.
Desde entdo a orquestra entendeu gufo poderosa carga emotiva —
de altos planos — sustentasse a sobriedade exterior e o rigor téc-

nico de Hindemith.
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cretismo que a generosidade instintiva do sangue brasileiro
infirma a tdda hora. :

Como concluséo do nosso trabalho — reafirmando a
nossa visdo estética da unicidade da arte e do puro valor
filolégico. dos critérios distintivos — dirfamos que a intui-
¢ao goethiana da arquitetura como “musica petrificada” deva
ser revisionada no sentido por nés proposto de uma realidade
espacial dos movimentos sonoros realizados com o tempo,
assim como a arquitetura nos parece ser uma realidade de
dimensdes no tempo individual, ou uma realidade de dimen-
sbes temporais humanas realizadas com os espacos. E en-
dossamos, para a musica, as palavras que Bruno Zevi dedica
a arquitetura: “No espaco concidem vida e cultura, interés-
ses espirituais e responsabilidades sociais. Pois que o espago
ndo ¢ apenas cavidade vazia, negacio de solidez: éle é vivo
e positivo. Ndo € somente um fato visivo (no nosso caso,
um resultado senoro): é, em todos os sentidos, e principalmen-
te em um sentido humano e integrado, uma realidade vi-
vida”.

E possivel auferir disto tudo alguma consequéncia pra-
tica, no ambito dos processos de formacido do artista? Nés
auspiciamos que, nas novas articulagdes de integracio univer-
sitiria — que esperamos visem reconstruir, através das espe-
cializaces, a verdadeira totalidade da “Universitas studio-
rum” —, os arquitetos sejam estimulados a procurarem, ao
menos em forma de semindrio, um curso de apreciagio mu-
sical, e os musicistas um curso de apreciaciio da arquitetura.
Uns e outros terdo muito que lucrar.
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Estudo sobbre um Extrator
Sélido-liquido

para Pequenas Industrias

José Gées de Aratijo

1.00 — GENERALIDADES

O Nordeste produz anualmente 50.000 toneladas de
6leos e gorduras vegetais (1) exclus,’w‘e ¢leo de ma-
mona), em industrias de tamanho médio ou pequeno.
A maioria ndo dispoe de extratores por solvente, sen-
do o 6leo obtido por expressao continua em expeller.
Visando retirar o méximo de dleo Qa semente, 0 Pe-
queno industrial sacrifica a produgdo e a qgahdad;,
pela aplicagio acentuada do trabalho mecanico de
expressio. E a unica solugio que dlspoem.o;ﬁ toggf.
produzida contém alto teor de gorduras (4% a Ao
do péso total), de qualidade mferlior. (alto F. F. A,
cbr acentuada, etc.). As grandes fébricas, com capa-
cidade de esmagamento de 100 a 200 t'cnneladas por
dia de 24 horas, utilizam extratores continuos (2) (7).

As inddstrias de capacidade média, usam extratores
de carga e descarga descontinua, compostos de 4 ati':
10 tanques extratores (7) (9), com o percurso S0~
vente em contracorrente. Quando bem 9p§rados equi-
valem em rendimento técmico e economico, a0s e&t—
tratores continuos, ficando sdmente em inferioridade
para os extratores tipo Rotocell (7) (8). N

As inddstrias pequenas ficam relegadas ao. dilema
de “ou sacrificar a producio ou a especificagdo”.
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