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Sobre o Gradus ad Parnassum de Fux, como método de composigdo e
como pensamento sobre formagdo e profissdo de musico

Introducgéo

O ensaio apresenta uma interpretacdo de aspectos presentes
na obra a que um dicionadrio de musica se refere como “o mais
influente tratado de composicdo na musica européia, do séc. XVIII
em diante” (New Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 2a.

ed., 2001). No Gradus ad Parnassum, de J.J. Fux, mais gque um
valor de ordem canbdnica, pode ser encontrado um valor para a
atualidade, por dois caminhos: o primeiro - talvez mais
facilmente reconhecivel - diz respeito a clareza e simplicidade
no tratamento de uma técnica especifica e historicamente
localizada; o segundo - talvez mais sutilmente percebido (embora
apresentado com igual clareza e simplicidade por Fux) - tem a ver

com a discussédo ética na formacdo e profissdo de um musico. No
texto de 1725, descobrem-se algumas questdes relevantes para a
época de hoje, tanto em relacdo a trajetdria de um misico desde a
juventude quanto a atuacdo de um professor de mUsica. Entremeando
a apresentacdo de uma técnica particular, o didlogo mantido entre
Aloysius e Josephus permite entender que, para Fux, problemas
estéticos e éticos estdo envolvidos e interligados no trato dos
sujeitos com a musica.

Sobre a publicagdo e posterior utilizag¢do do livro

Em 1725, foi publicado em Viena o trabalho intitulado
Gradus ad Parnassum, de Johann Joseph Fux (1660-1741), compositor
e diretor de musica na corte de Carlos VI. O autor o apresentava
como um método simples para a prdtica de escrever musica. O
imperador patrocinou a publicacdo do livro, que em seguida foi
distribuido “por todo o mundo musical” (Mann, 1971: introd.).

Carlos VI era o terceiro imperador austriaco a quem Fux
servia, desde 1698, e segundo o New Grove’s Dictionary of Music
and Musicians (2001, verbete “Fux, Johann Joseph”), a producgdo do
misico - numerosas missas e vésperas, litanias e outras pecas
littrgicas - reflete

“a funcdo integradora de musica para a igreja como expressdo da
ideologia dos Habsburgos. Mesmo os textos dramdticos seculares
que ele escreveu eram explicitamente voltados para o credo de um

r”

império ‘Sagrado’ e ‘Romano’.

Sobre a contextualizacdo histérica do trabalho tedrico de
Fux, o mesmo diciondrio aponta que
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a publicacdo de Gradus ad Parnassum tem sido comparada em
importdncia a publicacdo do “Entwurf einer Historichen
Architektur” (1721), de Fischer von Erlach. O conceito de um
estilo habsburgo relaciona conscientemente as conguistas de seus
autores com um passado coerente.”

E sugerido, portanto, que uma unidade estética e ideolégica
permeia a producgdo tedrica assim como as composicdes de Fux,
ligando-as as preocupacdes “catdlicas e 1imperiais” daquela
monarquia. Nesse sentido, pode-se observar a intencdo do autor em
apresentar uma técnica que tenha larga aplicacgdo, de acordo com a
convicgdo de que uma base fundadora para a composicdo musical néo
deva ser alterada em funcdo de maneirismos e diversidade de
estilos (Lester 1992: 34).

A utilidade e importédncia do Gradus como manual didatico
tem sido atestada desde entdo. Haydn o estudou repetidamente e
baseou seus ensinamentos nele (Grove’s 1906). O mesmo fizeram
Leopold Mozart, seu filho Wolfgang, o Padre Martini,
Albrechtsberger (sucessor do posto de Fux na corte) e seu aluno
Beethoven. A partir dai, as tradug¢des do latim para o francés
(por Fétis, em 1833) e para o 1inglés (por Pierson, em 1853)
contribuiram para um uso ainda mais difundido. A versdo francesa,
por exemplo, foi wutilizada por “Cherubini, Berlioz, Meyerbeer,
Chopin, Rossini, Auber, Paganini, Moscheles, Hummel, Liszt”.
Entre outros que continuaram a utilizar o livro estdo Brahms,
Richard Strauss e Hindemith (Mann, 1971: xiv).

Contraponto por espécies e modalismo

Ao colocar a técnica do contraponto como foco de um estudo
para a formacdo do compositor, Fux adotava uma ordenacéo
especifica - o contraponto por cinco espécies, a saber: contra um
cantus firmus de notas longas (semibreves), a primeira espécie
lida com sons de igual duracdo; a segunda coloca duas minimas
para cada nota do c.f.; a terceira dispde quatro seminimas contra
cada nota do c.f.; a quarta trabalha com sons sincopados por
ligadura; e a quinta, chamada de contraponto florido, opera uma
combinacdo variada dos padrdes anteriores.

As espécies de Fux de maneira alguma eram universais na
pedagogia do contraponto tanto antes quanto depois de 1725 (Lester
1992: 26). Também ndo eram uma anomalia; pelo contrario, o livro
trazia incorporadas algumas contribuic¢des importantes de tedricos
anteriores. As quatro regras que dizem respeito ao movimento das
vozes e as relacgdes possiveils entre consonédncias e dissondncias
tinham sido apresentadas por Girolamo Diruta em seu Il



transilvano (1609), que era também escrito na forma de didlogo.
Mais tarde, Lodovico Zacconi, outro tedrico veneziano, também
publica uma Prattica de musica seconda parte (1662), trazendo
elementos que foram aproveitados para estruturar a obra de Fux.
De acordo com Lester,

“O Gradus copia n&o apenas as cinco espécies de Zacconi mas
também sua organizacdo, com partes distintas para assuntos
preliminares, contraponto por espécies e contraponto imitativo.”
(idem, p. 28)

Lester conclui que havia sete aspectos em comum entre o
Gradus e um ou mals tratados anteriores a ele, destacando no
entanto que "nenhum dos autores do séc. XVII foi capaz de igualar
a conquista de Fux - a consolidacdo da abordagem por espécies em
um todo abrangente e convincente" (ibid. p. 30).

A pratica do contraponto em Fux estda ligada a musica
litGrgica a capella. Faz parte também do momento em gque O
improviso wvocal (por ornamentacdo melddica ou adigdo de voz
superior ao cantus firmus) sai de cena, como importante pratica
composicional, dando lugar a um papel cada vez mais proeminente
dos procedimentos da escrita. Apesar da contextualizacdo bem
definida dessa préatica, nota-se a aproximacdo entre estética e
ideologia, guando se vé no Gradus a 1intencgdo de apresentar uma
técnica como se ela fosse atemporal e universal, sobrepondo-se a
outras. Estas serdo consideradas pelo autor como insanidades ou
maneirismos.

O sistema tonal maior-menor fica excluido do método, apesar
de Jj& ser amplamente usado a época, notoriamente na musica
instrumental. A preferéncia de Fux pelo modalismo é explicada por
Lester ndo como homenagem a Palestrina ou simples arcaismo:

O uso de modos por Fux era apenas uma parte de um complexo de
tradi¢des que manteve os modos da Igreja vivos, como um aspecto
da musica contempordnea Jj& bem dentro do séc. XVIII,
especialmente em Areas de lingua germdnica (Lester 1992, p. 35)

Ainda para o mesmo autor, toda critica que considera o
trabalho de Fux como se fosse arcaico a época de sua publicacéo
ignora a riqueza da teoria musical no séc. XVII e a coexisténcia
de uma variedade de estilos no inicio do séc. XVIII (ibid. 48).

O que é, em linhas gerais, aquilo que Fux se propde a ensinar?
Comecemos pelo prefadcio do autor. Ali, Fux indica que
pretende preencher uma lacuna deixada pelos livros e manuais de



misica conhecidos em sua época. Entendendo que sua contribuicéo
sera no sentido da "pratica de escrever musica", ele quer
apresentar "um método simples pelo qual o novato pode progredir
gradualmente, subindo degrau a degrau até alcancar mestria em sua
arte" (p. 17).1

Essa miss&o didatica é também moral, pois o autor promete
ndo se deixar deter pelos "mais ardentes inimigos da escola" -
indicando assim uma provavel resisténcia e desconfianca de
contemporédneos seus, em relacdo a educacdo formal - nem tampouco
pela "corrupcdo do tempo",

[n]esse tempo em que a musica tornou-se quase arbitradria e os
compositores recusam-se a gular-se por Jguaisquer regras e
principios, detestando o préprio nome de escola e de lei como a
morte mesma. (p.17)

Fux ressalta, no entanto, gque ndo se propde a corrigir o
rumo das coisas entre seus pares; ele ndo tentard restabelecer
entre os compositores de sua época um respeito aos '"padrdes
normais". Em vez disso, o autor quer se dirigir aos Jjovens que
"querem aprender", e que, possuidores de talento e vontade mas
"sem meios e sem um professor", permanecem "sedentos", sem poder
realizar suas ambicdes (p.1l7).

O método, portanto, tem primeiramente um carater
pedagégico, voltando-se para a educacdo de jovens aprendizes de
misica. Ao acompanhar as ligdes, distribuidas em trés partes de
cinco capitulos cada, o leitor descobre também que essa pedagogia
¢ eminentemente normativa, 1sto ¢é, seu autor dedica-se a
sistematizar um conjunto de regras a serem seguidas, com ©O
propdésito de produzir ao final uma boa miusica. Os adultos estéo
perdidos, mas para os jovens ainda ha solucéo.

Uma digressdo sobre pressupostos culturais, em relagdo ao ensino
de misica

Para ensinar os jovens, o método serd andlogo aquele pelo
qual as criancas aprendem a linguagem: "primeiro as letras,
depois as silabas, entdo as combinacdes de silabas, e finalmente,
como ler e escrever" (p. 17-18). Com isso, Fux d& a entender que
existe uma misica a ser aprendida, assim como existe um idioma
nativo, falado e escrito.
Aqui aparece um problema para o leitor de hoje, pois a concepgéo
de uma cultura homogénea (o que para o proéprio séc. XVIITI é
discutivel (v. Lester 1992)) ndo é considerada valida para a

1 As citacdes ao texto de Fux virdo apenas com o n. de pagina (em Mann 1971).



época presente. Mesmo para os limites de wuma lingua natal,
aparece, no séc. XX, uma teoria que demonstra a diversidade de
usos e significados de materiais semelhantes: O fildsofo
austriaco Ludwig Wittgenstein (1889-1951) sugeriu que os jogos de
linguagem s&o muitos, constituindo e seguindo conjuntos préprios
de regras e estabelecendo mesmo dominios que ndo se comunicam (v.
Wittgenstein 2001[1953]): escrever uma narrativa, escrever uma
receita médica ou um trabalho académico tém mais diferencas do
que intersecdes. Escrever mUsica seria mais um desses muitos
jogos e, dentro dele, reconhecemos diferencas também.

A teoria de Wittgenstein pode ser conectada com debates
recentes em torno da abstracdo totalizante Musica - abstracéao
ampla demais para permitir qualgquer precisdo no trato do assunto
(Salgado e Silva 2001). Se tomamos “Musica” como um vasto idioma,
vemos que os fazeres musicais s&o muitos e muito diversos,
exigindo, por assim dizer, nomenclaturas e descrigdes distintas

para seus usos e técnicas, mas sobretudo - na relacdo pedagdbdgica
e estética - convidando a um entendimento de suas culturas
correspondentes.

Os aspectos mais imediatos de cada uma dessas culturas
musicais costumam ser identificados com as praticas de compor,
tocar, cantar, dancar etc., em relacdo a um estilo musical; mas
existem também dimensdes mais ocultas (ou gue requerem mais
observacdo e experiéncia) de cada estilo, manifestando-se em
termos de valoracgdes estéticas e cddigos de conduta - que
contribuem para a experiéncia e para a sustentacdo daquele
determinado contexto. Ignorar a particularidade ou reduzir a
importdncia de varios desses contextos de producgdo, transmissdo e
recepcdo musical tem sido um mecanismo mais ou menos constante na
educacédo formal de musicos. Quando Fux menciona "remédio para os
doentes" e a "insanidade da escrita desregulada" (p. 17), suas
palavras projetam-se sobre outros enunciados, teorias e
curriculos, posteriores e anteriores, tendo em comum com eles um
teor ideoldgico que toma uma parte do "fazer musica" pelo todo de
suas manifestacdes: aquela parte selecionada é considerada
superior e entdo legitimada como abstracdo totalizante (v. Green
1999; Lopes 1999).

Como que trafegando em sentido contrario, tendéncias
intelectuais verificadas a partir do séc. XX tém procurado
justeza em relacdo a definicdo e reconhecimento de diferencas:
nada menos gque uma questdo de justica para autores como Jean-
Francois Lyotard (v. p.ex. Lyotard e Thebauld, 1985), e nada
menos que a norma de pesquisa para antropdlogos, socidlogos e
etnomusicdélogos. De acordo com essas tendéncias contempordneas (e
extempordneas a Fux), quando se investiga em detalhe aquilo que



se diz sobre miGsica e seu ensino, ¢é frequente tomar uma
trajetdéria de exame que vai do senso comum e da naturalizacdo de
pressupostos culturais em direcdo a outros "jogos de linguagem",
como aqueles das ciéncias sociais e da filosofia.

Voltando agora ao Gradus ad Parnassum, pode-se ver que, na
proposta de Fux, o aprendizado de musica estd de fato (apesar do
pressuposto universalista de seu discurso) circunscrito a um
dominio especifico, aquele de aprender a escrever musica de
acordo com regras de contraponto — regras que o autor sistematiza
a partir de sua experiéncia prdtica e de sua concep¢cdo estética,
em relacdo a um dado contexto histdrico e estilistico.
Wittgenstein diria: "vocé pode tornar sua definigcdo correta por
restringi-la expressamente (...)." (2001: 3e: 3)

Nesse Jjogo de linguagem particular, Fux testou o método e
justificou empiricamente sua estruturacdo e publicacdo em livro:
"Quando eu utilizei este método no ensino, observei que os alunos
fizeram maravilhoso progresso dentro de pouco tempo."(p.18) O
critério empirico - "acdo sendo o teste da exceléncia" - ¢é
considerado soberano pelo autor, que no livro vai dedicar "muito
mais espacgo" a pratica que a teoria, uma vez que considera a
primeira como "a maior necessidade".?

O formato do didlogo e seu momento inicial

A forma escolhida para ministrar o ensinamento é a do
didlogo, entre o mestre Aloysius (que para Fux é uma referéncia a
Palestrina, a quem ele deve "tudo que sabe sobre essa arte") e um
estudante, chamado de Josephus. Esse formato, parcialmente
semelhante aos didlogos socraticos compostos por Platdo, traz a
figura daquele que sabe, contracenando com outro que ndo sabe e
quer aprender. A diferenca fundamental é gque aqui o pensamento
tende a seguir o modo didatico, em vez do modo filosdéfico de
Sécrates: os didlogos-licgdes-capitulos n&o terminam em aporias
mas sim em solucgdes conclusivas.

No momento inicial em que o aspirante a discipulo e o
mestre de musica se encontram, a primeira coisa a observar é que
o estudante deseja aprender "as regras e principios da musica" -
o gque o mestre identifica imediatamente como "a arte da
composicédo". Diante da ampliddo de "um imenso oceano" e para
lidar com carga tdo pesada, o musico (como o poeta) deve ter
nascido musico, o qgue sugere a nogdo de talento como condigédo
primeira para empreender a jornada. O aluno, portanto, deve
examinar a memdéria da prdépria infancia a fim de ver se ali
encontra sinais de uma forte inclinac¢d&o natural para essa arte;

20 tema serd retomado na secdo da pagina 10 (“Sobre o valor da pratica”).



para ver se J& foi profundamente tocado pela beleza das
consondncias (concords) .

A relacdo mestre-discipulo, 1iniciada por um processo gque
testa tanto inclinacdo como determinacdo do candidato tem na
segunda questdo desse processo uma consideracdo de sentido moral
e também pratico: para tornar-se um musico, diz Aloysius, é
indispensavel abandonar ambig¢des de fortuna.3

E Josephus ndo deixa duvidas gquanto aos valores que
orientam sua acdo em busca do conhecimento musical:

Eu ndo tenho outro objetivo além de seguir meu amor pela musica,
sem qualquer pensamento de lucro. Lembro-me também gque meu
professor frequentemente dizia que deve-se estar contente com um
modo de vida simples e esforcar-se para obter proficiéncia e uma
boa reputacdo, em vez de riqueza, poils a virtude é sua proépria
recompensa. (p. 20)

E interessante notar que esse ethos idealizado para a
profissdo de musico vai receber de Fux sua Jjustificacéo
mitoldédgica: "o Parnaso é governado por Apolo, e nédo por
Plutdo" (p.20)4.

Satisfeito com a disposicdo animica de Josephus, o mestre o
aceita no "circulo de seus alunos", e certifica-se de que
estdgios anteriores do conhecimento musical ja& foram percorridos.
O aluno de composigdo ndo seréd, portanto, um completo nedfito;
deve conhecer os intervalos, sua classificacdo em consondncias e
dissonéncias, o©0s modos e as primeiras regras que coordenam O
movimento das vozes.

3 Seria de interesse sociolbégico e educacional estudar razdes e variacdes desse
pressuposto, em perspectiva histédrica. Em culturas urbanas, a profissdo de
misico parece ser vista no senso comum como muito dificil, em termos de
instabilidade econdémica. Uma ilustracdo desenhada em 1769, pela imperatriz
Maria Theresia (sucessora de Carlos VI, a quem Fux serviu), para a educacgédo de
seu filho (v. Blaukopf 1992), mostra muisicos e mendigos no nivel mais baixo da
escala social. Mais de duzentos anos depois, em outro continente, Adoniram
Barbosa canta os versos: "Tocar na banda, pra ganhar o qué? Duas mariolas, e um
cigarro Yolanda!" (“Tocar na Banda”, Odeon SMOB3877, 1975). Como serd que
jovens estudantes de mUsica percebem as perspectivas socio-econdmicas da
carreira escolhida? Como é que as escolas de musica procuram abordar a questdao,
em seus curriculos?

4 Parnaso refere-se ao Monte Parnassus, na regido central da Grécia,
considerado sagrado pelos gregos antigos. De papel menos lembrado hoje que o de
Apolo (que 1l& habitava com as Musas), Plutdo é, na mitologia grega, o deus que
rege o mundo inferior (Hades) e a riqueza. Plutocracia ¢é, por extensdo, o
governo dos ricos. (cf. Oxford Dicitonary of English)



Fux e a gradagcdo do conhecimento

Tendo por base esse conhecimento prévio de certos
conceitos-chave e regras iniciais de operacdo, uma definicdo de
contraponto é oferecida por Aloysius como “o primeiro assunto de
nosso estudo e trabalho”. Referindo-se a origem do termo ele diz:

“ (..) em tempos anteriores (..) pontos eram usados [na escrita
musical]. Assim, costumava-se chamar uma composicdo em gue um
ponto era colocado contra outro de contraponto (..). Pelo termo

contraponto portanto entende-se uma composicdo que ¢é escrita
estritamente de acordo com regras técnicas. O estudo do
contraponto compreende varias espécies (..). Primeiro de tudo,
entdo, a mals simples das espécies” (p. 23)

Assim, a organizacdo didatica de Fux propde dJue o0s
procedimentos de composicdo variem do mais simples para o mais
complexo. A cada nova espécie apresentada, adicionam-se mais sons
e mais variedade ritmica em contraposicdo ao cantus firmus. E,
uma vez apresentadas as cinco espécies para o trato a duas vozes,
passa-se a lidar com cada uma das cinco espécies, na mesma ordem
e agora com trés vozes na composicdo. Por fim (na terceira parte
do trabalho), Fux repete a ordem, agora para a textura de quatro
vozes.

A organizacdo por gradagdo leva o professor a observar uma
ordem de apresentacdo dos assuntos, que ndo deve ser alterada. E
o aluno recebe apenas a informacgdo necessaria para lidar com os
problemas presentes.

"Sua ansiedade, que é elogiavel, forca-me a explicar quase tudo
na ordem errada. Entretanto, responderei sua pergunta ainda que
sem discutir todas as coisas, de maneira que vocé nédo fique
confuso com detalhes demais no comeco." (p. 28)

Essa gradacdo do conhecimento também se reflete no
principio ordenador do trabalho empreendido por Josephus, que vai
de uma escrita condicionada pelo cantus firmus,
disciplinadamente, ao estadagio final da composicdo livre (free
composition) .

Sobre o valor da prdtica

Assim como afirma que "a pratica é a chave de todas as
coisas" (p. 32), Aloysius apresenta outros enunciados que
explicitam e justificam essa priorizacgdo, relacionando-a com O
principio gradativo: " (...) é o suficiente para comecar; o resto
ficard claro pela correcdo" (p.29). Errar, corrigir e entéo
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aprender - tal seria o percurso inescapavel sobre uma espécie de
eixo evolutivo do aprendizado.

Uma relacdo de estreita correspondéncia entre pratica vocal
e pratica do contraponto é apontada em mais de um momento no
livro. Ja na primeira nota do capitulo um, Alfred Mann chama a
atencdo do leitor para o fato de que

“a regra béasica (..), de que todas as outras derivam, deve ser
mencionada de antemfo: a possibilidade de performance vocal deve
ser sempre levada em consideracédo.” (p. 27)

Procedimentos comuns do canto s&do apontados como explicacéo
tanto para a regra estrita como para certos casos especiais.

Y - N&o, 1sso teria sido ainda menos aceitdvel. Vocé& ndo se
lembra que o salto de sexta maior é proibido? O que dizer, entédo,
do salto de sétima? Lembre-se que é necessario levar em conta a
“cantabilidade” [singableness] (p. 79)

E, em outra passagem:

— “(..) Mas por que vocé colocou um sustenido no décimo primeiro
compasso? Isso ndo é geralmente usado no sistema diaténico.

— Eu queria escrever uma sexta aqui. Mas quando eu estudava
canto, aprendi que fa conduz para baixo e mi conduz para cima.
(..) " (p.39)

Interessante também é a passagem em que o autor explica
uma regra em funcdo da percepcdo auditiva (Yo ouvido”),
naturalizando um caso de pratica musical nos termos de um
fendémeno fisico.

“A nota intercalada no impulso (upbeat) ¢é considerada quase
inexistente, uma vez que devido a sua curta duracdo e a pequena
disténcia entre as notas (..) o ouvido n&o notard as duas quintas

ou oitavas sucessivas.” (p. 43)

E mais adiante: “Em tal caso a distédncia entre os dois sons
faz com que o ouvido esqueca, por assim dizer, a primeira nota no
apoio.” (p. 43-44). Explicagdes como essa, que propdem a
naturalizacdo de um fato cultural, tém sido usadas continuamente,
no treinamento de musicos. E assim como o critério do ouvido é
invocado por musicos e professores em seus diversos julgamentos
praticos e estéticos, o funcionamento de wuma outra entidade
naturalizada - a mente - tem constituido o foco de pesquisas
psicoldégicas no sentido de explicar processos decisdérios em
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composicédo, intencgdes da performance e julgamentos na apreciacgdo
(v. p. ex. Sloboda et al 1988; Sloboda 1985).

Reconhecendo-se a dificuldade de conceitualizar e explicar
o funcionamento do ouvido - e da mente(!) - em relacdo a musica,
ndo é apropriado discutir aqui o tratamento que a psicologia tem
dado a esses temas, nem tampouco investigar a filosofia dos
sentidos, a época de Fux. Podemos, no entanto, considerar gque
enunciados daquele tipo fazem parte do acervo de explicacdes
baseadas no conhecimento direto (isto é, na experiéncia de um
estilo musical determinado) gque um professor ou musico pode
oferecer para Jjustificar certos procedimentos, ao passo que -
usando a mesma medida - considera outros como sendo
inapropriados.

As explicagdes normativas com base no “ouvido” costumam
integrar um conjunto de conhecimentos gue nem sempre sdao
transmitidos por livros. Seriam parte do que se tem reconhecido
como um componente de tradicdo oral na pratica do ensino, em
contextos musicais que h& muito contam com o recurso da notacgdo e
de uma literatura especializada.

Tracos de tradigdo oral na tradigdo escrita

Encontra-se no livro de Fux mais uma fonte importante para
discutir uma suposta dicotomia entre tradig¢des escritas e orais,
na pratica musical. A separacdo exclusiva em duas esferas, no
contexto de diversas mUsicas praticadas no Ocidente, é enganosa,
de acordo com autores como Middleton (1990, pp. 80-82) e
Kingsbury (1988, <cap. 4), por exemplo. Interessantemente, o
primeiro estuda questdes da musica popular, enquanto o segundo
realizou uma etnografia em conservatdério de miGsica norte-
americano, no ambiente da mUsica de concerto. Ambos verificaram,
em casos de cada contexto, a coexisténcia de aspectos normalmente
tidos como exclusivos de culturas baseadas na escrita ou na
oralidade.

O que temos no Gradus ad Parnassum é mais evidéncia de que
uma pratica musical, como a do contraponto, n&do se aprende apenas
por regras passiveis de demonstracdo no pentagrama, mas também -
e necessariamente - com o suporte de uma rede de consideracdes
verbais feitas pelo professor durante as ligdes. Varias dessas
reflexdes e exortagdes encontradas nas paginas do Gradus s&o uma
representacdo literdria de parte do elemento de tradicdo oral que
se verifica costumeiramente nas interacdes entre professor e
alunos em sala de aula e durante o processo de ensino-
aprendizagem, de modo geral - no séc. XVIII como hoje.

Mesmo recorrendo a métodos e partituras, que fornecem
instrugcdes por escrito, documentam praticas de composigdo e
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preservam obras, o mestre de misica recorre sempre a importantes
enunciados verbais e ao gestual fisico, que em parte ele reproduz
e recria a partir do gque vivenciou durante seu préprio
aprendizado.?

Um fator de relevédncia nessa histdéria de comunicacdo oral
que frequentemente se estabelece entre aluno e professor é que o
préprio conjunto de conhecimentos transmitidos estard sujeito
sempre ao acréscimo de contetdos. Obviamente, esse acréscimo
poderd ser de contetdos de um mesmo tipo, convencionalmente
previsto em forma de técnicas e habilidades especificas do fazer
musical. Mas, além desses, poderdo se acrescentar contetudos de
outra ordem, que extrapolam, por assim dizer, o dominio do “know-
how”.

No livro de Fux, encontramos a presenca de consideracdes
que o mestre apresenta sobre a profissdo de musico;
inequivocamente, Aloysius discorre sobre certas disposicdes
espirituais, como atitudes necessarias ao bom aprendizado e a
futura atuacdo do musico. O aluno, por sua vez, ndo se limitaréd a
a explicitar seu raciocinio sobre os problemas técnicos que
surgem; ele wvail tratar também de suas expectativas e
inquietac¢des, com relacdo a prdépria trajetdria de aprendizado.
Esta é representada aqui como um trabalho que se d& no tempo
cronoldégico mas também numa dimensido subjetiva.

Essas outras dimensdes - de certo modo né&o-técnicas - do
aprendizado e da relacdo de comunicacdo entre professor e
estudante parecem dizer respeito a uma perspectiva ética na
formacdo do misico. O assunto é tratado nas seg¢des seguintes, a
partir da escrita de Fux.

Uma pedagogia técnica e ética

Nos diadlogos do Gradus ad Parnassum, o leitor encontra,
primeiramente, uma relacdo marcada pelo tratamento cordial, entre
mestre e discipulo. A composicdo de todo o discurso interpessoal
parece basear-se no principio de respeito mutuo, acordado
tacitamente no momento inicial do processo e mantido sem violacgédo
até o seu desfecho.

Ao falar sobre a extensdo do estudo a empreender; sobre
problemas especificos; ou, de modo geral, sobre as diferencas
entre saber e ignorar, ¢é muito clara uma énfase sobre o
encorajamento, nas observacgdes que Aloysius dirige a Josephus.

5 Assim como o gestual fisico, had um outro elemento da tradicdo oral (ou ndo-
escrita) que se realiza na forma de demonstrag¢des diretas, no instrumento ou no
canto, daquilo que se pretende com a musica. Esse componente fica, é claro,
ausente no livro de Fux ou em qualquer pagina escrita.
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"N&do é preciso preocupar-se com esse ligeiro erro, porque é quase
impossivel ao iniciante estar atento o suficiente para evitar
cada possivel erro. A pratica é a chave de todas as coisas. Por
enquanto contente-se de ter feito o resto corretamente.”" (p. 32)

Sobre outro erro de Josephus:

“N&o deixe que isso o perturbe, pois vocé ainda ndo foi informado

sobre [0 assunto].” (p. 67)

E sobre um exercicio bem realizado:

“Isso é muito observador e cuidadoso [de sua parte], pois deve-se
considerar igualmente a facilidade de cantar e a correcdo das
progressdes” (p. 61)

Ou quando Josephus questiona um ponto apresentado pelo
mestre, pedindo-lhe que ndo se aborreca com isso:

“Eu ndo me importo, de maneira alguma; pelo contrario, fico
encantado com sua determinacdo em aprender.” (p. 75)

No 1livro, encontra-se entdo mais que um manual. Fux néo
deixa de elaborar - ao mesmo tempo que apresenta normativamente
0s procedimentos técnicos do contraponto - agquilo que se pode
interpretar como um pequeno cdédigo de ética para a relacdo entre
professor e estudante de musica. Dando a impressdo de que nunca
aponta as dificuldades do aprendizado como forma de impor sua
autoridade sobre o estudante, esse mestre representado por
Aloysius parece colocar intencionalmente um modelo de
relacionamento para os dois sujeitos do processo.®

Ao lado das virtudes que o professor demonstra, héa também
formulagdes evidentes sobre virtudes esperadas do estudante.
Assim, ouvimos de Aloysius: "Tenha paciéncia, eu explicarei tudo"
(p. 28). E também: “Quando se trabalha duro pode-se estar certo
da ajuda de Deus”, recorrendo logo em seguida a um ditado popular
que corresponderia ao nosso “agua mole em pedra dura..” (p.48):

“drops wear down the stone
not by strenght but by constant falling.”

60s didlogos, assim, vdo refletir-se hoje sobre discussdées de que Paulo Freire,
por exemplo, se ocupou, ao tratar de distinguir autoridade de sua perversédo, o
autoritarismo. Enquanto via a primeira como imanente do conhecimento e
necessadria como orientacdo de um processo educativo, ele entendia a segunda
como um uso opressor e injustificado daquele mesmo principio.
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Desse modo, Aloysius exorta Josephus a uma acdo continuada
e perseverante, alertando-o para problemas de conduta que poderdo
prejudicar o trabalho. Disciplina e rigor sdo necessarios para se
chegar a mestria (real mastery), e o aluno ndo deverd ser auto-
indulgente, cedendo cedo demais ao prazer de composicdes livres
(p. 137).

A perseveranca estd valorizada como virtude indispensavel
ao misico aspirante, em varias passagens do texto. E uma
perseverangca que visa a uma conquista final, sugerindo uma
combinacdo de valores intrinsecos e extrinsecos. No pentltimo
didlogo, face ao problema do tempo de aprendizagem, encontramos a
ponderacdo sobre as dificuldades e recompensas gue seriam
inerentes ao oficio de Fux:

“Ndo héd oficio - ndo importa qudo modesto seja - ao qual o novato
ndo deva servir um periodo de pelo menos trés anos. O que eu
diria entdo a respeito da musica(..)? Os Dbeneficios que seus
esforcos podem lhe trazer; a esperanca de sucesso; a facilidade
em escrever que vocé 1ird gradualmente adquirir; e finalmente, a
firme confianca de que o que vocé estd escrevendo é bem escrito,
podem encoraja-lo.” (p. 138)

Uma discussédo sobre ética, pedagogia e musica

O Gradus ad Parnassum traz entdo a representacdo de algo
mais que uma técnica musical; representa também a atmosfera de
uma conduta que o autor idealiza para o relacionamento entre o
professor de masica e seu aluno. Seria uma questdo de pesquisa
histérica investigar em que medida, na Europa do séc. XVIII, o
padrdo dessa conduta é verificado ou ndo entre os colegas de
oficio de Fux e seus respectivos estudantes. Mas para a préatica
educacional corrente, examinar reflexivamente o padrdo dessa
conduta também pode ter relevancia ética.

No sentido desse exame, algumas questdes aparecem: o Jue
traz um estudante de musica a sala de aula? O que ele/ela sabe
quando chega a sala de aula? O que o professor pretende com seu
trabalho? Que concepcdes de musica e que valores associados a sua
pratica estdo em jogo-?

Essas quatro questdes sdo abordadas por Fux ja& no inicio do
livro, expondo ao leitor uma disposicdo pedagdgica que trata de
explicitar alguns pontos de partida antes de comecar a jornada.
Essa revelacdo de uma teoria de educacdo musical, no sentido
fundamental da expressdo, se d& portanto desde o inicio do
processo.
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Devemos em seguida notar que, Jja& na abertura do 1livro,
existe uma concorddncia perfeita entre professor e aluno - entre
0s agentes do processo, diria Paulo Freire - quanto ao que se
entende por musica, quanto aos valores envolvidos na profissédo de
misico e quanto a definicdo de uma trajetdria a percorrer. Ou
seja, numa arquetipica relacdo mestre-discipulo, Aloysius e
Josephus v&o assumir um compromisso que tem regras e direcdo nédo
s6 explicitas como também acordadas: o que um guer ensinar o
outro quer aprender, e quanto a forma da interacdo, também estéo
de acordo.

E hoje, nas interagdes de nossa pratica, como serd dque
encontramos correspondéncia e discrepéncia com esses padrdes de
conduta expostos no Gradus? Quanto a uma teoria musical e a
transmissdo de uma técnica, pergunta-se: serd gque existe, por
parte de estudantes e professores, manifestacdo e discussédo de
pontos de partida no processo de ensino/aprendizagem? E quanto
aos valores que orientam a acdo de musicos, pergunta-se também:
podemos presumir que exista uma homogeneidade estética e ética,
uma visdo de musica e uma visdo de mundo t&do perfeitamente
compartilhadas como no didlogo de Fux?

S&o0 questdes interligadas, que surgem reflexivamente sobre
a leitura do Gradus ad Parnassum, quando se tem em mente
problemas relativos a educacédo, ética, estética e préatica
profissional da musica.

Consideracdes finais

Sendo o 1livro de Fux um método pedagdgico, dirigido a
pratica do contraponto, parece apropriado considerar problemas de
uma intersecdo entre teoria educacional e pratica musical -
necessariamente tendo em conta certos pardmetros estéticos,
éticos e politicos da atualidade.

Se, por um lado, a digressdo sobre pressupostos culturais
no ensino de masica (quarta secdo do ensaio), assim como a
discuss&do apresentada na uUltima secdo, trazem guestdes
extempordneas ao momento histédrico que cercou a escrita de Fux,
elas podem, por outro lado, ter relevancia como perspectiva atual
para o estudo do Gradus ad Parnassum.

Um primeiro ponto diz respeito a particularidade de
técnicas e estéticas musicais. Ao realizar hoje os exercicios -
ao colocar-se na condicdo de Josephus e ao ouvir as orientacdes e
correcdes de Aloysius -, o estudante que quer aprender "a arte da
misica" devera saber qual parte dessa arte estd exercitando.
Trata-se, ele/ela verd, de uma pratica do contraponto tal como
foi sistematizada por Johann Joseph Fux em 1725, e mantida como
parte da tradicdo musical onde quer que se tenha adotado o livro
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e onde quer que se tenha continuado a escrever mUsica em
comunicacdo (com grau maior ou menor de desvio) com 0s pardmetros
apontados ali.

A Dbeleza e o prazer derivados desse engajamento
(experimentado hoje com o auxilio de uma escuta constante dos
exercicios, via midi ou qualquer outra tecnologia de gravacgao
disponivel) vdo potencialmente formar uma experiéncia estética
(v. Dewey 1934) que por sua vez informard acdes musicais
posteriores, em termos de apreciacgdo, execugdo e composicéo.

O muUsico estudante ndo estard, no entanto, 1isento da
experiéncia de conflito, inadequacdo ou irrelevéncia, ao
confrontar esse conhecimento pratico com a vivéncia de outros
contextos musicais - a exigir dele/dela suas préoprias doses de
imersdo, estudo e sensibilidade (o trabalho que Fux diz “quase
nunca ser demais”), necessarias a experiéncias estéticas
correspondentes.

Diversidade técnica, correspondendo a diversidade estética
— aprendizado e percepgdo sobre cada plano contextualizado de
misica. E o trabalho musical é acompanhado, se interpreto Fux
corretamente, por um trabalho sobre o préprio carater: sbé ao
cultivar certas qualidades, como a paciéncia, a perseveranca e a
humildade, o musico poderd chegar a escrever musica que é bela.
Para esse mestre, o belo musical revela-se na obra de um caréater
que é bom.

Mas a aceitacdo do sentido de um mesmo eixo para ética e
estética, gque parece mover valores de maneira interligada, leva a
consideracdo de mais um ponto. Se falamos de diversidade
estética, devemos entdo falar de diversidade ética, ou seja,
contextualizar as virtudes do carater. Pois se had ideologia na
apresentacdo universalizante dessas espécies de contraponto
(subordinadas de fato ao estilo wvocal, litargico, romano, modal),
entdo possivelmente hé& ideologia também no consenso dque se
apresenta, no Gradus, entre aluno e professor.

O aluno que diz “Eu seguirei sempre seu conselho como
lei” (p. 65) representa também o mestre que passa a vida
profissional servindo a trés imperadores consecutivos. O mUsico
que renuncia a riqueza material identifica-se com o padre, no
ethos de servico que orienta a vida de ambos. O musico da corte
catdlica serve as Musas do Parnaso, serve a um soberano e serve a
Deus. Seu sucesso, em grande medida, é saber que fez boa musica e
isso se confunde com servir Dbem. “A virtude ¢é sua prépria
recompensa” (p. 20).

Mas serdo esses o0s valores que orientam todos os misicos na
producdo de todas as musicas? Sera que ambicdo material e
inconformismo - diferentemente de rentuncia e disciplina - podem
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ser qualidades desejaveis e impulsionadoras do individuo, em
certos contextos de misica? Temos musica regida por outros
deuses, além de Apolo?

No didlogo do Gradus ad Parnassum, entre mestre e discipulo
vemos concorddncia, consenso, identificacdo. A masica € una e oS
problemas do jovem Josephus sdo universalizados, s&o os problemas
de todos os musicos jovens. A solugdo é conhecida pelo mestre, e
ndo hé& conflito gquando este a revela.

Mas, diante de musicas gque se formam hoje e transformam
praticas anteriores, presume-se que o mestre de musica entra em
contato com uma diversidade musical (tedrica, técnica, ética,
estética) de maneira ainda mais acentuada que Fux. Para as
relacdes educacionais de hoje - em torno de contraponto e muitas
outras experiéncias numa mesma cidade - ndo existe a garantia do
consenso, e o didlogo estd sempre perto de envolver diferencga,
conflito.
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