Ideologia de Jehan de Murs

Lorenzo Mammi

Dos primeiros sinais de ritmica modal as complexas combinagdes do moteto
isorritmico transcorre pouco mais de um século. Nesse periodo relativamente breve
nasce € amadurece a idéia de um sistema completo e perfeitamente definido de du-
ragdes, independente do texto, da liturgia ou da danga - 0 tempo musical como o
entendemos ainda hoje, elemento da composigio e fungio da sua forma, valor estético.

O tratado Notitia Artis Musicae de Jehan de Murs, que serd examinado aqui,
ja pertence 2 fase culminante desse processo, a Ars Nova. Procurarei 1€-lo em seus
aspectos ideologicos, mais do que técnicos, tentando decifrar, por meio dele, as con-
cepgdes do tempo, da arte e da composicdo musical que fundamentaram a revolu-
¢ao arsnovista.!

Antes de enfrentar o texto, porém, serd necessario fixar alguns pontos de refe-
réncia, que permitam situd-lo na cultura e na sociedade do final da Idade Meédia.

1. O tempo cotidiano.

Em Mons, na Franga, em meados do século XII, ocorre um duelo judici4rio.
Um dos contendedores ndo se apresenta € tem-se a impressao, a uma certa altura,
que o tempo fixado para o desafio tenha se esgotado. Consultam-se juizes, depois
0s monges de um convento préximo que, devido as obriga¢des da liturgia, medem
0 tempo ¢ 0 escandem com o8 sinos. Decide-se enfim que a hora nona, Gltimo ter-
mo do duelo, ja passou. A anedota ¢ contada por Marc Bloch, para exemplificar a
indeterminagfio temporal em que vivia 0 homem da Idade Média.2

Dando prosseguimento as pesquisas de Bloch, Jacques Le Goff dedicou dois
ensaios a transformagdo da sensibilidade cronologica da sociedade urbana dos séculos
XIII ¢ XIV.3 A nova economia, baseada no comércio e numa produgdo de tipo pré-
industrial, necessitava de um tempo mais definido. Os conflitos sobre os horérios
de trabalho levaram, no século XIV, 2 instalacdo de um "sino do trabalho" e, logo
depois, de um relogio da cidade, nos principais centros da Franga e da Itdlia do Nor-
te. Em 1370, Charles V ordena que todos os sinos de Paris sejam regulados a partir
do relogio do palacio, unificando assim o tempo urbano de modo definitivo.

Esses sdo, porém, apenas os Gltimos assentamentos de uma evolugio que re-
monta ao século anterior ¢ que marca a passagem gradativa de um tempo natural,
decalcado dos movimentos do sol, a um tempo abstrato, escandido pelo relogio me-
cinico. Tomés de Aquino j4 notava:

As horas do dia se definem de duas maneiras: podem ser iguais ou desiguais. Iguais
sd0 aquelas calculadas segundo o movimento do sol no equinécio; dessa forma, nem
todos os dias tém doze horas, mas apenas o dia do equinécio; os outros tém mais ou
menos horas. As horas desiguais, ao contrario, sdo calculadas segundo os movimentos
do zodiaco; por causa da obligiiidade da Orbita, as casas do zodfaco ndo transcorrem
todas na mesma velocidade, a ndo ser no equinécio; € dessas horas desiguais cada dia
tem doze, porque a cada dia transcorrem seis signos de dia ¢ seis de noite; mas no ve-
rao sdo mais lentos do que no inverno; € a cada signo calculam-se duas horas.
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Mais ou menos nos mesmos termos, anos depois, Dante explicard a que estdo
no Convivio. 4 .

Existiam, portanto, ja antes que os conflitos de trabalho obrigassem a uma sis-
tematica definitiva do tempo urbano, dois tipos de medida. Um, aderente & vida dos
campos, ndo tinha outra referéncia além do ciclo cotidiano do sol; o outro se adapta-
va 4 economia mercantil, & necessidade de calcular o horirio dos operérios, o tem-
po de transporte da mercadoria, etc. Sua unidade era uma hora de duracgdo fixa,
produto da divisdo do dia em 24 partes iguais.

E natural que a classe intelectual compartilhasse com o mercador a mesma
sensibilidade a respeito do tempo, ndo s6 porque aquela classe também se concen-
trava nos espagos urbanos, mas porque conduzia, tanto quanto os mercadores, uma
vida desligada dos ciclos naturais. Alexander Murray sublinhou a cronica falta de tem-
po desses literatos, que confundiam o dia com a noite, debrugados sobre os livros
ou ocupados em servigos politicos.> O orgulho de uma consciéncia exata do tempo

transparece na imaginativa etimologia do gramético Johannes de Garlandia, j4 no
comego dc século XIII:

As campanae (sinos) sdo assim chamadas por via dos camponeses que habitam os cam-
pos € que ndo sabem julgar o tempo a ndo ser pelas campanae® (grifo meu).

2. Misica e escola.

O periodo em que se estabelecem as regras e os signos das duragdes musicais
coincide portanto com aquele em que toma forma o tempo abstrato do rel6gio.
Mas que uma transformacio do tempo cotidiano tivesse de produzir necessaria-
mente uma reformulagdo do tempo musical parece 6bvio apenas a nds, acostuma-
dos a definir a musica como "arte do tempo". Nada indica que o tempo fosse uma
fungdo especifica da misica, antes do fim do século XIL E preciso, pois, supor que
se tenha verificado, num ponto determinado da histéria, uma conexdo entre duas
4reas antes distintas do pensamento: uma cultura musical que se ocupava, até en-
tdo, apenas de intervalos melodicos € harmonicos, € uma organizagdo cronologica
sempre mais pormenorizada e exata.

Um elemento pode ser logo evocado: a misica pertencia, na cultura medieval,
as artes liberais, formando, junto com a aritmética, a astronomia € a geometria, 0
grupo das ciéncias matematicas, o Quadrivium. Quem ensinava astronomia, nas esco-
las catedrais ou monésticas, ensinava também misica; € natural que houvesse trocas
de conceitos € de métodos entre uma disciplina e a outra.

Mas, infelizmente, as coisas ndo sao tdo simples. Existiu por longo tempo, na
didatica da Idade Média, uma cisdo profunda entre misica pratica e musica como
arte liberal. Nas catedrais, o ensino ¢ a biblioteca eram responsabilidade do scolasti-
cus, papel de alto prestigio, ou até do préprio bispo, enquanto o treinamento do co-
1o e 08 livros de misica eram confiados a um decano. Guido tinha exercido essa fun-
¢d0 por muitos anos em Arezzo, antes de escrever, em um tom talvez polémico, que
o De musica de Boécio "ndo serve aos cantores, mas apenas aos filosofos".” De fa-
to, na maioria dos casos, as nogdes de miusica transmitidas nas escolas limitavam-se
a poucas férmulas extraidas dos compéndios da latinidade tardia (Boécio, Cassiodo-
ro, Isidoro de Sevilha), ja4 desligados da realidade musical.
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Giulio Cattin® assinala que, nos cursos universitrios de quatro Magistri artium
do século XIII, que se conservaram em resumos, nenhuma alusdo ¢ feita a polifo-
nia, enquanto muito espaco € dado a definigbes e distingbes como aquela boecia-
na entre misica mundana, humana e instrumental. Dado surpreendente, se se consi-
dera que esses cursos foram ministrados enquanto a Ars Antiqua estava em pleno
desenvolvimento, ¢ que dois desses magistri sio, em outros campos, protagonistas
da renascenga cientifica da Idade Gotica: Michael Scott e Roger Bacon.

O que sabemos sobre a primeira polifonia ndo provém dos magistri, mas de
autores que se ocuparam concretamente da organizagao do canto nos monastcrios
¢ nas igrejas, como Guido de Arezzo. Por outro lado, € preciso dizer que a cultura
desses musicos praticos inclufa normalmente um certo conhecimento do que hoje
chamariamos ciéncias aplicadas: Guido escreveu, além dos textos musicais, um trata-
do sobre o 4baco; de Hermannus Contractus existem estudos relativos 2 misica, ao
4baco, ao astrolabio e a um jogo matemético chamado "Rithmomachia"; além disso,
na biografia redigida por um discipulo, 0 monge alemdo ¢ lembrado como constru-
tor de instrumentos musicais e de relogios; Frutolf de Michelsberg, que retomou as
teorias de Guido e redigiu um tonério, € o autor provavel de uma outra Rithmomachia.”?

Sem divida, seria um erro separar radicalmente esses conhecimentos técnicos
da cultura liberal. Freqiientes eram as intersecgdes, por exemplo, nas compilagdes
enciclopédicas a que se dedicavam filosofos e teGlogos; mais tarde, os contatos torna-
ram-se sistematicos gracas aos tratados drabes traduzidos na Espanha: cinco livros
sobre relogios (para limitarmo-nos & questdo da mensuracdo do tempo) integram
os Libros del Saber de Alfonso X. Mais ou menos na mesma época, Hugucs de St.
Victor propds em Paris um novo modelo de estudos que incluia, além das sete artes
liberais, sete artes mecénicas: téxtil, militar, naval, agricola, venatOria, médica, tea-
tral (arquitetGnica). 0

E, porém, apenas no sé€culo XIII, gracas & nova organizacdo do saber nas uni-
versidades, que o processo de unificacdo entre as duas culturas se acelera. SO nas
universidades a cultura medieval liberta-se de uma dependéncia direta da Igreja, em-
bora a Igreja continue sendo a referéncia principal, ¢ estabelece relagdes com todos
0s aspectos da vida urbana; € 14 quc os intelectuais constituem-se como uma classe
social distinta, com direitos ¢ privilégios corporativos; finalmente, ¢ 14 que, em com-
petigdo com a Faculdade de Teologia, 0s magistri artium assumem posturas sempre
mais orgulhosamente racionalistas, em detrimento da autoridade ¢ do dogma. Nao
¢ por acaso, assinala Le Goff, que os pregadores da época associavam mercadores
¢ mestres sob a mesma acusa¢io de impiedade. Aqueles vendiam o tempo, através
da agiotagem e da usura, estcs vendiam o saber - duas coisas que pertenciam a
Deus e ndo aos homens.!!

3. Escolastica ¢ arte nova.

Que a Ars Nova, na €poca do seu surgimento, gozasse de um alto prestigio
académico ja se deduz pelos textos musicados, predominantemente em latim, en-
quanto a producio nio litargica que a antecede € a segue imediatamente €, em sua
maioria, em vulgar. O proprio termo Ars Nova, em oposi¢do a Ars Antiqua ou Ars
Vetus, denuncia uma origem universitdria - € um decalque da oposi¢do Logica Ve-
tus/Logica Nova que, no programa de estudos da Faculdade de Arles, distinguia as
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partes do Organon aristotélico j4 traduzidas por Boécio, e conhecidas desde a Anti-
guidade, daquelas traduzidas h4 pouco do 4rabe ou do grego e admitidas pela Igre-
ja como matéria de ensino apenas em 1255.12

Sabe-se que Philippe de Vitry, e mais ainda Jehan de Murs, ambos magistri
artium na Sorbonne, se ocuparam de questdes cientificas. A Philippe sdo dedicados
o Opus quadripartitum numerorum de Murs e o Algorismus proportionum, de um
cientista do porte de Nicola de Oresme; o De numeris harmonicis de Ledo Gersoni-
de nasceu de um problema posto por Philippes, provavelmente relacionado com a
definicdo do tempo musical. A Jehan de Murs devem-se, além do grande tratado
dedicado a Vitry, diversos estudos de astronomia e de astrologia, que desembocaram
numa organizacdo do tempo em fracOes sexagesimais: dias de 24 horas, horas de
1080 puncta, de 10 momenta.B

E claro que a cultura cientifica de Jehan de Murs € muito mais complexa e ri-
ca do que a de Guido ou de Hermannus Contractus. Mas aqui também ndo se per-
de a relagdo com a pratica. Do Opus quadripartitum, as trés primeiras partes sao
dedicadas & matemética pura, a Gltima 2s suas aplicagdes e, no poema dedicat6rio
que encerra o livro, 0 autor comenta: "Esta obra ¢ dividida em quatro partes. A pri-
meira fornece as raizes, a segunda d4 a linfa, a terceira produz as flores ¢ a dltima
saboreia os frutos".

Relagoes estreitas entre pesquisa cientifica e teoria musical podem ser (e fo-
ram) detectadas nos autores da Ars Nova. Aqui parece mais Gtil deter-se sobre um
elemento metodologico e gnosiol6gico, proprio da cultura escolastica, que com certe-
za facilitou essas correspondéncias e que constitui um fato novo em relagio aos sécu-
los anteriores.

Erwin Panofsky 1 estudou as ligagdes existentes entre arquitetura gotica e pen-
samento escoldstico, chegando a distinguir dois modus operandi comuns acs arquite-
tos e aos fil6sofos: a manifestatio, isto €, a tendéncia a tornar evidente por si a estru-
tura I6gica do discurso, independentemente do contetdo especifico, por meio de ar-
ticulagdes detalhadas e repetidas simetrias; a disputatio, isto €, a organizacao formal
baseada sobre uma série de oposigdes, de pros e contras, nos moldes das discussoes
piblicas que a Universidade promovia periodicamente.

Nao é dificil reconhecer ambos os procedimentos na pratica musical contempo-
rinea. A estrutura isorritmica do moteto da Ars Nova, sua divisio em colores ¢ tale-
ae, € um tipo de manifestatio, andloga a organizacio em livros, capitulos, subcapitu-
los cuidadosamente simétricos nas Summae universitarias. Por outro lado, a sobrepo-
si¢do de melodias com textos contrastantes, mas relacionados a um tema posto pe-
lo tenor (como em Ocanenda - Rex que metrorum - Rex Regum de Philippe de
Vitry), pode se¢ assemelhar a uma disputatio. Mas nas paginas de Jehan de Murs
esta presente ainda um outro elemento que diz respeito, mais do que a metodologia,
a teoria do conhecimento: a abstractio.

A questdo era aquela, secular, dos universais. Discutia-se se 0s géneros € as
espécies (por exemplo, a Humanidade) eram realidades extramentais ou apenas con-
ceitos. Os mestres mais antigos se inclinavam pela primeira hipotese: os universais
(genéricos e especificos) eram identificados com as Idéias platOnicas, que existem
de fato em Dcus ou com Deus, e das quais as criaturas particulares eram meras co-
pias imperfeitas ("reflexos da luz nas plumas de um pavio", escreveu Scotus Eriuge-
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nab); mas havia também quem, como Heiric d’Auxerre e mais tarde Roscelin, afir-
masse que géneros e espécies eram apenas expressoes (flatus voci) Gteis para reunir
individuos similes em grupos.

A solugao predominante na Escoldstica madura foi esbogada por Abelardo e
aperfeigoada aos poucos até Santo Tomads, seguindo uma via intermediria: os uni-
versais ndo t€ém realidade fora dos individuos, mas ndo sdo apenas conceitos. Todo
individuo € composto de elementos acidentais, que o diferenciam dos individuos da
mesma espécie, e de uma esséncia, que ¢ universal. Em outras palavras, a Humani-
dade néo existe para além dos homens singulares, mas todo homem, liberado dos
elementos acidentais, ¢ uma Humanidade. O conhecimento se identifica portanto
com um processo de sucessivas abstragdes a partir dos dados sensiveis, até as verda-
des mais gerais e altimas. Em seu crgulhoso intelectualismo, Tomds afirmava que o
universo inteiro, ¢ at¢ as naturezas angelicais, podiam ser compreendidas por essa
via, sem recorrer a iluminacio divina - apenas a esséncia de Deus permanecia inal-
cangavel 16

A questdo ¢ de importincia extrema para o desenvolvimento ndo s6 de musi-
cas, mas de todas as linguagens artisticas. S¢ apcnas os universais t&m valor de en-
te, ¢ os individuos sdo meras copias, o conhecimento sensivel é rebaixado a mera
ilusdo; se, a0 contrério, 0s universais ndo passam de termos arbitrarios, criados pa-
ra organizar a realidade, ndo € mais possivel algum contato entre experiéncia sensi-
vel e realidade transcendente. S6 quando a cada individuo se reconhece uma essén-
cia, passivel de ser alcancada por meio de um processo intelectual, € que se cria aque-
la unido entre experiéncia singular e valor universal que estamos acostumados a atri-
buir & obra de arte. Delineia-se assim um modelo de atividade artistica que consis-
tc em extrair principios abstratos de experiéncia sensivel, para depois construir for-
mas em que esses principios transparegam com a maior propoi¢ao, perfeicao e cla-
reza possiveis.

Um dos artistas que Panofsky cita entre os mais proximos ao pensamento €sco-
lastico, o arquiteto Villard de Honnecourt, deixou-nos um caderno de desenhos em
que formas humanas € animais so sobrepostas a figuras geométricas.- A finalidade
ndo € tanto garantir as proporgdes do desenho quanto reduzir a figura a esquema.
Ao lado de um ledo estilizado, Villard anota: "Et savez bien qu’il fu contrefait al vif"
(E saibam que foi copiado ao vivo) - certamente nao para se vangloriar da semelhan-
¢a do desenho com 0 modelo; talvez para sublinhar a habilidade com que obtinha,
de um ledo verdadeiro, a forma essencial do ledo.l” Analogamente, no Paraiso de
Dante, as luzes angelicais se dispoem em forma de M (inicial de Monarquia) para
entdo desenhar, com pequenos ajustes cuidadosamente descritos, a imagem de uma
aguia (simbolo do Império). Sugere-se assim, pela estilizagdo do simbolo, uma rela-
¢do profunda com a idéia simbolizada.’8
De que maneira essa relagdo figura/esquema pode se dar na musica? Jehan de
Murs, a meu ver, nio s6 tesponde a essa questdo em seu tratado como oferece um
caminho para supera-la, colocando-se na passagem entre a estética medieval e a re-
nascentista.

4. Tempo, ciéncia e arte no Notitia Artis Musicae.

Nio se deve esperar, do Notitia, novidades técnicas comparaveis aquelas do
Ars Nova de Philippe de Vitry. Jehan de Murs escolhe uma postura prudente, e o declara:
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Na nossa arte existem coisas escondidas que, se fossem trazidas a luz, obrigariam a ca-
larse imediatamente aqueles que discutem sem parar sobre certos assuntos. Por isso,
por amor daqueles mais do que da verdade, quisemos aceitar plenamente alguns princi-
pios que hoje sdo muito discutidos. Ndo se levante, pois, um acusador hostil, se forca-
mos as formas musicais a dizer coisas inauditas, salvando as aparéncias e respeitando
os limites postos pelos antigos. (II, VII, 3)

Se o Notitia € em grande parte tradicional quanto as regras musicais, dedica
porém, em comparac¢do com o tratado de Vitry, muito mais espago aos problemas
estéticos e metodologicos. Desde o prologo, a questio da abstractio € posta com clareza:

Aristételes, principe dos filosofos, diz no proémio da sua Metafisica: a possibilidade de
ser ensinada € carater préprio da ci¢ncia. Mas em toda arte os teéricos podem ensinar,
os préticos ndo. (...) Julgamos que entender € conhecer uma arte depende mais da te-
oria do que da prética. Logo, estimamos os tedricos mais sapientes do que os praticos
eaarte mais ciéncia do que experiéncia, porque os teoricos podem ensina-la, 0s praticos nao.
Tratando porém a arte de universais, € a experiéncia de singularidades, a arte pressu-
pOe a experiéncia. E necessario, portanto, em qualquer arte, dominar antes de tudo a
parte teorica, depois a prética correspondente, de modo que o que foi apreendido a
nivel de universais possa ser aplicado as singularidades. Mas, dependendo a arte da ex-
periéncia, € preciso que o artista se aprimore antes no aspecto pratico.

As duas tltimas frases desse trecho parecem conter uma contradigdo. Afinal,
€ a prética ou a teoria que ocupa o primeiro lugar? Na verdade, Jehan de Murs es-
t4 pensando aqui num movimento duplo: dos dados empiricos extraem-se os princi-
pios universais que, por sua vez, serdo fundamento da prética artistica, isto €, da cons-
trugdo de outros objetos de experiéncia. O processo sc delincia nitidamente no capi-
tulo IIT do primeiro livro, dedicado a "invencdo da musica"

Pitagoras nao queria confiar no juizo do ouvido quanto as consonancias, porque nao ¢
raro que os sentidos errem, no que ndo pertence a eles (e 0 ouvido julga 0 som, mas
entende pouquissimo de proporgdes). Estava portanto em angistia, ndo sabendo co-
mo alcancar um conhecimento racional das consonéncias, quando, passando perto de
uma oficina de serralheiros, ouviu martelos que, batendo em alternancia, produziam
uma maravilhosa harmonia. Surpreso, dirigiu-se aos serralheiros ¢, duvidando que a con-
sonéncia dependesse das diversas forgas dos homens, pediu para que trocassem de mar-
telos; ouviu a mesma mausica € entio compreendeu que essa harmonia provinha de
uma certa relagdo entre as naturezas dos martelos.

Os martelos eram cinco, mas o quinto foi descartado, porque dissonante. Sobraram por-
tanto quatro, cujos pesos resultaram em proporgéo 1:2, 2:3, 3:4 ¢ 8:9. Essa propor¢io
foi verificada pacientemente em instrumentos de cordas e de sopro, em 6rgaos pneuma-
ticos e hidraulicos. Reunindo essas experiéncias na memoria, Pitdgoras alcangou um
principio universal, que colocou na base da arte e ciéncia musical." (T, iii, 2-6)

E s6 pelo dado fisico, pelo experimento conduzido com paciéncia, que o prin-
cipio universal pode ser obtido. Essa precedéncia do elemento concreto em relagao
a forma abstrata era, na verdade, evidente desde o primeiro capitulo, sobre a "gera-
¢do do som".

A musica trata do som em relagdo aos nameros, ¢ vice-versa; ¢ necessario, portanto,
que 0 musico estude tanto os nimeros quanto os sons. Mas, para que algo possa ser
objeto de calculos, € preciso que ele exista. O som, portanto, deve ser produzido antes
de ser traduzido em nameros. (I, i, 2-3)
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Observagdo aparentemente an6dina, que permite, porém, organizar a passa-
gem do dado sensivel a0 conceito abstrato através de uma seqiiéncia continua e per-
feitamente articulada. O som é gerado pela agdo de um percussor sobre um corpo
percutido. Esse primeiro movimenio produz um movimento secundério, a vibragdo
do ar. Aqui se verifica a primeira defasagem entre experiéncia sensfvel e conheci-
mento racional: a vibra¢do, embora pareca gerar um som continuo, é na realidade
constituida de uma série de pulsdes sucessivas "assim como um ponto de cor no vér-
tice de um corpo em movimento rotatério parece uma linha circular, embora nao
passe de um ponto". (I, i, 8) O ntmero e a velocidade das pulsoes determinam a al-
tura do som - € aqui que entram em jogo as proporgdes numéricas.

O movimento est4, assim, na origem do som, ¢ 2 mensuracio do movimento
se reduzem, no final das contas, as propor¢des musicais: "ndo h4 percussdo sem mo-
vimento, logo, sem movimentc ndo ha som". (I, i, 5) E o movimento é também o
nexo em volta do qual se articulam as duas partes do tratado: o primeiro livro € de-
dicado 2 musica teorica, isto €, a questdes relativas a definicdo proporcional dos in-
tervalos, que sempre foi assunto dos magistri; o segundo livro, mnito mais extenso,
trata, sob o titulo de misica pratica, das dura¢bes musicais e de sua representagao
gréfica. Assim abre-se o segundo livro, com um capitulo intitulado, significativamen-
te, "A nogdo de tempo™:

Nos capitulos anteriores tratamos brevemente da misica tedrica: agora deveremos nos
ater mais 2 parte da mdsica prética que € mensurével, porque sobre esse ponto diver-
sos misicos entendem diversamente.

Como foi mostrado no primeiro livro, 0 som € gerado por um movimento € pertence
ao geénero das sucessdes. Isto €, existe enquanto € gerado mas, uma vez gerado, ndo
existe mais. Ndo h4 sucessio sem movimento. Portanto, € necessario que 0 som seja
medido no tempo. Porque o tempo € a medida do movimento."

A definigdo aristotélica do tempo, sobre a qual concordava toda a cultura da
época, assume aqui uma funcio estratégica. A predilegdo da Ars Antiqua pelos rit-
mos terndrios era, de fato, puramente formal, dedutiva, sem referéncia aos fenome-
nos concretos. Jehan de Murs enumera suas razoes:

Em Deus, que € perfeitissimo, a substancia € uma, as pessoas trés. Ele € uma unidade
terndria € uma triade unitéria. Logo, a relagdo mais harménica € a de um com trés.
Na inteligéncia que procede de Deus, esséncia, existéncia € unido das duas formam
um namero ternério. No primeiro c€u dos corpos: motor, mével e tempo. Nas estrelas
e no sol: calor, raio esplendor; nos elementos: atividade, passividade, matéria; nos indi-
viduos: geragdo, corrupg¢do, sujeito; em todo tempo finito: comego, meio, fim; em toda
doencga curdvel: crescimento, €xtase, declinio.

Tiés sdo as operacoes do intelecto: trés os termos do silogismo; trés as figuras da argu-
mentacdo; trés os principios intrinsecos das coisas naturais; trés as poténcias do ente
na sua integridade; trés as diferencas correlativas de lugar; trés as dimensoes do Univer-
so. (11, ii, 2-0)

Nessa rigida hierarquia, que parte de Deus para descer gradualmente até os
individuos, o tempo ndo ¢ tanto medida de movimentos reais, concretos, quanto ex-
pressdo dum movimento presumido, invisivel, que a astronomia medieval imaginava
num céu remotissimo, além das estrelas fixas. Sua divisdc em comego, meio € fim €
fruto de um raciocfnio analégico ¢ nio da observagio dos fendmenos fisicos. E justa-
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mente por analogia que a forma ternéria era considerada perfeita em campo musi-
cal. Mas, anota Jehan de Murs, "alguns modernos, discordando, julgaram ter desco-
berto o contrario disso; a opinido deles serd explicada mais claramente em seguida”.
L i, 8)

uma promessa que o tratado ndo cumpre totalmente. As questdes mais con-
trovertidas sdo enfrentadas de modo obliquo, por alusoes fragmentarias - o suficien-
te, porém, para detectar uma concepgdo do tempo que ndo pode ser reduzida aos
esquemas tradicionais. Sobre a notacio, por exemplo:

Tudo o que uma voz continua, plena e regular pode cantar, 0 misico competente de-
ve podé€-lo representar com signos correspondentes. As figuras s&o signos dos sons, por-
que ndo € a arte que regula a natureza nem as notas O canto, mas o contrario. De fa-
to, podemos cantar sem notas. As vezes, ¢ perfeitamente natural € adequado cantar
oito ou cinco semibreves com uma Gnica emissdo de voz; logo, elas devem ser represen-
tadas com uma fnica figura. (II, %, 6)

Mais clara ainda é a "nona conclusio” do tratado:

Que o tempo possa ser dividido em um ndmero qualquer de partes iguais, € evidente
pelo seguinte: todo ente continuc pode ser dividido em sua extensdo em qualquer
namero de partes, em duas, trés, quatro etc.; o tempo pertence ao género dos conti-
nuos; logo, pode ser dividido em um nidmero qualquer de partes iguais.

Cantem-se, portanto, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 semibreves sobre a mesma nota (ndo € pos-
sivel, de fato, cantar bem além desse limite). Cante-se dividindo por trés ou por duas
partes iguais. Dois mais trés sdo cinco, duas vezes dois quatro, dois por trés seis, quatro
mais trés sete, dois por quatro oito, trés por trés nove. Todas essas divisdes sdo equiva-
lentes, logo, podemos cantar igualmente com todas elas. Louvédvel e experiente € 0
misico que sabe fazer contraponto sobre um mesmo valor, dividindo ora por duas, ora
por trés ou mais partes. (II, xiii, 2-7) ‘

Ao tempo metafisico da teoria tradicional, Jehan de Murs opde os tempos que
sdo realmente cantaveis. A divisio em valores ternarios ou bindrios ndo diz respei-
to 2 natureza do tempo, que € continuo, mas & maneira com que O Organizamos.
Os limites naturais da voz e a natureza das combinagGes numéricas compdem o ho-
rizonte no qual € possivel uma plena liberdade de escolha.

Vale a pena resumir brevemente as articulagdes principais do Notitia Artis
Musicae. No primeiro livro, isto €, na misica tedrica, as proporgdes matematicas di-
zem respeito a uma verdade mais profunda do que a aparéncia sensivel. Por meio
delas, o musico-cientista mede, além da ilusdo de continuidade, as vibragoes suces-
sivas dos corpos, as freqiéncias. No segundo livro, na misica pratica, o musico-artis-
ta parte do dado sensivel, isto €, do som como continuo, e o divide em duragdes dis-
tintas e sucessivas. Os ritmos musicais serao, pois, um revelador da natureza do som,
que ¢ séric de movimentos que, "uma vez gerados, j4 ndo existem mais". Como a
Natureza constroi, por uma pulsacdo regular, um tempo continuo, assim o artista
extrai da continuidade um tempo regularmente escandido. Essa escangio nio exis-
te no som, mas na nossa mente - diz porém algo de essencial sobre a natureza do som.

Até aqui, 0 pensamento de Jehan de Murs poderia ser remetido ao esquema
indutivo/dedutivo que € proprio da metodologia aristotélica e escolastica. Mas, e
aqui reside a principal novidade, o Notitia admite também o percurso inverso: o tem-
po musical ndo € necessariamente um valor a priori, uma estrutura légica eterna;
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pode ser, a0 contrério, um produto da propria pratica musical, a totalidade dos tem-
pos cantaveis. Ao lado do continuc e dos 4timos em ripida sucessao - extremos que
indicarm 0 mesmo objeio, a corrente de movimenios perfeitamente articulados que
comnstitui 0 universs -, Jehan de Murs descobre um outro tempo, aquele dos gestos
e dos feitos humanos, que depende de vontades e de escolhas, um tempo historico.
Assim, de fato, encerra-se o tratado:

Talvez acontega a noés, por algum tempo, 0 que aconteceu aos antigos, que acharam
ter encontrado a Gltima fronteira da musica. Nunca, porém, diga-se que chegamos a
um limite Gltimo e imutével. As opinides e as revolucdes cientificas correm em circulo,
at€ agradar 2 suma vontade dAquele que sem necessidade criou cada coisa desse mun-
do e voluntariamente a destruird. (I, xiv, 5-6)

Nio € possivel deixar de lembrar, lendo esse trecho, o que o historiador da
filosofia Eugenio Garin escreveu sobre a Renascenga, sobre a distingdo entre cultu-
ra humanistica e gotica:

Plantas, pedras, bichos, estrelas entram no discurso do homem, € o homem, depois
de compreender, além da estrutura, também a plasticidade interna deles, transforma-
os. Aquele saber € funcdo desse agir; e € um saber ativo, porque no limite do reino
das formas tem a coragem de reconhecer um carater nao definitivo.

A arte fundamentada em um saber, no conhecimento de verdades universais
¢ imutéveis, sucede a arte como fazer, possibilidade técnica, capacidade de manipu-
lacdo. A forma ndo € mais um molde preexistente, mas ¢ resultado de um processo
- criagdo de cantor, ndo tecrema de mesire.
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