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1. Introducao

O presente trabalho pretende investigar sob o viés do “Pensamento Sistémico” a
“Passagem da Renascenca para o Barroco”; a saber, 1580- 1600/10.

Para efeito de organizacdo e delimita¢do, cujo periodo temporal é grande (1580-
1600/10), selecionamos trés grandes pontos representativos a transicdo da Renascenca ao
Barroco, os quais correspondem: ao periodo do ‘“Renascimento Tardio” ou “Late-
Renaissance”, ao periodo do “Inicio do Barroco” ou “Early Barogque” e a um elemento de
coesdo entre os extremos. Para o “Late-Renaissance” elegemos o maneirismo renascentista
(ou musica reservata) como ponto, ja para o “Early Baroque”, a Camerata Fiorentina, e ao
elemento de coesdo, a Prima e Seconda Pratica.

O periodo histérico da presente pesquisa (1580-1600/10) se enquadrada em tempos de
crise no mundo. Crise esta que se revela em quase todos os ambitos: Politico, Econdmico,
Social, Filoséfico, Cientifico, Religioso. Deste modo, a musica, objeto principal para esta
investigacdo, ndo foge a regra. Alids, tem sua figuracdo nas mais curiosas e até ainda
incompreendidas formas de manifestacdes musicais/artisticas ja realizadas — como, por
exemplo: a musica dos maneiristas; de Gesualdo, Luzzaschi, Marenzio.

Por fim, é importante reiterar o esfor¢o que serd feito para que resultado do trabalho
se configure em uma leitura do periodo, que tenha como base o ‘“Pensamento Sistémico”,

atribuido a Ludwig von Bertalanffy.



2. Problematica e Comentario acerca da delimitacio e datacao da Passagem

da Renascenca para o Barroco

Apesar de claro e consensual que os elementos e as caracteristicas necessarias a
qualificacdo do Barroco ja estejam presentes do século XVII em diante; muitas fontes, entre
elas, fontes de referéncia, como o Grove Dictionary of Music and Musicians, discordam com
relacdo a datagdo de seu inicio.

Alguns como Hill e Palisca, em seus respectivos livros; a saber, ambos: Baroque
Music; creditam ao inicio do Barroco 1580 e seu fim em 1750. Ja outros como Blume, em seu
Renaissance and Baroque Music, de 1600 a 1750. Até mesmo o diciondrio Grove Dictionary
of Music and Musicians, destoa de todos outros, atribuindo seu inicio a 1540, seu declinio
1730, e fim 1750. “Tal como em outras €pocas, as datas limites sdo apenas aproximativas
dado que muitas caracteristicas do Barroco se evidenciaram antes de 1600 (1580, e até mesmo
1540), e muitas ja estavam em declinio em 1730.” (GROUT & PALISCA, 2005, p. 308).

Todavia, apesar de pontualmente discordantes, todos autores concordam que é na
virada do século XVI para o XVII que ocorrem enormes mudanc¢as. Mudancas tdo
significativas que jd nos fazem pensar sobre a passagem ou a transicdo de periodos.
Entretanto, essas mudangas ndo vieram a destruir tudo que vinha antes, como fabula rasa,
mas sim, como toda passagem e transi¢do entre periodos, vieram fazer a releitura dos
elementos antigos, atribuindo a eles novas conotagdes concordantes a nova estética, a0s novos
pensamentos.

Com a terceira fase do madrigal italiano (c.1560 — ¢.1620), conhecida como musica
reservata ou manerismo em musica, a estrita polifonia horizontal abre margens a uma nova
visao mais acordal vertical. Férmulas cadenciais tipicas e o uso intenso de cromatismos
comecam a delinear os limites da “nova harmonia” e da seconda pratica. Os madrigalismos —
representacdo musical dos afetos do texto — sdo levados a extremos, conduzindo no Barroco
Tardio (High Baroque) o conceito de Affektenlehre. Neste momento, a dissonancia adquire
uma nova conotacdo, deixa de ser mera dissonancia, a ser utilizada como recurso expressivo
que enfatiza as paixdes do texto. Outro fato importante desta virada de séculos fora a criacao
da Camerata Fiorentina. Nela, muito dessa nuove musiche se fard presente. Em suma, com
todos estes elementos antes citados e muitos outros, ja podemos pensar na transicdo da

Renascencga para o Barroco.



3. Panorama geral sobre o ‘“Pensamento Sistémico”

O “Pensamento Sistémico”, ainda ndo muito utilizado para pesquisas em Artes, propde
totais novas condutas e perspectivas para a investigacdo e a ciéncia. Contraria a cldssica idéia
mecanicista Cartesiana de método para o saber, o “Pensamento Sist€émico” preza pelo uso de
sistemas abertos na investigacdo e pela busca de uma “totalidade” na ciéncia. Sistemas
abertos propdem que ndo necessariamente a soma das partes resulta no todo, podendo sim,
muitas vezes, se configurar em algo novo. Propdem-se, agora, estudos multi e
interdisciplinares. Muda-se a perspectiva da parte para o todo.

Suas origens e raizes sdo “complexas”, segundo palavras de seu proprio autor, o
bidlogo, Ludwig von Bertalanffy (1901-1972). Surge na Histéria no momento em que a
tensdo entre as partes e o todo se torna mais forte. No momento em que a cldssica idéia
iluminista, mecanicista e segmentdria Cartesiana de método para o saber comeca a ser
questionada.

“A necessidade resultou do fato do esquema mecanicista das séries causais isoldveis e do
tratamento por partes ter se mostrado insuficiente para atender aos problemas tedricos, especialmente

nas ciéncias bio-sociais, e aos problemas praticos propostos pela moderna tecnologia.”
(BERTALANFFY, 1977, p.28).

A alta tecnologia de nosso tempo nos levou “a pensar ndo em termos de maquinas
isoladas, mas em termos de ‘sistemas’.” (BERTALANFFY, 1977, p. 18). A constru¢do e o
entendimento de ‘“‘sistemas” tdo complexos e diversos como misseis balisticos teleguiados,
veiculos espaciais, chips de computadores superavancados, genética, mapeamento do DNA,
mecanica quantica, estudos de linguagem, pisque, Gestalt, € a compreensdao dos mecanismos
que regem o sistema social demandam “(...) (a) reunido de componentes originados em
(campos, areas do conhecimento e) tecnologias heterogéneas (...)” (BERTALANFFY, 1977,
p. 18); a saber, mecanica, eletronica, quimica, fisica, social, econdmica, bioldgica, filosdfica,
historica, cultural, artisticas e etc... Tornou-se necessdrio um “enfoque sistémico” e uma

reorientacdo do conhecimento que ndo mais valoriza as partes, mais sim, o todo.
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A énfase nas partes é “(...) chamada de mecanicista, reducionista ou atomistica; a énfase no
todo, de holistica, organismica ou ecoldgica. Na ciéncia do século XX, a perspectiva holistica tornou-se
conhecida como °‘sistémica’, e a maneira de pensar que ela implica passou a ser conhecida como
‘Pensamento Sistémico’.”. (CAPRA, 1996, p. 33)



O pensamento Cartesiano acredita na fragmentacdo e no fracionamento do todo
complexo para sua compreensdo e entendimento. Prega que o conhecimento deve ser
alcancado pela divisao do todo complexo; que pelo estudo e investigacdo das partes se pode
alcancar o entendimento do todo. “René Descartes criou o método do pensamento analitico,
que consiste em quebrar fendmenos complexos em pedacos a fim de compreender o
comportamento do todo a partir das propriedades de suas partes.” (CAPRA, 1996, p. 34). Tal
perspectiva reinou como o pensamento guia para a ciéncia até o inicio do século XX. “O
enfoque mecanicista entdao prevalecente (inicio do século XX), que acabamos de mencionar,
parecia desprezar ou negar de todo exatamente aquilo que € essencial nos fendmenos da
vida.” (BERTALANFFY, 1977, p. 29). Para Descartes, o mundo € divido em dois dominios
fundamentais, independentes e separados; a saber, mente e matéria. Desta forma, o universo
material, incluindo os organismos vivos, era para Descartes como uma maquina, “(...) que
poderia (através da matemadtica) ser entendida completamente analisando-a em termos de suas
partes menores.” (CAPRA, 1996, p. 35). “O mundo (é, para Descartes) uma méaquina perfeita
governada por leis matemadticas exatas.” (CAPRA, 1996, p. 35). Apesar de tudo isso, o
pensamento Cartesiano ainda hoje possui seu valor; pois, além de sua incontestdvel
importancia histérica e conquistas, continua sendo utilizado e demonstra-se suficiente a
alguns sistemas vigentes. O “Pensamento Sist€émico” ndo veio a destruir o Cartesianismo, ele
apenas o questiona e nos faz pensar sobre a possibilidade de uma nova leitura e orientagdo a
ciéncia. Tanto o “Pensamento Sistémico” quanto o pensamento Cartesiano podem e convivem
juntos. Algo semelhante ao que ocorreu com a Relatividade de Einstein. A teoria de Einstein
explica tanto os fendmenos de ordem newtoniana quanto os de dimensdes macro.

“Entretanto, ainda utilizamos a teoria de Newton para todos os objetivos préticos, porque a
diferenca entre suas previsdes e aquelas da teoria geral da relatividade é muito pequena nas situagdes

com que normalmente lidamos. (A teoria de Newton apresenta sobretudo a grande vantagem de ser
muito mais simples de se aplicar do que a de Einstein!)” (HAWKING, 1988, p. 30).

Por outro lado, o Pensamento Sistémico defende que “as propriedades essenciais de
um organismo, ou sistema vivo, sdo propriedades do todo, que nenhuma das partes
(individualmente) possui.” (CAPRA, 1996, p. 40). Prega que a mera soma das partes nao
resulta no todo, mas sim, em algo totalmente novo. Suas propriedades essenciais, ou
‘sistémicas’, surgem das interacdes e relacdes entre as partes com algo independente. Isto &,
suas “propriedades sdo destruidas quando o sistema € dissecado, fisica ou teoricamente, em
elementos isolados.” (CAPRA, 1996, p. 40) Neste contexto a andlise mecanicista se mostra

totalmente insuficiente.
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Além disso, o ‘“Pensamento Sistémico” € ‘contextual’, j4 o método cartesiano,
analitico. Contextual, pois se concentra em “principios de organizacdo bdsicos”, e suas
relacdes, e nao em “blocos de construcao basicos”, como objetos alheios.

“A ciéncia cartesiana acreditava que em qualquer sistema complexo o comportamento do todo
pode ser analisado em termos das propriedades de suas partes. A ciéncia sistémica mostra que os
sistemas vivos ndo podem ser compreendidos por meio da andlise. As propriedades das partes ndo sdo

propriedades intrinsecas, mas s6 podem ser entendidas dentro do contexto do todo maior. Deste modo,
o pensamento sist€émico € pensamento ‘contextual’ (...)” (CAPRA, p. 46).

Outro conceito importante ao ‘“Pensamento Sist€émico” é a no¢ao de que organismos
vivos s@o “sistemas abertos”, pois se alimentam de um fluxo continuo de matéria e energia
externas a permanecerem Vivos:

“O organismo ndo é um sistema estdtico fechado ao mundo exterior, contendo sempre os
componentes idénticos; é um sistema aberto num estado (quase) estaciondrio (...) onde materiais

ingressam continuamente vindos do meio ambiente exterior, e neste sdo deixados materiais
provenientes do organismo.” (BERTALANFFY, in CAPRA, 1996, p. 54).

Logo, sistemas abertos propdem, por sua propria esséncia, serem produtos nao apenas
de suas propriedades internas, mas também das ressonancias de seu entorno. Da mesma forma
que tais sistemas sao dependentes de elementos externos para sua sobrevida, os elementos
externos os influenciam e os condicionam a serem o que o sao.

A busca de Bertalanffy pela “totalidade” na ci€ncia, ou “ciéncia geral de totalidade”,
pautava-se em sua observacdo de que conceitos e principios ‘sist€émicos’ podem ser aplicados
em diferentes campos do conhecimento, independentemente de sua natureza.

“O paralelismo de concepgdes gerais ou, até mesmo, de leis especiais em diferentes campos”,
explica Bertalanffy, “é conseqiiéncia do fato de que estas se referem a ‘sistemas’, e que certos

principios gerais se aplicam a sistemas independentemente de sua natureza.” (BERTALANFFY, in
CAPRA, 1996, p. 55).

Desta forma, Bertalanffy acreditava que sua “Teoria Geral dos Sistemas” poderia
servir de arcabouco conceitual para a unificagdo de vdérias disciplinas cientificas que no

percorrer da Histdria se fragmentaram.

“A ‘teoria geral dos sistemas’ deveria ser (...) um meio importante para controlar e estimular a
transferéncia de principios de um campo para o outro, e nao serd mais necessario duplicar ou triplicar a
descoberta do mesmo principio em diferentes campos isolados uns dos outros. Ao mesmo tempo,
formulando critérios exatos, a ‘teoria geral dos sistemas’ se protegerd contra analogias superficiais que
sdo inuteis na ciéncia.” (BERTALANFFY, in CAPRA, 1996, p. 55).



Por fim, provavelmente, a idéia principal do “Pensamento Sistémico” para a presente
pesquisa € a nocdo de redes e teias que a ciéncia sistémica nos traz.

“Na vis@o mecanicista, o mundo é uma cole¢@o de objetos. Estes, naturalmente, interagem uns

com os outros, e portanto hd relagdes entre eles. Mas as relacdes sdo secunddrias (...). Na visdo

sistémica, compreendemos que os proprios objetos sdo redes de relagdes, embutidas em redes maiores.

Para o pensador sist€mico, as relacdes sdo fundamentais. As fronteiras dos padrdes discerniveis
(‘objetos’) s@o secunddrias (...).” (CAPRA, 1996, p. 47).

“A percepcao do mundo vivo como uma rede de relagdes tornou o pensar em termos
de redes — expresso de maneira mais elegante em alemao como vernetzes Denken — outra
caracteristica-chave do pensamento sistémico.” (CAPRA, 1996, p. 47). Interessante observar
como o ‘pensar em termos de redes’ se relaciona a idéia de ‘sistemas abertos’, pois da mesma
forma que ‘sistemas abertos’ se influenciam e se condicionam por ressonancias externas, o
‘pensar em termos de redes’ também compreende a importancia do externo na constituicao do
ser. Tanto o todo quanto as partes podem ser entendidos como ‘sistemas’ que se inter-

relacionam a constituicdo do todo complexo e de redes.



4. Maneirismo Renascentista

4.1 - Definicao Geral

Estética do fim da Renascenca que em linhas gerais trata da oposi¢do aos valores
classicos de equilibrio, harmonia e proporcao; da forte presenga do subjetivo individual; do
virtuosismo retérico; das tendéncias ao bizarro, superemotivo; da preocupagdo com os
problemas de estilo e artificialidade; em suma, trata-se de uma arte em crise.

O Maneirismo constitui-se num afastamento das doutrinas estéticas baseadas “nos
principios de ordem, proporcdo, equilibrio, economia de meios, ¢ de racionalismo e
naturalismo na interpretacdo da realidade.” (HAUSER, 2007, p. 16). Para o Maneirista a
representacao artistica pautada nestas doutrinas resultava em uma nao realidade, ilustrava algo
que ndo era, “parecia desprezivel, sendo inteiramente falso.”.

“O avanco estilisticamente coerente e continuo da Renascenca nio poderia por mais tempo ser
considerado como certo, mas foi ligado a determinadas condicdes. A beleza e a disciplina da forma ja
ndo bastavam, para as novas geracdes despedacadas por conflitos [crise politica, econdmica, social,
religiosa...]; o repouso, o equilibrio e a ordem da Renascenca pareciam despreziveis, senio
verdadeiramente falsos. A harmonia se afigurava irreal e morta, a falta de ambigiiidade parecia
supersimplificacdo, a aceitacao incondicional das regras parecia autotrai¢do.” (idem, p. 17).

Assim, o Maneirismo € fundamentalmente um estilo anticlassico, antinaturalista, e
paradoxal. Anticldssico, pois destrona doutrinas estéticas baseadas “nos principios de ordem,
propor¢do, equilibrio, economia de meios, racionalismo e naturalismo na interpretagdo da
realidade.”. Para os Maneiristas, sua arte € produto da tensdo entre opostos. Os artistas
estavam conscientes das contradicdes insoliveis da vida, desejando assim, demonstra-las,
enfatiza-las, e ndo oculta-las. Todavia, ao assim fazé-lo, os Maneiristas distorciam a realidade
a sua maniera; a saber, superemotivo, ‘pathoslégico’, doentio.

Diferentemente de como muitos associam a Renascenca a idéia de periodo das
doutrinas cldssicas por exceléncia, se constata tal pureza de estilo (cldssico) apenas em obras
localizadas. Generalizar a Renascenca junto a idéia de estilo cldssico € algo realmente muito
mais fécil e pritico. Todavia, nem sempre o caminho mais fécil e préitico é o correto. Alids,
muitas vezes se figura como o mais longo, no qual se pré-supde um “aprendizado” mais
“rapido” e facilitado inicial para depois (“re”’)aprender o que de fato acontece na realidade.

“Assim, € apenas em sentido limitado que se pode qualificar a Renascenca como cléssica, e
permanece a questdo de saber até que ponto o classicismo foi possivel numa época tdo dindmica quanto

a Renascentista, que encerrava em seu bojo todos os fermentos da Idade Média em desintegracdo e da
crise iminente devido ao colapso do equilibrio recém-adquirido.” (idem, pp. 16-17).
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Da leitura do Maneirismo como um periodo de crise parece certo crer na idéia de que
o préoprio “ser” carrega em si 0 seu proprio ‘“ndo-ser’” como algo iminente. A exemplo do
classicismo, que parece carregar em si mesmo o anti-classicismo. Muitas vezes, pensamos
que o anti- se figura em perigos externos, sendo que cegos nao percebemos que nosso proprio
contrdrio se encontra em nds mesmos. A semente para a crise ou o choque dos contrérios,
muitas vezes se figuram num unico s6. “(..) a crise deve ter em parte radicado na natureza do
proprio classicismo da Renascenga, pois os sintomas de ruptura com os principios cldssicos
surgiram antes mesmo que as forcas destrutivas as quais se poderiam atribuir aquela crise se
fizessem sentir.” (idem, p. 17)

Interessante notar aqui que Hauser utiliza termos como maneirismo, naturalismo,
classicismo referindo-se algumas vezes a estilo, e em outras a periodos historicos. Da leitura
‘sist€émica’ da Histéria, um periodo histérico nada mais é do que um sistema que se constitui
em uma rede de estilos, onde cada estilo também € por sua vez um sistema. Desta forma, o
estilo clédssico neste contexto se dissocia ao periodo Clédssico. Podendo, deste modo, aparecer
como fator contribuidor a constituicao da diversa realidade.

Assim, a melhor maneira de se portar perante o estudo da Renascenga é de ter a nocao
de que o classicismo sempre esteve presente; de que o estilo que presa pela ordem, proporcao
e harmonia andam em estado continuo durante toda Renascencga. Entretanto, o classicismo
puro e simples se faz presente apenas em obras localizadas. Parece ser, exatamente como os
Maneiristas enxergavam, frutos de um sonho, de um mundo utépico e perfeito.

“Obras como a Ultima Ceia de Leonardo, a Disputa de Rafael ou a primeira Pieta de

Michelangelo formam sonhos de anseios por uma vida na qual corpo e alma fossem apenas diferentes

aspectos, cada qual tdo precioso quanto o outro, com o mesmo propoésito final. Foram produtos de uma

grande arte utépica e ndo de um mundo harmonioso.” (idem, p. 17).

Disso, logo concluimos que a idéia de Maneirismo como o elemento que destréi o
classicismo € igualmente errada. O Maneirismo apenas contrasta o classicismo no sentido de
que destrona o idedrio cldssico, mas ndao que o destr6i. Nada em Histéria e em Arte funciona
como tabula rasa uma seguida da outra; os periodos, os estilos e as estéticas andam em
paralelo. Umas, em alguns momentos, tomam a dianteira, outras, depois. Dai a importancia de
uma leitura sistémica da Histéria. Como exemplo: a Renascenca que tem em si diversas linhas
antagdnicas que andam e convivem em paralelo para a criacdo, ou melhor, para a edificacao
do que chamamos de Renascenca. A Renascenca s € esta fascinante Renascenca, pois fora

resultado de uma “época tao dinamica” e multifacetada.



A partir do século XVIII € considerada arte de cunho pejorativo, devido sua procura
falida de originalidade. “(...) o preciso, o rebuscado, o presumido, que querem distinguir-se do
comum, mas carecem de talento, parece-se com os modos de quem escuta a si préprio, ou se
move como se estivesse em cena.” — KANT, in Critica do Juizo, par. 49. Ja o século XX o
reabilita por acreditar ter sido mal-interpretado e até mesmo negligenciado. Segundo Hauser
(pg.16), isso ocorre, pois, para ele, “uma reavaliagdo do maneirismo s6 [é] possivel em uma
geracdo que experimentara um choque como o que estd associada a origem da arte moderna.”.
E conclui (pg. 16), “Por mais novo e sem precedentes que isso possa parecer, hd muitos
paralelos entre a época do Maneirismo e a nossa, € a significagdo que as obras daquela época
adquiriram aos olhos de nossa geracdo parece estar antes aumentando do que diminuindo.”.
Logo, nossa época estd tdo mais préxima do Maneirismo quanto podemos imaginar.
Atualmente, podemos perceber isso facilmente. Acabamos de nos defrontar com uma crise
econdmica mundial. Nossa sociedade se revela cada vez mais “liquida”, onde, segundo o
filésofo polonés Zygmunt Bauman in Modernidade Liquida (2000), nossos valores e
conceitos mais bésicos sdao colocados em questionamento. E paradoxalmente ou nao, isso tudo
acontece em paralelo aos mais surpreendentes avancos que o homem ja pode imaginar nos
campos da ciéncia e tecnologia.

Por fim € necessario observar que o Maneirismo ndo € sindbnimo de Libertinagem.
Muito pelo contrédrio, comprova mais uma vez que Liberdade é algo completamente distinto

de Libertinagem.

“O perfodo do maneirismo que € objeto do presente estudo foi sem divida marcado pelas
convengdes mais impessoais, inflexiveis e mecanicas. Este, contudo é somente um de seus aspectos,
pois, lado a lado com os produtos mais uniformes, ele nos brinda com algumas das criacdes mais
originais, singulares e arrojadas do espirito humano.” (idem, Preficio, p. 9)

O Maneirismo com todo seu mecanicismo, ndo € de forma alguma preso, estagnado as
regras, ou iliberto, pelo contrdrio, se ilustra nas ‘“criagdes mais originais, singulares e

arrojadas do espirito humano”. Liberdade ndo se impde como possibilidade de tudo e para

tudo, mas sim de que determinado e delineado seus limites, neste se faz livre.

“Os artistas da época ndo tinham necessidade de se libertar dos meios artisticos estereotipados
e da linguagem formal corrente; em suas maos as préprias convengdes tornavam-se produtivas. A
mesma linguagem era usada pelo génio e pelo incompetente, a originalidade sentia-se livre e movia-se
desenvolta dentro dos limites dos meios de comunicagdo estabelecidos.”. (idem, Prefacio, p. 10).

Deste modo, o Maneirismo imprime sua total Liberdade em sentido claro e
discordante de Libertinagem. Sua originalidade e seu exercicio de Liberdade moviam-se

dentro dos limites das convengdes, dos pontos de vista; em suma, de sua época.



4.2 — Contexto Historico

Seu contexto histérico é de crise politica, econdmica, social, filoséfica, cientifica e

religiosa.

“As condigdes socioldgicas e psicoldgicas que resultaram em convengdes (limites), a
imobilizacdo do espirito e a separagdo de suas formas da natureza criadora (Antropocentrismo), a
despersonalizagdo e retificacdo das relacdes humanas e da alienacdo do homem a respeito de si préprio
sdo ... [os elementos que] no processo histérico e no desenvolvimento [nos] levou a producdo de obras
que, apesar de sua natureza convencional (nfo libertina), figuram entre as maiores do género humano.”
(idem, Prefacio, p. 10, grifos meus)

A formagdo das Monarquias Nacionais, o Mercantilismo, o aparecimento da
Burguesia, as Grandes Navegacdes, o Novo Mundo, a Imprensa, o Humanismo, o
Antropocentrismo sdo alguns dos pontos que marcam o contexto, no qual o Maneirismo se
apresenta. Trata-se de um periodo impar para a Histéria, pois € a partir do Renascimento que
os Pensadores assinalam o inicio da Idade Moderna.

“Como os fatores econdmicos, politicos, sociais e culturais entrelagam-se, condicionam-se e
influenciam-se reciprocamente, o Renascimento nao foi um fendmeno isolado, mas um dos elos da
vasta cadeia que assinala a passagem da Idade Média para a Idade Moderna. No plano econdmico
processava-se 0 Renascimento comercial, que culminou na expansio ultramarina dos séculos XV e
XVI. No plano politico ocorria a centralizagdo do poder, que resultou na formacao do Estado moderno.

No plano social, as cidades tornavam-se expressivas (urbanizacdo), e a burguesia, classe ligada a
nascente economia comercial (o Mercantilismo), adquiria importancia.”. (COSTA, 1999, p. 38).

No plano filoséfico, o Humanismo, linha que presa pela total valorizagdo do homem,
introduz a concep¢do Antropocéntrica. No plano cientifico, a cosmologia de Copérnico,
Galileo e Kepler mudam a visdao de mundo, e do homem no Universo. O Geocentrismo da
lugar ao Heliocentrismo. E a mecanica de Newton ‘“coroou a ciéncia do século XVIL”
(CAPRA, 1996, p. 35). No plano religioso, o Renascimento marca “... a transi¢do da cultura
medieval para a moderna, rompendo lentamente o monopdlio cultural até entdo exercido pela
Igreja.” (COSTA, 1999, p. 38). A Reforma Protestante € o movimento de Contra-Reforma,
resposta dos catdlicos as inovacdes e propostas protestantes, moveram e modificaram por
completo a Europa deste periodo. Como resultado destas revolucdes religiosas, a Europa
tornou-se campo de batalhas, guerras e conflitos; como as Guerras Religiosas na Franca
(1562~1598), o Massacre da Noite de Sao Bartolomeu (1572), a Guerra dos Trinta Anos
(1618~1648) ¢ etc...
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4.3 — O Maneirismo em Musica — musica reservata

Ja em musica, o maneirismo adquire duas acepcoes. Segundo o Diciondrio Grove de
Miisica (1994), Maneirismo é:

1. “Termo tomado de empréstimo a critica de arte para designar aspectos do estilo do final do
século XVI e inicio do XVII, em que efeitos de impacto (especialmente harmdnicos), visando ilustrar
certas passagens do texto (madrigalismos), t€m precedéncia sobre um tratamento mais amplo da forma
musical. Entre os compositores considerados maneiristas incluem-se Willaert, Rore, Gesualdo; algumas

obras de Marenzio e de Monteverdi também podem ser consideradas como pertencentes a esta
categoria.”

2. Muitas vezes designa “afetac@o de estilo”, é freqiiente em transi¢des de periodos ou fases
artisticas, como por exemplo, o Rococé.

Além disso, o termo musica reservata é utilizado como sindnimo do maneirismo em
musica. Segundo o Diciondrio Grove de Miisica (1994):

Musica reservata é a “‘expressdo aplicada a um aspecto do estilo ou execu¢do de misica ao
final do século XVI. E encontrada com vdrias defini¢des e implicacdes em textos de 1552 a 1625, tendo
sido interpretada de maneiras contraditérias, continuando a ser tema de debate entre os eruditos. Nao
obstante, concorda-se em geral que musica reservata é musica com expressividade ampliada, que
apresenta um texto com intensidade e num estilo ‘reservado’ aos entendidos e especialistas. Assim, ela

ndo se caracteriza por uma unica técnica, mas por fatores como cromatismo ou modulagdes de
impacto.”

Desta forma, ndo fugindo de sua acep¢ao geral de arte anticldssica, desquilibrada,
antinatural, o Maneirismo em musica ou musica reservata se figura na mdusica de
compositores como Carlo Gesualdo de Venosa, John Dowland, Luca Marenzio, Luzzasco

Luzzaschi, etc...

A musica reservata tem como principais caracteristicas:

- Grande uso de cromatismos

- Valorizagao da dissonancia

- Modulagdes de impacto

- Progressdes cromadtica, paralelas e de mediante

- Articulagdes abruptas
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4.4 — Exemplos Musicais

John Dowland — ‘Farewell’ — obra para alatide renascentista solo in Dv.5.78.3 [f. 43V — 44]
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in ‘Libro Sesto delli Madrigali a cinque voci del Prencipe di Venosa’ Genova, 1613.

Carlo Gesualdo de Venosa — ‘Moro, lasso, a mio duolo’
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5. Camerata Fiorentina

Criada e fundada em meados de 1870/80 pelo nobre cortesdo Fiorentino Giovanni
Bardi (1534~1612), a Camerata Fiorentina teve um importante papel no transcorrer da
Histoéria da Musica. Nela, intelectuais, poetas, artistas e musicos se reuniam ao redor de Bardi,
que os patrocinava (mecenato) e os liderava, a fim de discutir, experimentar € pesquisar
Filosofia, Ciéncia e Arte. Seus principais membros, ao presente estudo, foram o humanista
Girolamo Mei (1519~1594), o misico, alaudista e tedrico Vincenzo Galilei (c.1520~1591), o
cantor, compositor e teorbista Giulio Caccini (1551~1618), entre outros.

Vista com a representacdo da ‘perfeicao’, a ‘musica grega’ foi um dos principais temas
nas discussoes da Camerata. Bem como os antigos (da Idade Média e do Renascimento), a
Camerata também faz sua (re)leitura dos valores gregos, criando, desta forma, a sua maniera
uma Nuove Musiche.

Mei, um importante membro nas discussdes sobre musica grega, em suas cartas a
Camerata, conclui que os gregos sé conseguiam efeitos singulares com a musica, pois sua
musica consistia numa unica melodia, quer cantada a solo, com acompanhamento, ou quer por
um coro.

Em 1581, Vincenzo Galilei, pai do importante astronomo e fisico Galileo Galilei,
publica seu Dialogo della musica antica e della moderna, no qual, em sintonia com as
doutrinas de Mei, ataca a teoria e a pratica contemporanea do uso do contraponto. Deste
modo, assim como Mei, Vincenzo faz apologia a uma tnica linha meldédica para expressao de
um dado verso. Acreditava que o contraponto, isto €; vdrias vozes cantando simultaneamente
melodias e letras diferentes, em registros e ritmos diferentes; era incapaz de transmitir o afeto
do texto.

“As principais conclusdes de Mei e Galilei foram:

(1) a musica vocal grega era feita toda sobre uma tnica linha melédica;

(2) seus ritmos eram baseados no das palavras; (..);

(4) com tal tipo de musica os gregos montavam suas tragédias;

(5) a miusica polifénica contemporanea era incapaz de alcancar os maravilhosos efeitos da miisica dos

antigos, pois o texto era cantado simultaneamente em vdrios registros e ritmos diferente; (deste modo)
os contornos melddicos de cada voz cancelavam uns aos outros seus efeitos expressivos.” (HILL, 2005,

p.)-
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No prefacio de seu Le Nuove Musiche — Firenze, 1601, Caccini credita a Camerata
Bardi anova estética e leitura de sua musica:
“Eu posso dizer que aprendi muito mais sobre musica com os estudiosos [da Camerata] do que

em trinta anos de estudo de contraponto (...) [junto a Camerata] surgi uma misica que preza e anda
junto as palavras (parole)” in Le Nuove Musiche (A I Lettori).

“(...) [Essa Nuove Musiche] ajusta-se a maneira adorada por Platdo e outros fil6sofos que
declaram que miisica € apenas speech [discurso / linguagem / retérica] com ritmos e alturas seguindo-a,
e ndo o contrdrio, (afim de) de penetrar na mente dos homens e obter os maravilhosos efeitos tao
venerados pelos grandes escritores (da antigliidade).” in Le Nuove Musiche (A I Lettori).

A idéia de monodia acompanhada por um basso continuo, isto €, uma textura
homofo6nica, de Mei e Galilei torna-se realidade na musica de Caccini. Nela, bem como na de
Peri e de seus contemporaneos, tais premissas tornam-se base de um futuro cantar falando, de
um meio termo entre o recitar € o cantar, chamado posteriormente de stile recitativo,
fundamento elementar a criacdo da 6pera. Entretanto, € uma armadilha concordar com a idéia
de que a Camerata foi a responsavel pela criacdo da épera em sua releitura da musica grega.
Muito melhor € considerar que tais discussdes, experimentos e conclusdes da Camerata foram

fatores contribuidores, € ndo causas definitivas a invencdo da 6pera. Afinal de contas, até

onde sabemos, a Camerata nunca montou uma opera, muito menos considerou tal fato.

5.1 — Exemplos Musicais

Giulio Caccini — ‘Dolcissimo sospiro’ in ‘Le Nuove Musiche’ — Firenze, 1601 [facsimile]
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Giulio Caccini — ‘Dolcissimo sospiro’ in ‘Le Nuove Musiche’ — Firenze, 1601 [digitalizado]
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6. Prima e Seconda Pratica

Em um mundo tdo efervescente de novas idéias e questionamentos (na literatura — com
Milton, Cervantes, Moliere; na filosofia — com Bacon, Descartes, Leibniz; na ciéncia — com
Galileo, Kepler, Newton), a musica também sofreu alteracdes e revolucdes. Uma dessas
mudancas fora a criacdo de uma nocao distinta de prima pratica e seconda pratica (ou stile
antico e stile moderno). Estabelecidas em funcdo de uma querela entre Artusi e Monteverdi
tais praticas permeiam a musica desta época.

Giovanni Maria Artusi (c.1540~1613), em um de seus tratados tedricos L’Artusi overo
Delle imperfettioni della moderna musica — Venezia, 1600, ataca Monteverdi e suas
liberdades composicionais, consideradas por ele (Artusi) libertinagem:

“Tais compositores, na minha opinido, nada t€ém em suas mentes além de fumaca...”; ”No fim,
uma vez que lhes carece boa formagdo e embasamento tedrico, eles sdo devorados pelo préprio tempo,

e aqueles que o exaltam tornam-se motivo de escérnio.”; “Composi¢cdes como essa, (...), sdo produto de

ignorancia.” (ARTUSI, L’Artusi overo Delle imperfettioni della moderna musica, in TARUSKI, 1984,
p. 171)

Em resposta, Monteverdi se explica em seu ‘Il Quinto Libro de Madrigali a cinque
voci’ (Venettia, 1605) e através de seu irmdo Giulio Cesare: “(...) suas obras nido sio
compostas a esmo; para esse (novo) tipo de musica, o objetivo € fazer o texto dominar a
musica, € ndo o contrdrio; assim, esta € forma que sua obra deve ser julgada.” — in Scherzi

musicali, 1607. Monteverdi continua:

“Prima pratica refere-se ao estilo que trata sobretudo da perfei¢do da harmonia.” - deste modo
a musica domina o texto. “Seus fundadores foram os primeiros a escreverem miisica a mais de uma voz,
seguidos e aperfeicoados nas obras de Ockeghen, Josquin des Prez, Pierre de la Rue, Jean Mouton,
Crequillon, Clemens non Papa, Gombert, entre outros desta época. Atinge maxima perfeicio com
Willaert (...)” [in Scherzi musicali, 1607]

A prima pratica se apoia sobre as regras de Gioseffo Zarlino (1517~1590) e seu
tratado Le istitutioni harmoniche (1558/1573), aceito na época como referéncia ao
contraponto estrito exemplificado pelas obras de Palestrina.

“(J4 na) Seconda pratica — originada por Cipriano de Rore (1515~1565), seguido e

aperfeicoado por Ingegneri, Marenzio, Giaches de Wert, Luzzasco, e ainda mais por Jacopo Peri e
Giulio Caccini, (...) o texto domina a harmonia.” [in Scherzi musicali, 1607]
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“(...) no novo estilo (seconda pratica) as antigas regras podiam ser modificadas e, em
particular, as dissonancias (e outros elementos) podiam ser utilizadas mais livremente para
adequar a musica aos afetos do texto.” (GROUT & PALISCA, 2005, p. 311). Entretanto,
assim como expresso no Capitulo 4 sobre o “Maneirismo Renascentista”, a seconda pratica
ndo significou em sua época a faléncia da prima pratica, pelo contrério elas talvez sejam a
melhor ilustracdo de como praticas contrdrias podem e convivem entre si. O stile antico
continuou sendo impresso em obras desta época, bem como o nascente e abundante stile
moderno. Além disso, € importante frisar que os elementos aparentemente antagdnicos das
praticas, como por exemplo o novo status que a dissonincia adquire de elemento expressivo
ndo implicam que a prima pratica é inexpressiva ou que nao utiliza a dissonancia. Ele apenas
indica uma mudanca de conotagdo. A dissonancia como recurso expressivo na seconda
pratica se revela ferramenta composicional para valorizacao e ilustracdo dos afetos do texto
(o que no Barroco posterior se estabelece o conceito de Affektenlehre). Para prima pratica a
forma e estrutura do texto é mais importante, ji a seconda pratica, seu significado, sua
conotacdo: “(...) o texto domina a harmonia.”.

“O texto (a palavra) sempre teve uma importancia notdvel a composi¢do de miisica vocal,

entretanto para o stile antico € muito mais a forma do texto do que seu significado o que preocupa (e

ocupa) 0 compositor. E a estrutura de um poema em termos de nimero de versos, estrofes, refrdo, (e)
sua métrica que determinam a estrutura caracteristica da misica.” (PALISCA, 1991, p. 11)

6.1 — [Tabela] Principais diferencas entre a prima pratica e a seconda pratica

Prima Pratica (stile antico) Seconda Pratica (stile moderno)

Utilizacdo “cautelosa” das dissonancias,
Valorizacdo e utiliza¢do consciente da
isto é, utilizacdo de ferramentas para o
dissonancia sem tratamento.
tratamento das dissonancias.

Dissonancia sem grandes conotagdes e A dissonancia e seu novo status de
associagdes expressivas. elemento expressivo.

Textura predominantemente Textura menos contrapontistica e mais
contrapontistica. enxuta. Homofonia.
Utilizagao da estrutura do texto como Utilizag@o dos elementos particulares do

alicerce a composi¢do musical. texto.
A Harmonia “domina” o texto. “o texto domina a harmonia”.
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6.2 — Exemplos Musicais

Monteverdi, Claudio — ‘Ohime dov’¢ il mio ben’ — Romanesca a 2.
in “Madrigali guerrieri, et amorosi, ... libro ottavo” — Venetia, 1638
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Comentario: A dissonédncia de 2° menor (ré e mi bemol) ja no segundo compasso da obra e a
utilizacdo do ground de Romanesca sdo respectivamente caracteristicas claras da seconda
pratica e da prima pratica. Exemplo da convivéncia de ‘opostos’.
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7. Aplicacio do “Pensamento Sistémico”

Apesar de o “Pensamento Sistémico”, em seu sentido geral, estar presente o trabalho
todo, o presente capitulo se atém a “Aplicacdo do ‘Pensamento Sistémico’” sob os trés pontos
escolhidos; a saber, “Maneirismo Renascentista”, “Camerata Fiorentina” e “Prima e Seconda
Pratica”; em detalhes. Desta forma, o pequeno “Panorama Geral do ‘Pensamento Sistémico’”
exposto no capitulo 3 servird de ‘ferramenta’ a esta apresentacdo. A efeito de organizacdo
divido o capitulo em se¢des, nos quais retomo os capitulos anteriores para seu respectivo

detalhamento.

O conceito mais importante do “Pensamento Sistémico” a esta apresentacdo € a idéia
de redes e teias que formam o todo complexo, onde as relagdes entre os ‘sistemas abertos’ e

seus resultados nos obrigam a ‘pensar em termos de redes’.

7.1 — Cap. 2. Problematica e Comentario a cerca da delimitacao e datacido da Passagem

da Renascenca para o Barroco

“Tal como em outras épocas, as datas limites s@o apenas aproximativas dado que muitas
caracteristicas do Barroco se evidenciaram antes de 1600 (1580, e até mesmo 1540), e muitas ja
estavam em declinio em 1730.” [GROUT & PALISCA, 2005, p. 308].

Este trecho da Historia da Miisica Ocidental (2005) demonstra a dificuldade de
esquematizar a Histéria em termo de datas e acontecimentos fixos que determinam o comec¢o
e o fim de periodos e estéticas em sentido dogmatico. Tal segmentacdo simplista, de fato, ndo
corresponde a realidade. Atribuir o destino da Histéria a um marco temporal fixo se
demonstra totalmente insuficiente.

“Os acontecimentos [histdricos] parecem implicar mais do que unicamente as decisdes e acdes
individuais, sendo determinados mais por ‘sistemas’ sécio-culturais, quer sejam preconceitos,
ideologias, grupos de pressdo, tendéncias sociais, crescimento e declinio de civilizagdes ou seja 14 o que
for. Conhecemos precisa e cientificamente quais vao ser os efeitos da poluicdo, da devastacdo dos
recursos naturais, da explosdo populacional, da corrida armamentista, etc. Todos os dias um incontdvel
nimero de criticos dizem-nos isto, citando argumentos irrefutdveis. Mas nem os dirigentes nacionais
nem a sociedade em totalidade parecem ser capazes de fazer alguma coisa a respeito desta situagdo.”
(BERTALANFFY, 1977, p. 24)

Apesar de claro e consensual que as caracteristicas do Barroco ja estejam presentes do
século XVII em diante, os elementos do estilo Renascentista ainda perduraram, pelo menos,

até 1630/40. Monteverdi, por exemplo, tem seu Oitavo Livro de Madrigais - “Madrigali
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guerrieri, et amorosi, ... libro ottavo” - publicado em 1638, onde apesar de clara a utilizagao
da seconda pratica, ainda possui elementos explicitos do stile antico. Desta forma, a melhora
maniera de se portar perante tal transi¢cdo (Renascimento/Barroco) é de ter em mente que na
passagem do século XVI para o XVII os valores renascentistas comecam a cair em desuso,
comeg¢am a nao mais corresponder com o novo idedrio recente da nuove musique. Assim, o
Barroco e seus valores tomam a dianteira. Como dois arcos que possuem seu topo, ascensao e
declinio; esta passagem (da Renascenca para o Barroco) tem no Barroco seu arco crescente,
em direcdo ao topo, € no Renascimento seu arco decrescente, em dire¢cdo a seu cessar.
Pressupondo assim, que em um determinado ponto, tanto o estilo ascendente quanto o
descendente, coexistiram juntos para a criagdo desta multifacetada transi¢do. “Nao
determinou uma ruptura, € sim uma transicao: coexistiram e interagiram elementos da velha
cultura em declinio com as da nova, em ascensdo.” (COSTA, 1999, p. 38) sobre o

Renascimento Cultural.

7.2 — Cap. 4. Maneirismo Renascentista

Conforme dito no capitulo 4, o Maneirismo apenas contrasta o Classicismo no sentido
de que destrona o idedrio cldssico, mas ndo que o destréi. A idéia de tabula rasa nao
corresponde a Historia. Os periodos, os estilos e as estéticas andam em paralelo. Umas, em
alguns momentos, tomam a dianteira, outras, depois.

“Nem todos os mestres da Alta Renascenga se tornaram maneiristas, mas quase todos
foram afetados pela crise estilistica maneirista.” (HAUSER, 2007, p. 17). Este trecho ilustra
bem o conceito de ‘sistemas abertos’. Uma determinada linha estética, como o Maneirismo,
pode e influencia seu entorno. O Maneirismo, como dito acima, ndo destréi o idedrio cldssico
nem se torna o estilo hegemodnico. Ele fora apenas uma das muitas multifacetadas
manifestacoes do fim da Renascenca. A realidade se figura muito mais complexa e a relacdo
entre seus elementos que a molda.

Neste trecho:

“Como os fatores econdmicos, politicos, sociais e culturais entrelagam-se, condicionam-se e

influenciam-se reciprocamente, o Renascimento ndo foi um fendmeno isolado, mas um dos elos da
vasta cadeia que assinala a passagem da Idade Média para a Idade Moderna. (COSTA, 1999, p. 38)

Costa revela ressondncia de conceitos ‘sist€émicos’. O ‘entrelacamento’, o

‘condicionamento’ e a ‘influéncia’ sd@o sim elementos provenientes de uma leitura sist€mica.
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Por fim, € interessante notar que da mesma forma que o Maneirismo influenciou os
grandes “mestres da Alta Renascenca” e seu entorno, a Miusica/Arte também ultrapassa seus
limites de atuacdo. Além de sua 6bvia ressonancia sobre a cultura, por tabela, a Arte modifica
sua sociedade, seus individuos e a vida. Tornando o emaranhado do todo complexo em redes

ainda mais rico e multifacetado.

7.3 — Cap. 5. Camerata Fiorentina e 6. Prima e Seconda Pratica

O trecho e a conclusdo mais importante a esta apresentacdo sobre a Camerata
Fiorentina é a nocdo de que a Camerata ndo fora a responsavel pela criacdo da 6pera. A
Camerata, suas discussOes, experimentacdes e conclusdes sobre a nuove musiche
contribuiram, mas ndo foram causas definitivas a invencdo da 6pera. A criac@o e a invencao
da 6pera se muniu de tais premissas fiorentinas, entretanto, € um engano creditar a Camerata
a exclusividade para a criacdo deste género musical.

Ja a Prima Pratica e Seconda Pratica é para o presente trabalho o mais evidente
exemplo de como praticas antagdnicas pode e convivem simultaneamente para a constituicao
do todo complexo. O conceito ‘sist€émico’ de ‘totalidade’ e do ‘pensar em termos de redes’ e
teias, onde as relagdes entre as partes € o aspecto mais importante, tem na Prima e Seconda
Pratica uma total empatia a tais idéias. E assim como expresso no Capitulo 6 sobre a “Prima
e Seconda Pratica”, a seconda pratica ndo significou em sua época o abandono da prima
pratica. O stile antico continuou sendo impresso em obras desta época, bem como o nascente
e abundante stile moderno. Eles puderam e conviveram juntos.

O exemplo musical 6.1: ‘Ohime dov’e il mio ben’ de Claudio Monteverdi ilustra muito
bem a coexisténcia de opostos. Neste exemplo, Monteverdi compde seu Madrigal a
convivéncia dos dois stiles. O stile moderno serve de arcabouco textural e composicional, ja o
(stile) antico, a estrutura. Com a textura enxuta de dois cantus/dessus mais Basso Continuo e
a utilizacdo de dissonancias como ferramenta que exprime musicalmente os afetos do texto
(2° menores), Monteverdi explora elementos da seconda pratica. No entanto, a estruturacao
da obra sob o ground de Romanesca; ou baixo ostinato, pratica comum do Renascimento para

execucgdo de glosas, diferencias e diminui¢des; (0 autor) expoe claramente a prima pratica.
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8. Conclusao

O estudo da Histéria sob o viés ‘sisttmico’ nos mostra qudao madaltiplos e
multifacetados os periodos histéricos sdao. A “Passagem da Renascenga para o Barroco” com
seus inimeros ‘sistemas’; a saber, suas manifestacoes, seus estilos e suas manieras; ¢ um
exemplo deste complexo emaranhado de sistemas (redes) que podem somente ser entendidos
quando se considera as inter-relacdes de tais ‘sistemas’ para a constituicao do todo complexo.
Suas propriedades sdo as propriedades do todo e de suas relagdes que s6 podem ser
entendidas quando sua aproximacdo subentende tais premissas.

Além disso, assim como Hauser comenta (p. 16) estar o Maneirismo tdo mais préximo
de nés do que imaginamos, que os paralelos entre nossa época e do Maneirismo “parece estar
antes aumentando do que diminuindo.”, seu estudo nos serve a compreendermos melhor nossa
época também em crise.

Com a Camerata vimos novamente o quao complexo € a realidade; que a ‘etiquetacdo’
simplista de datas, fatos, icones, entidades, pessoas, grupos como responsaveis diretos ao
destino da Histéria ndo corresponde a uma honesta investigacgao.

A Prima e Seconda Pratica ilustra a convivéncia de opostos. Os opostos nao
pressupdoem a eliminagdo do recessivo. Eles podem e convivem juntos. A realidade
novamente se demonstra complexa e multipla.

Finalmente, é importante reiterar que o estudo da Histéria e do passado s6 possui seu
devido valor e sentido quando se compreende a sua devida importancia para o entendimento
do presente.

“E, no final, teremos de, através da compreensdo da musica de Monteverdi, Bach e Mozart [o
peso da Histéria], reencontrar a musica de nosso tempo, aquela que fala nossa lingua [seja ela
repugnante ou ndo], aquela que constitui nossa cultura e a prolonga. Muitas das coisas que tornam nossa
época tdo desarmoniosa e tdo terrivel ndo resultariam do fato da Arte ndo mais intervir em nossa vida?

Serd que ndao nos reduzimos, vergonhosamente, sem qualquer fantasia, apenas a linguagem do
‘dizivel’?” (HARNONCOURT, 1998, p.15)
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