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NA MUSICA.

Myrna Bier Appel

RESUMO: Une vue panoramique de la présence de la langue latine dans la musique, depuis le chant grégorien
Jjusqu'aux compositions savantes et populaires contemporaines permet de percevoir l'amplitude, l'actualité et la
perennité de ce lien, ainsi que la coexistence du latin avec des langues modernes, néolatines ou non, dans un méme texte
musical. Sont présentés les préceptes d'Aaron Copland concernant l'écoute et la reconnaissance de différents genres et
textures musicaux, en vue jouissance subjective/ objective de la musique.
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“Estudar a transi¢do do canto monddico para o canto polifonico e a evolugdo deste a
partir do inicio do segundo milénio da era cristd, é acompanhar a revolugdo mais
fascinante sofrida pela musica ocidental em toda a sua histéria; significa ver surgirem
nesta arte dimensOes inteiramente novas e de uma importancia tal que constituem os
fundamentos da composigao até os nossos dias.”

Bruno Kiefer

“..do ponto de vista do escritor, a extrema concisdo e o potencial de significagdo da
lingua latina sio ambos um desafio e uma enorme vantagem, especialmente quando se
trata de um assunto altamente emocional. Enfim, e ndo menos importante, o Latim, com
sua estrutura fortemente “Gssea”, canta magnificamente.”

Herman Portocarero

TRES MODOS DE OUVIR MUSICA"

Aaron Copland, compositor norte-amnericano, num despretensioso mas muito ttil livro destinado a leigos,
estabelece trés planos de audi¢do de musica. O plano sensivel, o mais simples, consiste em “entregar-se totalmente ao prazer
do som”, sem pensar, deixando-se apenas embalar, ou fugindo para um mundo irreal e ideal. E um tipo de fruicio musical
importante, “mas € apenas uma parte da histéria’. O segundo plano é chamado de expressivo: a rigor, se refere ao
significado “musical’da musica, uma vez que ele ndo pode ser explicado por palavras; no entanto, seria possivel
relaciona-lo com a percep¢do da qualidade expressiva da musica, com referéncia a estados de espirito, mundo emotivo,
sentimentos — serenidade, exaltacdo, tristeza, vitoria, firia, delicia, etc. O plano puramente musical, o terceiro, € o que exige
o desenvolvimento de um tipo especial de percepcdo, uma conquista a qual se pode chegar através do conhecimento de
certos elementos indispensaveis: melodia, ritmo, harmonia, colorido tonal, principios da forma musical.

Conclui Copland: “...0 ouvinte ideal estd ao mesmo tempo dentro e fora da musica, julgando-a e desfrutando dela
(...). Uma atitude subjetivo-objetiva estd implicita na criagdo e na apreciagdo da musica” (COPLAND, 1974, p. 22 a 27).

Myrna Bier Appel, Professora de lingua e literatura latinas, é coordenadora, no Instituto de Letras da Ufrgs, do Coral de
Letras , que tem como regente, Ignacio Antonio Neis.

! Este texto resultou do minicurso ministrado na 51* Reunio Anual da SBPC, na PUC/RS, em Porto Alegre (13 a 16 de
julho de 1999) e de uma palestra proferida para o setor UNILINGUAS da UNISINOS, em Sio Leopoldo (22 de agosto de
1999). Em ambas as ocasides, a audi¢do das musicas relacionadas apds a Bibliografia, os comentdrios feitos, a ato de cantar
em conjunto o cinone e a projecio de laminas com reprodugdes de partituras renascentistas forneceram uma informacao

mais exata e rica, impossibilitada pelo texto escrito.
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A explanacio do compositor, simples e clara, contém afirmagdes, como as citadas acima, que podem ser aplicadas
também as outras artes. Ao nos defrontarmos com uma obra literdria, uma pintura, uma escultura, um filme, seja qual for a
linguagem artistica em questdo, podemos, também, enriquecer e aprofundar nossa fruicdo estética se nos munirmos de
conhecimentos tedricos que, aliados a nossa intui¢do e sensibilidade, lancem uma luz reveladora sobre o objeto apreciado.

TRES TIPOS DE TEXTURA MUSICAL

Examinar a convivéncia, a parceria e a cumplicidade mantidas ao longo de quase dois milénios pela musica e pelo
latim — aqui emparelhados, ali tentando afastar-se, para logo adiante encontrarem-se fortemente unidos — é um exercicio
fascinante e cheio de surpresas. Mas exige, também, o conhecimento de alguns fundamentos da musica e, naturalmente, a
possibilidade de ouvir, escutar, e entender os exemplos musicais.

E ainda Copland quem nos fornece explicagdes acessiveis sobre os trés tipos de textura musical: monofonica -
consiste em uma linha melédica desacompanhada; origindria do oriente, passa a Grécia e dai ao Ocidente, que terd no canto
gregorino seu melhor desenvolvimento; polifénica - caracteriza a mdusica a varias “vozes” (tanto vocais quanto
instrumentais) que se movem em planos melddicos separados e independentes, os quais, aos se cruzarem, formam
harmonias; iniciada com o contraponto medieval (puntus contra punctum- em que punctus significa nota), atravessa séculos
sofrendo modificagdes e enriquecimentos, continuando a desenvolver-se mesmo apds o império da homofonia que lhe
sucede cronologicamente, sendo usada também contemporaneamente; homofénica - € composta de uma melodia principal
com acompanhamento em acordes e inexiste até o século XVI; é o tipo de musica que estamos acostumados a ouvir e a
cantar; os primeiros compositores italianos de dpera a criaram (naturalmente aproveitando os desenvolvimentos anteriores
das formas musicais), por apresentar ela maior clareza na compreensdo do texto e conseqiiente transmissdo mais direta da
emogdo dramadtica, se comparada a musica a varias vozes (e letras) que a antecedeu (Id. ib.p.77-83).

Cada uma dessas espécies de musica requer um certo tipo de audi¢cdo e de fruicdo; a polifonica, sobretudo,
pressupde o conhecimento de alguns elementos da estrutura musical, para ser apreciada de uma maneira mais rica do que a
simples audicdo sensivel ou “ingénua”. Em todo caso, o fundamental pode-se dizer que seria a educacdo do ouvido pela
audicdo freqiiente de musica polifénica: procurar familiarizar-se com o TEMA — melodia inicialmente apresentada por uma
“voz”(que pode significar voz propriamente dita, ou instrumento ou linha melddica) — e procurar descobri-lo sempre que ele
reaparecer em outra(s) voz(es) ou instrumento(s), no todo ou em parte, idéntico a primeira vez ou com modificacdes. Este ja
€ um o6timo exercicio de audi¢do “horizontal”, que procura identificar linhas melddicas auténomas e ndo apenas blocos
sonoros. Neste sentido, cantar e ouvir atentamente um cinone — forma musical breve, cujo modelo mais conhecido talvez
seja Frere Jacques, Frere Jacques, dormez-vous? - auxilia a compreensdo e apreensdo dessa maneira de ouvir. O que ocorre
nos cinones é que uma pequena canc¢io pode ser cantada a duas ou mais vozes, deixando-se um intervalo convencionado de
alguns compassos entre o inicio de cada voz; o resultado serd uma harmonia entre as varias vozes simultaneamente
cantadas. Este principio da imitacdo das vozes € o fundamento do procedimento polifénico. Pensando numa atividade lddica
que exemplifique a forma musical unindo-a ao latim, adaptei um canone do compositor hingaro Zoltin Kodaly
(1882-1967), apondo-lhe como texto a declinagio do pronome relativo qui quae quod. E possivel canti-lo em unissono
(uma s6 voz) ou a duas, trés ou quatro vozes, entrando as vozes sucessivamente, nos nimeros marcados.

Canone: Zoitan Kodaly
Transcrigdo e adaptacéo: M. B. A
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TRES MOMENTOS DO LATIM NA MUSICA

A histéria do cristianismo estd vinculada a histéria do Império Romano. Sabemos que, surgindo como seita
perseguida, passou a constituir-se, ao longo dos séculos, em religido dominante e, enfim, em herdeira da prépria hegemonia
do Império. Até 1961, o latim foi a lingua oficial da Igreja Catélica e os primeiros documentos com notagdo musical de
hinos cristdos o atestam. Foi exatamente em func¢do do desejo e da determinagdo de unificar a liturgia catdlica para toda a
cristandade que se impds a necessidade de registrar, através de alguma forma de escrita, as melodias do canto gregoriano,
que adquiriu essa denominacdo por ter sido Sdo Gregério quem, no séc. VI, reuniu num Antifondrio as musicas entdo
cantadas nas igrejas, usando uma escrita musical formada por signos origindrios dos acentos da escrita grega, que forneciam
uma vaga idéia do contorno melddico. Serdo necessarios quase trés séculos para que a notacdo musical permita uma leitura
um pouco mais exata, por a¢io deliberada de Carlos Magno (768-814) que impds o rito romano a todas as provincias do
Ocidente, cercou-se dos homens mais ilustres de sua época, inclusive mestres de musica vindos de outros Estados. Num
movimento dialético entre crescimento da complexidade dos processos de composi¢éo e necessidade de seu registro, em que
cada solugfo encontrada marcava um passo a frente, foi-se desenvolvendo a nota¢do musical, através da experimentacgio de
varios métodos, até chegar-se a concepg@o de uma linha horizontal, precedida de uma clavis (a “‘chave”’da musica), letra que
indicava a nota que seria inscrita sobre a linha e que servia de baliza para os movimentos ascendentes ou descendentes da
musica. Estava criado, entdo, o processo que daria origem ao pentagrama atual — a pauta de cinco linhas — precedido da
clave da tonalidade. Atribui-se a Guido d’Arezzo, na primeira metade do século XI, o uso da pauta de quatro linhas, um
desenvolvimento fundamental. As notas tinham entdo um formato quadrado, decorrente do tipo de pena usado para
escrevé-las. Como, quando e por qué o ritmo passa a ser também registrado € uma histéria complementar, resultante da
complexidade crescente das composi¢oes (BECK, p.24-61).

O primeiro momento do registro musical foi, portanto, o da musica sacra — o cantochdo (de cantus planus,
denominagio descritiva do canto que vird a chamar-se “gregoriano”) — que fazia ondular melodicamente o texto latino das
oragdes, dos salmos e outros textos da liturgia catdlica romana. Ouvir um Pater noster ou uma Ave Maria gregorianos
ilustra esta parceria entre musica e latim.

A proposito, o texto do Pater noster, presta-se bem a ilustracio do estudo dos pronomes possessivos em latim, de
sua concordancia com os substantivos aos quais estio ligados e da relacdo entre declinagdes, casos e desinéncias. Também a
formacdo da voz passiva no latim, as transformacdes na sua passagem para o portugués podem ser af retomadas. Voltando a
musica, apreciar o tratamento contemporaneo dado a essa tradicional oragdo por compositores como o russo Igor
Strawisnky e o brasileiro Antdénio Vaz, ambos interpretados por corais a quatro vozes mistas, ou a atualissima interpretacdo
de Caetano Veloso, proporciona um instigante contraste de épocas, estilos, visdes de mundo.

Na Idade Média, durante o periodo gético, que nos legou admirdveis catedrais, a pratica da polifonia deu origem a
uma forma musical muito curiosa, o moteto gotico (do francés mot: palavra) , pois além de ser polifénico em sentido restrito
(vérias vozes), era também polirritmico e até mesmo politextual. Ligada, ainda, a tradicdo do canto gregoriano, sua vox
principalis, o tenor (do latim tenere: segurar, manter) cantava um mot retirado de um canto gregoriano, portanto em latim:
Domino, por ex.. A esta melodia, no exemplo dado a seguir, retirado do livro Histdria e significado das formas musicais, do
musicélogo e compositor Bruno Kiefer, sdo superpostas duas outras melodias, em francés da época (séc. XIII), com caréter,
texto e ritmo diferentes entre si. Enquanto uma, mais dolente e lenta, canta os males do amor, a superior, alegre e saltitante,
louva os encantos da jovem amada. Mesmo quem ndo 1€ musica pode perceber estas diferencas na letra e na notagio
musical. A audi¢io deste moteto proporciona uma amostra da sonoridade estranha da musica dessa época em que o conceito
de consonincia e dissonéncia era diverso daquele que se firmou a partir do séc. XVI e que conforma tradicionalmente nosso
ouvido. Ao mesmo tempo, o moteto soa surpreendentemente moderno.

Espaco para partitura

Este € o segundo momento de convivéncia do latim e da musica; note-se que nele ocorre também o encontro do
latim com uma lingua verndcula dele originada, o francés, e o encontro da musica sacra com a profana. Sem duvida, a
musica sacra “pura” desenvolvia-se paralelamente a essa modalidade mista e, sempre que uma arte ja bastante fomalizada e
intelectualizada se volta para as raizes populares, a sintese resultante representa uma revitalizacdo e um enriquecimento.
Com a valiosa contribuicdo dos trovadores, troveiros, segréis, menestréis da Idade Média, estdo lancados todos os
fundamentos para o florescimento excepcional da musica, tanto sacra quanto profana, durante a Renascenca e ao longo dos
periodos musicais sucessivos, até chegarmos ao complexo panorama da musica atual.

Mas em todas as épocas a convivéncia “pura” do latim com a musica subsistiu na musica religiosa e a volta as
origens se traduz em reaproveitamentos, ou releituras, para usar um termo em voga, do gregoriano nos mais diversos tipos
de composicio em todas as épocas. Em Tomas Luis de Victoria, compositor renascentista espanhol, encontramos, v.g., uma

m Organon, Porto Alegre, n° 27, julho-dezembro, 1999, p. 221 - 232

INSTITUTO
DE LETRAS

U F R G S




Ave Maria que inicia por uma frase gregoriana em unissono ou solo para depois seguir seu desenvolvimento a quatro vozes
com tratamento polifénico, pratica corrente na época e mesmo nos séculos seguintes; atualmente, até mesmo grupos de
rock, como o grupo El Bosco, inserem palavras ou frases de cantochdo em suas composicdes.

E interessante observar ainda que a coexisténcia do latim com uma lingua vernicula em uma mesma composi¢io se
d4 tanto com os idiomas neolatinos, como também com o alemao, p.ex.. Uma can¢do andnima da renascenga espanhola,
transcrita no Cancioneiro de Upsala (p.115), diz na primeira estrofe:

Yo me soy la morenica,

Yo me soy la morena (com a final tdnico)
Soy la sin espina rosa

Que Salomén canta y glosa

Nigra sum sed formosa

Y por mi se cantara.

O verso em itélico, em latim, estd inserido com muita naturalidade e até mesmo com rima na estrofe em espanhol.

O mesmo procedimento de bilingiiismo marca um texto de sabor nitidamente popular, em um hino luterano
harmonizado na Renascenga por Michael Praetorius e retomado no periodo barroco, por Johann Sebastian Bach em um de
seus mais belos corais natalinos; mesclando latim e alemao:

In dulci iubilo Em doce jubilo

Nun singet und seit froh Cantem agora e regozigem-se
Unseres Herzens Wonne A alegria do nosso coragdo
Leit in praesepio Esté deitada no presépio
Und leuchtet als die Sonne  E brilha como o sol

Matris in gremio No rega¢o materno

Alpha es et O Es alfa e 6Gmega

Ubi sunt gaudia? Onde estdo as alegrias?
Nirgend mehr denn da Em nenhum outro lugar

Da die Engel singen Sendo onde os anjos cantam
Nova cantica Novos canticos

Und die Schellen klingen  E onde os sinos ressoam

In regis curia No palécio do rei

Eia, wiren wir da Ah, estivéssemos nos 1a!

(Do acervo de partituras do Coral de Letras do Instituto de Letras da UFRGS)

Em pleno séc. XX, o compositor alemdo Carl Orff, que também desenvolveu um admiravel trabalho pedagdgico,
criando um método de musicalizag¢do que leva seu nome, voltou-se para a Antigiiidade Classica e para a Idade Média a fim
de buscar textos para duas de suas obras mais conhecidas. Catulli Carmina, como anuncia o titulo, ¢ uma composi¢do
cénica construidas sobre poemas de Catulo, inclusive os sempre lidos e estudados Vivamus, mea Lesbia, atque amemus e
Odi et Amo. Ja em Carmina Burana, que possui até uma versdo cénica em video, embora seja mais freqiientemente
executada em forma de concerto, sdo apresentados poemas em latim medieval (€ interessante comparar suas modifica¢des
com relagdo ao latim classico), francés e alemao arcaicos. Cada uma dessas obras mereceria um estudo a parte, o que ja
fizemos em outras ocasides.

Para o terceiro momento da convivéncia latim-musica escolhi uma obra recente. Tem ela a peculiaridade de ser
composta sobre poemas em latim, escritos especificamente para a obra, portanto um latim atual, mas a0 mesmo tempo
classico em suas caracteristicas de propriedade, clareza, concisdo. Trata-se de um Requiem, isto é, uma Missa de Defuntos
que, no entanto, nao utiliza o texto tradicional da liturgia cristd. Sdo palavras de Herman Portocarero, libretista de Flamma
Flamma — The Fire Requiem, no texto do CD:

“A idéia era escrever uma obra cuja estrutura e propdsito seguissem de perto o Requiem Latino, sendo, ao
mesmo tempo, mais secular e magica — preferentemente a religiosa — em seu contetdo.

No6s decidimos que o Latim era a melhor lingua para tal propésito. Primeiro, porque o latim ainda suscita um
certo misticismo e, por isso, pareceu-nos naturalmente adequado ao nosso propdsito. Segundo, porque ele tem
as qualidades paradoxais de ser, a0 mesmo tempo, uma lingua morta mas, de certa maneira, ainda universal. Os
textos latinos transmitiriam sentimentos que iriam totalmente contra os sentimentos religiosos tradicionais dos
textos de Requiem existentes. Este contraste seria chocante (...). Enfim, e nio menos importante, o Latim, com
sua forte estrutura “6ssea”, canta magnificamente.”

(Omiti, para ndo repetir, o trecho que serve de epigrafe a este texto.)

Afirma o compositor Nicholas Lens que este Requiem do Fogo é um ritual fortemente influenciado pelos poderes
magicos das culturas ndo-européias. Na composicdo opdem-se seis cantores classicos — que simbolizam deuses ou a mais
alta consciéncia do homem — ao coro étnico das vozes bulgaras, que se comprazem em perturbar o tom solene dos deuses,
ridicularizando a morte, ji que ela ainda ndo lhes diz respeito. Além disso, mesclam-se instrumentos sinfonicos, com
eletronicos e étnicos: esta mistura representa o amdlgama da “rica, antiga, mas gasta cultura européia com o frescor
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vigoroso e muitas vezes surpreendente das culturas primitivas”. Ainda citando Lens: "Flamma Flamma enfatiza as emogdes
puramente humanas diante da transi¢cdo cdsmica, respeitosamente, porque independente de qualquer filosofia conhecida.”
Nas catorze faixas que o compdem, o CD apresenta sucessivamente a cena do velério — Hic iacet corpus/animae
carcer (Aqui jaz o corpo, carcere da alma), as personagens presentes — vizinhas, carpideiras, 6rfaos, viivas, prostitutas — e
as diversas perdas que sofremos no percurso da vida: a morte do pai, da mée, do irmio, do amigo, do inimigo, da pessoa
amada; a consagracio do fogo, a invocacdo a ele, a oferenda do corpo morto as chamas, e a imolagdo do cordeiro conduzem
ao final, Ardeat ignis, em que uma oragdo ao fogo roga-lhe que libere a alma.
Assim, se o tema da obra é a transmutagio césmica pela morte, o fogo constitui o elemento e a metafora central:
fogo € o sol que vivifica mas também acelera a putrefagio;
fogo é a chama do amor, labareda que arde mais que o fogo;
fogo é o sangue que jorra do cordeiro sacrificado;
fogo é a chama da pira funeraria que, queimando o corpo, libera a alma.
O texto sacro, mas nao cristdo, evoca leituras da antigiiidade cldssica; trechos e episédios da Eneida nos vém a
mente, assim como textos de Cicero, Séneca et alii.
Alguns poemas servem para ilustrar o teor do texto, mas € claro que s6 a audi¢cdo da obra pode oferecer sua real
dimensio. A morte do pai é evocada em :

TEGITE SPECULA Cubram os espelhos

Tegite specula Cubram os espelhos

Pater mortuus est O pai morreu

Odimus et amamus eum Odiamos e amamos aquele

Cuius sanguinem et nomen Cujo sangue e nome

Insanabile gerimus Carregamos irremediavelmente
Specula tegimus Cobrimos os espelhos

Quia vultus pater Porque a face do pai

Persona iam mortis nostrae fit J4 se torna a mascara da nossa morte
Sicut cicatrix vitae quam Como uma cicatriz da vida
Insanabile gerimus Que carregamos irremediavelmente

A viruléncia do édio ao inimigo se revela em:

CORPUS INIMICI O corpo do inimigo
Corpus inimici O corpo do inimigo
Conspuo Conspurco

Odium flamma erat O 6dio era uma chama
Vita ipsa Seja a prépria vida

Sit ultio mea Minha vinganga

A perda da amada inspira o poema mais lirico:

DELICIAE MEAE Meu amor

Deliciae meae Meu amor

Venustas tua Tua beleza

Ipsi morti superest Sobrevive a prépria morte
Ultimum lavabo Pela tltima vez lavarei
Corpus nudum tuum Teu corpo nu

Lacrimis meis Com minhas lagrimas

Pyra non altius A pira nio pode

Amoris mei igne Arder mais alto

Ardere potest do que o fogo do meu amor
Invideo et odi Invejo e odeio

Servos funebres quibus Os servos fiinebres aos quais
Te tangere licet E licito tocar-te

Post me Depois de mim

Procus nullus Nenhum amante

Nisi mors Sendo a morte

Te possidet Te possuird
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A primeira inscri¢do em lingua latina data de ca. 600 a.C.. Portanto, no séc. I a.C., quando poetas, oradores e
prosadores ja tinham burilado o latim a ponto de torna-lo um idioma fértil e apto para expressar todos os tipos de
pensamento e toda a gama dos sentimentos humanos, seis séculos eram ja transcorridos.

Hoje, no limiar do terceiro milénio, a alianca entre latim e musica confirma que os romanos nos legaram uma
cultura e uma lingua que sdo um verdadeiro monumentum aere perenius, ou seja, um monumento mais perene que o bronze.
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ANEXOS

RELACAO DAS MUSICAS CANTADAS/OUVIDAS

Titulo Autor/espécie/século Intérpretes
Ave Maria Canto gregoriano (I.M.) Coro Mediolanensis (Itdlia)
Ave Maria Tomas Luis de Victéria (XVI) Nifios Cantores de Cérdoba
Pater noster Canto gregoriano (I.M.) Monges Abadia Solesmes
Pater noster Igor Strawinsky (XX) Kammerchor Lienz
Pater noster Antoénio Vaz (XX) Coral Unisinos, Reg. J.P. Sefrin
Gutta cavat lapidem Antonio Salieri (XVIII) Alunos da Escola F. Wilhelm
Gaudeamus igitur (desconhecido) (sem registro)
Flamma Flamma:
III. Tegite specula NicholasLens/Herman Portocarero | (ver referéncia no CD)
VIII. Corpus inimici (XX)
IX. Deliciaec meae
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Catulli Carmina:
QOdi et amo
Vivamus mea Lesbia

Carl Orff (XX)/ Catulo Ta.C.)

The Vienna Chamber Choir

Pingos d’agua

Henrique de Curitiba (XX)

Coral Unisinos, Reg.J.P.Boéssio
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